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Resumo:

O termo grego “mousiké” englobava uma unidade integrada de melodia e verso e representava o
principal canal de formacdo dos homens, bem como de manifestacio de uma cultura
predominantemente oral. Era desta forma, pelo discurso oral, em performance, que se
concretizava uma voz coletiva. Assim € que a oralidade se manteve praticamente onipresente
durante muito tempo, também na Idade Média. Caracteristica das cancdes medievais, a oralidade
estava presente no proprio gérmen das poesias, que nasciam para serem cantadas. Até por volta
de 1400, em todo o Ocidente, a escritura pouco influenciava o comportamento ou o pensamento
dos poetas e as expectativas do publico, na sua maioria analfabeto. Mas a escrita, gradativamente,
enraizou-se nas civilizagdes, como necessdrio e natural produto da oralidade. No entanto, a
palavra falada subsiste e j& no Renascimento varios textos foram musicados, porém foi com o
Simbolismo, no fim do século XIX, que Baudelaire procurou fazer com que as palavras tivessem
“um valor essencialmente musical”. Buscaram a voz viva da palavra na musica internalizada da
poesia. Muito adiante, j4 no nosso século, uma forte tendéncia de fazer reintervir a voz na
mensagem poética se impde decisiva, a “poesia sonora”. E a poesia musical de cinco ou seis
séculos de historia européia estendeu seus efeitos em varios setores da musica popular, nos dois
lados do Atlantico, até o século XIX, quando ndo ao XX. Foi quando, no Brasil, “(...)toda uma
geracdo de bons poetas escolhe a musica popular e ndo o livro como canal de comunicacao”
(SILVA, 1975, p.178)
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Abstract

The greek world “mousiké” denoted a union of melody and verse and represented the principal
manner to educate men, and used like a manifestation of a oral culture. By this way, through a
oral discurse, in performance, the collective voice was realized. The orality continued to be the
preponderant, inlcuding during the Medium Age. Characterisit of the medium songs, the orality
was in the origin by the poetry, that was composed to be singing. Until 1400, in all Occident, the
writing didnt influence a lot the poets’ behavior or thought either the public expects, almost
everyone illiterate. But the writing, slowly, fixed, like a necessary and natural product of orality.
But the oral world satyed alive and in Renascense, several texts were musicated, and in the
Simbolism, in the end of the 19h century, Baudelaire tryed to do the worlds had “an essencial
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musical value”. They looked for a music into the poetry. Times after, in our century, a strong
inclination to recuperate the voice in the poetry message arised in the “poetry of the song”. And
the musical poetry of five or six centuries of european history extended its effects in several arts
of the popular music, in both sides of the Atlantic Ocean, until the 19th century, or until the 20th
cenntury. That’s when, in Brazil, “(...) a group of good poets chose the music and not the book
how a comunication canal” (SILVA, 1975, p.178)

Keywords: orality — poetry— music

Glauco, Socrates e Adimanto conversavam a respeito da justica, quando referiu-se este
ultimo a “concepg¢do da justica e da injustica desenvolvida pelo povo e pelos poetas”, bem como
os discursos proferidos por eles: “os mais estranhos sdo os que fazem acerca dos deuses e da
virtude” (PLATAO, 1997, p.41). E, assim discorrendo, sobre justica, valores, deuses e virtudes,
vao os trés filésofos tecendo argumentos, enlagando idéias, engendrando pensamentos.
Engendrando pensamentos?

Segundo Sdcrates, as concepgdes “publicadas”, tornadas publicas pelos discursos orais do
povo e dos poetas, deveriam ser questionadas a luz da reflexdo. Desenvolve ele todo um
raciocinio a respeito do que “pregam” os poetas e, uma a uma, desconstrdi todas as assertivas que
estes homens divulgam e comungam com o povo, influenciando, assim, a sua educacdo. Para que
se formem cidades controladas por homens ideais, defende Soécrates, estes devem ter acurada
formacao fisica e mental, para as quais a educacgdo se voltasse. Assim, diz Sécrates, “para o corpo
temos a gindstica e para a alma, a musica.” (1997, p.64))

Uma educacgio eficiente teria inicio com uma preparagdo mental, com a musica. Mas o
que ensinar pela musica? “Tu admites que os discursos fazem parte da misica ou ndo?”,
questiona Sdocrates a Adimanto. “Admito”, responde este. “E existem dois tipos de discursos, os
verdadeiros e os falsos?”, argiii Sécrates. “Sim, existem.”, confirma Adimanto (1997, p. 64). E
por meio desta reflexao que Sécrates pretende questionar a luz da razdo os discursos das fabulas,
o conceito de “beleza” e verdade dos mitos e dos deuses, todos eles criados e difundidos pelos
poetas. Discursos que efetivamente direcionariam a formagao dos homens.

Portanto, defende Sdcrates, cabe “conhecer os modelos que devem seguir os poetas nas
suas historias e proibir que se afastem deles (...) Deve-se representar Deus sempre tal como é,
quer seja representado na epopéia, na poesia lirica ou na tragédia.” (1997, p. 67) E desta forma

que o filésofo pensa “moldar” os homens, através do “controle” da educacdo, advinda pela



poesia, discurso veiculado pela musica. Efetivamente, o termo grego “mousiké” englobava uma
unidade integrada de melodia e verso e representava o principal canal de formagdo dos homens,
bem como de manifestacio de uma cultura predominantemente oral. Era desta forma, pelo

discurso oral, em performance, que se concretizava uma voz coletiva.

4 .

(...) a performance € virtualmente um ato teatral, em que se integram
todos os elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenga
de um corpo e as circunstancias nas quais ele existe. (...) Contrariamente
ao que se passa na leitura, ato diferido, quando um poeta declama seu
proprio texto, estamos diante dele numa situacdo de didlogo, uma
imediatez se estabelece entre sua palavra, a percep¢ao que temos dele e
os efeitos psiquicos que ele gera em nds. (ZUMTHOR, 2005, p. 69-70)
Portanto, a voz, em performance, expande a laténcia de seus limites semanticos, instaura-
se enquanto presenca viva e manifesta, exigindo a totalidade do espago sonoro: “Se eu canto, eu
me afirmo, reivindico a totalidade do meu lugar, do meu estar no mundo. E a razdo pela qual,
creio eu, a maioria das performances poéticas sao mais cantadas do que ditas.” (ZUMTHOR,
2005, p.71)
E a voz opera, no ouvinte, um intenso poder de identificagdo entre quem ‘“‘canta” e quem

“ouve”, estabelecido pelo didlogo que a propria poesia oral potencializa:

(...) quando, na poesia oral, quem a diz ou o cantor emprega o ‘eu’, a
funcdo espetacular da performance confere a esse pronome pessoal uma
ambigiiidade que o dilui na consciéncia do ouvinte: ‘eu’ € ele, que canta
ou recita, mas sou eu, somos nds; produz-se uma impessoalizacdo da
palavra que permite aquele que a escuta captar muito facilmente por
conta prépria aquilo que o outro canta na primeira pessoa. (ZUMTHOR,
2005, p. 93)

Por isto € que a palavra € considerada fator socializador e “a maior parte das civilizagdes
exploram este cardter da linguagem codificando, mais ou menos, nos costumes € nas leis, certos
comportamentos lingiiisticos de forte fun¢do social.”(ZUMTHOR, 2005, p.66) e “diversas das
funcdes dirigentes de uma sociedade exprimem-se espontaneamente pela voz, e até pelo
canto(...)” (2005, p.67). Assim € que a oralidade se manteve praticamente onipresente durante
muito tempo, também na Idade Média. Caracteristica das cangdes medievais, a oralidade estava
presente no proprio gérmen das poesias, que nasciam para serem cantadas, através da arte de

trovar, de compor versos e melodia.



De acordo com Massaud Moisés (1968), as cantigas de amor tém origem provengal e se
desenvolveram a partir da temdtica do “amor cortés”, em que o trovador declara seu amor por
uma dama da corte, reproduzindo a “serviddao amorosa” dos padroes de vassalagem feudal. A
mulher € vista como inatingivel a quem se dirige um amor sublimado, idealizado.

Existiram poetas de diferentes classes, reis, grandes senhores, bispos, militares, burgueses
e pessoas de baixa condi¢do. Apesar da rigida divisdo social presente na Idade Média, a relacao
entre trovadores ignorava tal ordem de compartimentagdo de classes. Entre os trovadores havia
aqueles que faziam do trovar uma profissao e aqueles que o faziam “por inclina¢io ou interesse
politico”. Os primeiros viviam do que recebiam do publico (corte seleta ou auditério popular)
pelas apresentacdes, constituiam os primeiros “escritores em exercicio” da Europa moderna e
tinham uma situacdo econdmica estavel, a medida que se vinculavam a uma corte € mantinham
com ela uma espécie de relagao de funciondrio.

Os outros, por sua situagdo econdmica, ndo compunham versos por dinheiro, mas por
prazer ou necessidade de expor suas idéias, seu posicionamento diante do mundo ou posicoes
politicas, mas ndo sem conhecimento dos recursos técnicos e retdricos, apesar do cultivo
esporadico da poesia. Ambos desenvolviam relacdo sem barreiras sociais, onde se cruzavam
limites entre nobreza e os profissionais de baixa condi¢do financeira; equiparagdo pessoal entre
altos e baixos sem paradeiro semelhante em outras culturas literdrias contemporaneas.

Intérprete da poesia trovadoresca acompanhada de melodia, o jogral era o divulgador da
poesia destinada a ser escutada. Havia dois tipos de jograis, o jogral de gesta e o de lirica; o de
gesta era mais popularesco, e expunha um episddio, com a liberdade da improvisa¢do ou do
acréscimo ou auséncia de alguma parte do texto original, acompanhado por uma melodia sem
grandes elaboragdes; o de lirica, ao contrdrio, servia para divulgacdo das poesias dos trovadores e
o seu intérprete se via obrigado a ser fidelissimo ao texto original, muitas vezes dotado de
complicagdes ritmicas e métricas e com virtuosismos na melodia. Os jograis eram ajudantes

imprescindiveis dos trovadores porque asseguravam a perenidade das poesias.

Como j4 sabemos, as cantigas implicavam uma alianca estreita entre a
poesia, a musica, o canto e a danca. Para tanto, faziam-se acompanhar de
instrumentos de sopro, corda e percussao (a flauta, a guitarra, o alaide, o
saltério, a viola, a harpa, o arrabil, a giga, a bandurra, a dogaiba, a
exabeba, o anafil, a trompa, a gaita, o tambor, o adufe, o pandeiro). O
préprio trovador tangia o instrumento, especialmente quando de corda,



enquanto cantava, ou reservava-se para a interpretacdo da cantiga,
deixando a parte instrumental a um acompanhante, jogral ou menestrel.
(MOISES, 1968, p. 28)

A oralidade da literatura medieval é inquestiondvel, e a atestam os denominados “indices
de oralidade”, isto €, pistas sobre 0 momento da enunciagdo e o processo diacronico de existéncia
e transmissdo do texto poético, indicios presentes nos textos que revelam uma tendéncia de
manifestacdo oral da poesia, ou seja, sua concretizagcdo publica verbal, em performances

atualizantes:

Por ‘indice de oralidade’ entendo tudo o que, no interior de um texto,
informa-nos sobre a intervencdo da voz humana em sua publicagdo —
quer dizer, na mutacdo pela qual o texto passou, uma ou mais vezes, de
um estado virtual a atualidade e existiu na aten¢do e na memoria de certo
numero de individuos. (ZUMTHOR, 1993, p.36)

Estes indices de oralidade encontram-se dispostos no texto ou em referéncia a ele, de
diferentes maneiras, algumas mais superficiais e evidentes, outras mais alusivas ou referenciais.
Entretanto, o indice “adquire valor de prova indiscutivel quando consiste numa nota¢do musical,
duplicando as frases do texto sobre o manuscrito”’(1993, p. 35). E esta € uma situagdo que se
mostra relevante, dada a existéncia numerosa de tais textos, que, juntos, conotam um contexto
geral de manifestacdo da existéncia de uma ligacdo habitual entre poesia e a voz. “Nas
compilagdes feitas a partir do século XIII, o aperfeicoamento das grafias aumenta bastante a
freqiiéncia desse indice. Contam-se aos milhares os textos assim marcados; sobretudo os poemas
litdrgicos (em particular, o setor quase inteiro do drama eclesidstico) e as cancgdes de
trovadores(...)” (1993, p. 36)

Outros tipos de indices corroboram esta tendéncia totalizante da unido poesia/voz, como
as alusdes explicitas ao exercicio vocal das publicacdes destes textos encontradas em manuscritos
medievais, bem como o emprego de termos dizer-ouvir, atenuando os contornos semanticos das
alternativas dizer e/ou escrever, ouvir e/ou ler: “(...) Em todas as linguas, os termos que remetem
as nogdes, para nds distintas, de ‘ler’, ‘dizer’ e ‘cantar’ constituiram assim, por geracdes, um
campo lexical movedico, cujo Unico traco comum permanente era a denotacdo de uma

oralidade(...)” (1993, p. 41)



Oralidade também manifesta através das férmulas de iniciar o poema, aludindo a tradi¢do
oral de que foram transmitidos (*“...que escutei ler por pessoas instruidas...” (1993, p.38)) e de sua
performance, momento da enunciacdo e da presenga coletiva (“...0 poema que eu vou lhes
comunicar o serd numa lingua facilmente inteligivel e num estilo usual de terra francesa...”
(1993, p. 38)). Podem ser citados, ainda, textos como anedotas, registros, documentos, que, em
referéncia aos textos poéticos, destacam a oralidade do original e outros indices ainda mais
diretos, que mencionam um acompanhamento musical na publicacao do texto.

Todos estes manuscritos foram confiados aos copistas, escribas que guardavam, desde a
Antiguidade, seguros os segredos da pratica técnica e estilistica, em meios fechados, como as

chancelarias pontificias. Na verdade,

(...) era no seio da liturgia, ou em sua zona de influéncia, que se
elaborava, nos séculos XI e XII, a maioria dos géneros poéticos
recolhidos pelos copistas dos séculos XIII e XIV — tenha a liturgia
fornecido o primeiro modelo ou tenha se conformado a modelos poéticos
mais antigos, aos quais soube emprestar sua plena eficicia. Essas
ligacdes estreitas e complexas, ndo sem equivocos, vinculam mais ou
menos directamente as ‘“‘cangdes de santos” as cangdes de gesta
francesas; ao canto eclesidstico a poesia dos trovadores e de seus
imitadores; a homilética o que se tornard “teatro”; ao discurso pastoral,
por intermédio dos exempla, varios gé€neros narrativos...(ZUMTHOR,
1993, p.43)

A tradicdo da cang¢do, como as cantilenas rusticas as portas das igrejas em vigilias de
santos teriam sido recuperadas pela igreja em cantos através da liturgia, ao mesmo tempo que se
constituiu terreno fértil para o desenvolvimento poético posterior.

Os manuscritos mantinham a oralidade da poesia, j4 que eram recebidos auditivamente,
continuando a ser, potencialmente, textos da comunicagdo direta. A escritura mantinha relacao
estreita com a voz “para cima, de fato, na medida em que a escrita servia para fixar mensagens
inicialmente orais; contudo, mais radicalmente, para baixo, porque o modo de codificacdo das
grafias medievais fazia dessas uma base de oralizacdo.” (ZUMTHOR, 1993, p. 97)

Até por volta de 1400, em todo o Ocidente, a escritura pouco influenciava o
comportamento ou o pensamento dos poetas e as expectativas do publico, na sua maioria
analfabeto. A lingua vulgar enfrentava dificuldades como a adequacdo de sons proprios das

linguas medievais a um alfabeto criado hd mais de mil anos, para ser utilizado pelo latim arcaico.



“As pesquisas feitas de trinta anos para cd ndo deixam nenhuma duvida: s6 muito lentamente a
pratica medieval da escritura se emancipou das dependéncias vocais.” (ZUMTHOR, 1993, p.
114)

Neste sentido, “uma aproximacdo com o modo de transmissdo das melodias musicais
esclarece melhor esta situacdo do que uma comparagdo com o fato literdrio moderno”. Isto

porque :

Como a poesia (e mais evidentemente que ela), a poesia vocal s6 se
constitui em vista de uma performance (...) somente uma memoria
humana assegura a tradi¢ao dos sons, pois ‘eles ndo podem ser escritos’.
(...) Nao eram signos acusticos (como as palavras) o que o copista
musico tinha por tarefa transportar visualmente, mas fatos (os sons) e
sobretudo operagdes, vocais ou instrumentais. Um alfabeto ndo podia ser
suficiente: era necessdario, no mesmo nivel perceptivo € com meios
comparaveis, constituir um sistema que permitisse a notacdo de uma
sintaxe como tal, uma retérica mesmo.(ZUMTHOR, 1993, p. 115)

Entretanto, ja na Grécia, Sécrates questionava nao-somente a poesia € os poetas, cOmo
também os meios pelos quais eles edificavam seus discursos, oralmente. H4 presente uma critica
a cultura oral, que inviabiliza a reflexdo, baseada na escrita, no pensamento organizado. Neste
sentido, tudo o que se ouve deve ser melhor elaborado, dentro de uma organizacdo do
pensamento, invidveis dentro da forma e da esséncia do discurso poético. SOcrates buscava
introduzir a escrita como meio eficiente de “engendrar pensamentos”. Isto porque, proferidos os
discursos, nada permanecia sobre o que se pudesse debrucar. O que restavam, quando havia,
eram textos dos discursos que haviam sido escritos muito tempo depois de proferidos,
apresentando-se completamente diferentes das performances orais. A propria fascinagdo oral
gerada pela poesia em presenca motivou a criagdo da elaborada arte da retdrica entre os gregos,

que se via, assim, limitada em seus estudos acerca dos discursos.

Na realidade, as culturas orais produzem realizagdes verbais
impressionantes e belas, de alto valor artistico e humano, que ja nao sao
sequer possiveis quando a escrita se apodera da psique. Contudo, sem a
escrita, a consciéncia humana ndo pode atingir o 4pice de suas
potencialidades, ndo é capaz de outras criagdes belas e impressionantes.
Nesse sentido, a oralidade precisa e estd destinada a produzir a escrita. A
cultura escrita, como veremos, é imprescindivel ao desenvolvimento ndo
apenas da ciéncia, mas também da histéria, da filosofia, ao entendimento



analitico da literatura e de qualquer arte e, na verdade, a explicacdo da
propria linguagem (incluindo a fala). (ONG, 1998, p. 23)

E a escrita, gradativamente, enraizou-se nas civilizagdes, como necessdrio e natural
produto da oralidade. Em verdade, é impensdavel anular sua importadncia na transmissdo e
conservacgao dos textos, no amadurecimento dos processos de andlise e depuracdo das idéias, do
“engendramento de pensamentos”. Também por meio da escrita € que se pode tentar recuperar
alguns tracos do que teria sido a literatura oral, através dos manuscritos, dos registros que se
mantiveram, ainda que nao totalmente fiéis ou genuinos a performance. Mas somente no século
XIX os efeitos da escrita seriam seriamente percebidos, com a obrigatoriedade do ensino e o
impresso como escritura de massa, acentuando e enfraquecendo as ultimas tradi¢cdes orais.

Ja no Humanismo ou Segunda Idade Média a poesia representou quase um retrocesso.
Historicamente inserida no momento em que ha a decadéncia do sistema feudal e a ascensdo da
burguesia, bem como a consolida¢do dos regimes monarquicos e o enfraquecimento da igreja
(teocentrismo para o antropocentrismo), a prosa desponta de maneira fértil e marcante. A poesia
palaciana, assim denominada por ser produzida e dirigida aos nobres do paldcio, ndo encontrou
um padrdao definitivo e marcou a separacdo entre musica e texto. Esta é a abertura para o
desenvolvimento de um texto ritmico, melddico, com a presenga predominante das redondilhas
(menor — cinco silabas poéticas e maior- sete silabas poéticas). Por ter sido uma métrica do final
da Idade Média, ficou conhecida como medida velha, em contraposicdo ao verso decassilabo,
trazido pelo Renascimento.

Todas as poesias produzidas no final da Idade Média foram compiladas no Cancioneiro
Geral e guardam os mais variados temas, da poesia religiosa a satirica, dramética, didéatica,
herdica e lirica. Pela prépria ambientacao, a figura da mulher inatingivel, recorrente nas cantigas
de amor trovadorescas, voltam a fazer parte da poesia humanista, agora, entretanto, inatingivel
também pela beleza, louras, de olhos claros, 1dbios vermelhos, pele alva, postura elegante etc.

Desta forma € que, “apesar das raizes orais de toda verbalizacdo, o estudo cientifico e
literario da linguagem e da literatura, durante séculos e até épocas muito recentes, rejeitou a
oralidade” (ONG, 16) e delegou as criagdes artisticas orais a variantes das produgdes escritas. No
entanto, a palavra falada subsiste e j4 no Renascimento varios textos foram musicados “sem

davida alguma, devido a lembranga longinqua de que a poesia, originalmente, foi voz; em virtude



dessa nostalgia da voz que estd desperta na prépria esséncia da poesia.”(ZUMTHOR, 2005,
p.74).
Isto porque, segundo Segismundo Spina, a poesia trovadoresca, cuja vitalidade se

estendeu por mais de um século e meio,

adormecerd durante um século e pouco, para ressurgir nos meados do
século XV e chegar ao lirismo amoroso camoniano no séc. XVI. Na
perspectiva histérica da lirica amorosa quinhentista nao podemos
esquecer-nos de que € na poesia dos trovadores que se situam as suas
raizes mais profundas. A poesia subjetiva de temdrio amoroso, em
Camoes, ndo € criacdo do seu tempo: é a propria poesia medieval,
enriquecida nos seus processos de sondagem do drama amoroso.(SPINA,
1969, p. 17)

Desta sorte € que elementos psicoldgicos e formais se encontram ampliados e alterados na
lirica do século X VI, como o amor impossivel e a indiferenca da mulher, que nao corresponde a

vassalagem amorosa, o cardter aprisionador do amor, as causas e conseqiiéncias imediatas e

mediatas do drama sentimental, etc. Assim € que Camdes

fala, ainda, em servir de ‘giolhos’; fala na esperanga do ‘favor’ da mulher
amada, na sua beleza incompardvel (porque formada das melhores partes
de que compde a Natureza); afirma que o Amor é um templos sem saida,

7z

que o rosto da mulher € rosa a enrubescer a carnagdo de neve; que
promete continuar, para além da morte, o seu servico amoroso; que
Amor € um veiculo de purificacdo do homem, enfim, um conjunto de
atitudes, de idéias, de motivos e formulas expressivas que deitam raizes
nesta poesia dos primeiros tempos. (SPINA, 1969, p. 18)

Asseguradas, evidentemente, algumas modificacdes, advindas do contexto e da mudanga
de pensamento renascentista. O periodo conhecido como Renascimento constituiu um marco na
histéria da humanidade. Localizado entre o fim da Idade Média e a transi¢do para [dade Moderna,
compreendeu uma série de transformacdes politicas, econdmicas, culturais, sociais, religiosas e
cientificas, que se estenderam nos séculos XV e XVI, e atingiram seu apogeu entre os anos de
1490 a 1560, na Europa ocidental. A expansdo ultramarina, o desenvolvimento do comércio e a
ascensdo da burguesia incompatibilizaram-se com o regime feudal, cuja economia fechada e

descentralizada inibia a intensificacao das atividades comerciais.
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Estas mudangas politicas e econOmicas alteraram também a visdo religiosa do homem
com relacdo ao mundo e a si mesmo. Este processo de descobertas, de lancar-se aos desafios do
mar e das regides desconhecidas, a superacdo dos limites de poder, ter e ser que este homem
europeu experimentava ultrapassou, inclusive, as verdades que, até entdo, norteavam seu espirito
cristdo. Houve, paulatinamente, uma transferéncia do que antes se denominava teocentrismo
(Deus como centro do universo) para o antropocentrismo (0 homem como centro do universo).
Isto quer dizer que houve um deslocamento na valorizagdao do préprio homem diante do mundo.

A busca pela libertacdo do pensamento, o exercicio da critica e do livre exame de todos
os assuntos instaurava o principio da razdo. E, com ele, os avancos relacionados a Medicina,
Astronomia, Fisica, e as ciéncias advindas das descobertas matematicas.

Nas Artes Plasticas, houve a descoberta do nu, uma onda de sensualidade que se verificou
na representacdo de formas humanas nuas ou seminuas, como em obras de Leonardo da Vinci,
por exemplo.

Houve uma retomada dos cldssicos gregos e latinos, da cultura Greco- Romana. Um
“Renascimento” do interesse europeu pela cultura antiga. A literatura, por se caracterizar pela
imitacdo de obras de escritores da Antiguidade classica, é chamada Classicismo. Na verdade,
desde o século XIII os artistas e intelectuais italianos j4 traduziam para a sua lingua obras da
Antiguidade, difundindo as idéias do Mundo Antigo. Eram os humanistas, que acreditavam que a
cultura paga, anterior ao cristianismo, era muito mais rica e expressiva, ja que se voltava para o
individuo, seus feitos, sua capacidade de transformar o mundo.

Os escritores italianos, ainda no século XIII, projetaram-se para além das cantigas de
amor provengais, no que diz respeito a forma, substituindo as redondilhas pelos decassilabos e
instituindo o soneto; a mulher continuava inatingivel, mas muito mais humanizada do que nas
cantigas. Deste grupo de artistas, destacam-se Dante Alighieri, autor da Divina Comédia e do
“doce estilo novo” da poesia, e mais tarde Petrarca e Bocaccio, que deram continuidade ao estilo
de Dante.

Foram caracteristicas desta linguagem: o emprego da medida nova, do soneto, da visdo
antropoceéntrica, da influéncia greco-latina, e ainda do racionalismo (preocupa¢do com a légica
das idéias), do universalismo (universalidade dos sentimentos) e do nacionalismo (conceito de

nacao).
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Mas foi com o Simbolismo, no fim do século XIX, que Baudelaire procurou fazer com
que as palavras tivessem “um valor essencialmente musical” e que fossem “capazes de evocar as
mais diversas sensagdes”. (GOMES, 1994, p. 5-7) Influenciados por Edgar Allan Poe, os
simbolistas buscaram a “poesia pura, o culto da musica e da beleza e a crenca na construciao do
poema, no controle quase absoluto dos meios de expressao”’(GOMES, p.13). Desta forma, eles
fizeram com que a linguagem poética se aproximasse o mais possivel da linguagem vaga e

imprecisa da musica.

(...)o Simbolismo foi um movimento literdrio em que o0s poetas
sonharam em elevar a poesia a condi¢cao de musica. (...) as relagdes entre
poesia e musica mereceram diferentes interpretacdes. (...) A primeira
delas, explorada por Verlaine e seguidores, é a que revela uma
aproximacao entre poesia e musica de modo mais literal. Os fonemas
imitam sons musicais; a agrupacao de fonemas, frases musicais; o poema
todo, uma melodia. Mallarmé a pensar numa relagdo mais complexa
entre ambos. Desprezando a sonoridade pura, ele procurou organizar os
fonemas como as notas numa pauta, dispondo as palavras de acordo com
a légica das sensacdes ou da idéia motriz de todo o poema. (GOMES,
1994, p. 32- 4)

Buscaram a voz viva da palavra na musica internalizada da poesia. Muito adiante, ja no
nosso século, uma forte tendéncia de fazer reintervir a voz na mensagem poética se impde
decisiva, a “poesia sonora”. “Essas maquinas que servem hoje em dia a comunicacdo disso que
chamam, para simplificar, a poesia oral, foram inventadas numa época relativamente recente, e
representam como tal um esfor¢co da humanidade (depois de séculos em que toda cultura foi
transmitida por formas de escrita) para reencontrar a autoridade da voz.” (ZUMTHOR, 2005, p.
70)

E isto ndo somente ao oralizar a poesia, mas ao cantd-la. E a poesia musical de cinco ou
seis séculos de histdria européia estendeu seus efeitos em varios setores da musica popular, nos
dois lados do Atlantico, até o século XIX, quando ndo ao XX. Foi quando, no Brasil, “(...)toda
uma gera¢do de bons poetas escolhe a musica popular e ndo o livro como canal de comunicagdo”

(SILVA, 1975, p.178) e, a partir dai,

(...)abre-se, entdo, no setor Musica Popular, duas linhas distintas e até
contraditérias. De um lado, o lirismo paraliterdrio, referencial e linear, a
emocdo ficil do lugar comum, a reduplicagdo dos padrdes romanticos.
De outro lado, o lirismo poético, a tensdo verbal, o questionamento da
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sua propria significacdo, a criatividade. De um lado, o discurso
paraliterdrio, de outro, o discurso poético. (SILVA, 1975, p.178)

Entretanto, somente ha pouco tempo despertou em nds a riqueza que estudos neste campo
da oralidade literdria poderiam dispor. Assim é que alguns estudos culturalistas, por exemplo,
passaram a incorporar textos advindos das cancdes ao campo da andlise e “a principal vantagem
dos estudos culturais se d4 no sentido de promover uma efetiva integracao entre a arte e a ci€ncia,
mais especificamente entre a literatura e as disciplinas da drea de humanas.” (FERNANDES,
2003, p. 31) O que, de forma alguma, despe-lhes de seu sentido estético, no sentido que o entende

Jauss e Mukarovsky, como relagdo entre sujeito e objeto literario.

Uma letra pode ser um belo poema mesmo tendo sido destinada a ser
cantada.(...) Mas se, independente da musica, o texto de uma cangdo é
literalmente rico, ndo hd nenhuma razdo para ndo se considerar seus
méritos literdrios. (PERRONE, 1988, p.14)

Neste sentido é que se desenvolveram vdrios estudos académicos sobre os denominados
musico- poetas dos dias modernos, os artistas da palavra, que resgataram a oralidade original da

poesia, em versos da musica popular.

Um dos primeiros estudos académicos sobre um musico-poeta dos dias
modernos € A Poética de Chico Buarque (1974) de Anazildo
Vasconcelos da Silva(...)Silva declara que o grau de ‘elaboracdo
artistica’ e a ‘procura de novas estruturas de significagdo’ na musica
popular faz do ‘chamado cancioneiro popular a mais importante
manifestacdo literdria brasileira na atualidade’, demonstrando assim o
entusiasmo com que as letras da MPB foram recebidas pelos criticos
literarios. (PERRONE, 1988, p.20)

Letras que primavam pelo dominio da rima e do ritmo, da selecao lexical, de metéaforas e
simbolos, mas principalmente “de sua cuidadosa manipulagdo de efeitos sonoros, de sua coerente
forma de estruturar o texto poético (...)e da percepcdo profunda de fendmenos psicoldgicos e
sociais”. (PERRONE, p.39)

Estas manifestagdes poéticas, porém, peculiarizam-se por seu cardter performatico, o que

exige do estudioso uma preocupacdo quanto a sua historicidade, os sentidos que lhe foram
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atribuidos sincronicamente, dentro do contexto de sua enunciacdo e conforme as atualizagOes

conferidas pelos poetas.

A captacdo da poesia oral se faz pelos significados que esta poesia
produz durante a atualizagdo; entdo, seu registro escrito deve ser
estudado enquanto possibilidade de percepcdo desses significados. A
compreensdo da voz se dd pelo horizonte sincrdonico que o pesquisador
estabelece ou delimita para o campo da interpretacdo. Isto ndo implica
ignorar o tempo do registro, mas percebé-lo com seu conceito,
preconceito e contradicdes nele presentes, procurando enxergar os micro
elementos que compdem a cena descrita, ouvir seus ruidos, observar as
cores variadas que tomam corpo a cada palavra, a alteridade nela
presente, o mosaico temporal, a polifonia discursiva, em sintese, sua
intrincada malha textual. (FERNANDES, 2003, p. 51-52)

Partindo deste principio, € interessante ressaltar que essas manifestacOes poéticas
desenvolveram-se no cendrio dos festivais da musica popular brasileira e a amplitude da voz
conquista o espaco por meio do microfone, que, ao conduzir a voz para “além dos seus limites
acusticos naturais, acresce sua espacialidade. (...) toda a histéria dos festivais (...) estd ai para
ilustrar a extraordindria poténcia desse médium de natureza particular, uma vez que deixa
subsistir, com a visdo, a plena presenga corporal.” (ZUMTHOR, 2005, p. 94-95)

Assim € que, se nas manifestacoes poéticas orais a relacdo narrador/ouvinte adquire
importancia capital e a descricdo cuidadosa deste envolvimento, na performance, torna-se

imprescindivel no sentido de compreender as manifestacdes poéticas orais.

O narrador, ao atualizar o arquétipo, desempenha uma tripla fung¢do na
cultura oral: narra, € o performer sensivel ao auditorio, ja que incorpora a
voz da comunidade; ouve, troca experi€éncias com outros narradores e
absorve as histérias que lhe contam; e cria, torna-se o responsavel por
constituir um sentido para o que ouviu, bem como por atualizar isto com
significantes e significados diferenciados. (FERNANDES, 2003, p. 67)

No contexto dos musico-poetas dos festivais também ocorre uma agregacdo ao valor
natural destes compositores, tal qual na Idade Média os trovadores que compunham e publicavam

suas poesias orais.

Um dos aspectos salientes da produc¢do cultural do Brasil nos anos 70 é o
duplo papel desempenhado pelos artistas da palavra. Varios escritores,
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independentemente de qualquer associagdo com alguma tendéncia
estilistica, tornaram-se letristas da musica popular. (PERRONE, 1988,
p-150)

Assim também é que estes musico-poetas voltam, cada vez mais, a representar a voz

coletiva de um tempo e um povo, a maneira dos gregos, guiados por forcas sociais:

O que chamamos de arte coletiva é a arte criada pelo individuo a tal
ponto identificado as aspiracdes de seu tempo, que parece dissolver-se
nele, sobretudo levando em conta que, nesses casos, perde-se quase
sempre a identidade do criador-protétipo. Devido a um e outro motivo, a
medida que remontamos na histéria temos a impressdo duma presenga
cada vez maior do coletivo nas obras; e € certo, como ja sabemos, que
forgas sociais condicionantes guiam o artista em grau maior ou menor.
Em primeiro lugar, determinando a ocasido da obra a ser produzida; em
segundo, julgando da necessidade dela ser produzida; em terceiro, se vai
ou ndo se tornar um bem coletivo. (CANDIDO, 1965, p.29-30)

E neste sentido que Candido dirige seu discurso para a “responsabilidade do poeta perante
a sua época e, mais particularmente, perante a sociedade de que faz parte” (1965, p.62), ndo
aceitando e consagrando, como fixos e definitivos, “padrdes, formas e temas que se limita a
repetir’, mas na “re-situacdo do poeta perante a linguagem” que nido pode ser concebida em
abstrato mas a partir de um engajamento com a sua realidade especifica, isto €, com a realidade
nacional que se configura num determinado momento em cuja superacado estd ele empenhado. A
contribuicdo do poeta para a transformacgao da realidade nacional tem de basear-se no modo de
ser especifico da poesia como ato criador.” (SANT’ANNA, 1986, p.62-3). O poeta, entdo, vé-se

diante de dois tipos de arte: a arte de agregacdo e a arte de segregacao.

A primeira se inspira principalmente na experi€ncia coletiva e visa a
meios comunicativos acessiveis. Procura, neste sentido, incorporar-se a
um sistema simbdlico vigente, utilizando o que ja esté estabelecido como
forma de expressdo de determinada sociedade. A segunda se preocupa
em renovar o sistema simbolico, criar novos recursos expressivos e, para
isto, dirige-se a um ndmero inicialmente reduzido de receptores, que se
destacavam, enquanto tais, da sociedade (...) Sdo processos
complementares, de que depende a socializacio do homem; a arte,

igualmente, s6 pode sobreviver equilibrando, a sua maneira, as duas
tendéncias referidas. (CANDIDO, 1965, p.27)
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Desta forma € que se constitui, por incrivel que pareca, uma relativa crise nas formas
escritas de expressdo. E este impasse, diante da onipresenca mididtica, resgatou de maneira
decisiva a importancia incondicional da oralidade democrética, especialmente na veiculacao de
manifestacoes poéticas, através da miusica. “H4 na voz uma espécie de indiferenca relativa a
palavra: no canto, por exemplo, chega-se a certos momentos em que a voz somente modula sons
desprovidos de existéncia lingiiistica: “tralald”, ou alguns puros vocalises.” (ZUMTHOR, 2005,

p. 64)

Com efeito, as formas escritas de expressao entravam em relativa crise,
ante a concorréncia de meios expressivos novos ou novamente
reequipados, para nés,- como o radio, o cinema, o teatro atual, as
histérias em quadrinhos. Antes que a consolidagdo da instrucio
permitisse consolidar a difusao da literatura literdria (por assim dizer),
estes veiculos possibilitavam, gracas a palavra oral, a imagem, ao som
que superavam aquilo (que no texto escrito sao limitagdes para quem nao
se enquadrou numa certa tradicdo), que um nimero sempre maior de
pessoas participassem de maneira mais facil desta quota de sonho e de
emocdo que garantia o prestigio tradicional do livro. (CANDIDO, 1965,
p-164-5)

De tal maneira que, mais propriamente ao modo dos trovadores, no cantar do eterno
refrdo, na reiteragdo constante do amor, as cangdes de amor dizem mais do que a prépria lingua
que as manifesta, conforme aponta Zumthor, de tal forma que “é marcante a existéncia de
canc¢des universais de amor”, carregadas de valores inconscientes e emocgao intensa, profunda.

Creio ser razodvel dizer que a voz € uma coisa, isto €, que ela possui,
além das qualidades simbdlicas, que todo mundo reconhece, qualidades
materiais ndo menos significantes, e que se definem em termos de tom,
timbre, alcance, altura, registro. Isso tanto é verdade que o costume, nas
diferentes sociedades, freqiientemente liga um sentido préprio a algumas
dessas qualidades. Assim, no nosso melodrama, uma das formas de
teatro mais populares no século XVIII e ainda no século XIX, atribuia
valores convencionais a certos tons ou a certos registros da voz: o
soprano marcava a feminilidade idealizada; o baixo era o registro do
personagem encarnando a sabedoria ou a loucura, e assim por diante.
(ZUMTHOR, 2005, p. 62)

Assim € que, como dizia Sant’anna,
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Cada época se formula através de uma linguagem. H4 sempre algo a
mais no ar do que os simples avides de carreira. Quem tem ouvidos,

z

oucga, diz o profeta. (...)\Uma geracdao € como uma multiddo levada a
praca por um sinal de alarme. Todos pressentem a catastrofe e indagam
pela saida. De repente, do burburinho geral, alguém emerge de si mesmo
e da massa, assume a palavra de seu tempo. O verbo se faz carne. Os
outros 0 ouvem como se ouvissem a si mesmos e tomam aquele discurso
como o proprio discurso. Os que decifram a linguagem de seu tempo
escapam a destruicdo com que nos ameacga a esfinge. Deixam de ser
objetos do caos para se converterem em sujeitos instauradores do cosmo.
E a obra de arte é sempre a ordenacdo do caos. (SANT’ANNA, 1986,
p.-53-4)

Assim € que a poesia nasceu essencialmente voz musicada, na Grécia Antiga, manteve de
forma incisiva a preponderancia da oralidade durante toda a Idade Média, para depois tornar-
se entidade propria e revisitar a musicalidade em periodos vérios até encontrar no Simbolismo
o ber¢o fértil para um reencontro musical € na MPB um retorno aos cantadores, com 0s
trovadores modernos. Assim € que a temdtica em gérmen filoséfica, de preocupagdo moral,
formadora, didética, a época platdnica, volta-se para a cultura popular, as cantilenas religiosas,
0 amor cortés, para depois envolver-se com o homem, a natureza, a beleza, a metafisica, e
render-se novamente ao amor. Assim é que a voz em presenca € o sentido coletivo da
oralidade e da performance transmutaram-se desde a Grécia, Idade Média, Renascimento,
Simbolismo até o contexto dos festivais de MPB e a influéncia mididtica. Assim € que as
sociedades primariamente orais, foram, paulatinamente, absorvendo a escrita, inundando-se
dela e dela se extasiando, até que um saudosismo oral impusesse um retorno, nao um regresso.
Assim € que as cancdes da MPB representam uma recuperacdo das cangdes de amor
medievais, da unido inicial grega entre poesia e musica, mas sob um novo olhar no que diz
respeito a temdtica amorosa, a relacdo entre os homens em sociedade, ao papel feminino nas
cancdes. Assim é que cada época ‘““se formula através de uma linguagem”, que busca ser a

ressonancia interna destes homens histéricos, sincronicos e diacronicos, simultaneamente.
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