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Entre o poema e a partitura:
A Valsa, de Casimiro de Abreu

1. Tecendo redes

As artes, ainda que com variadas formas de expressao,
apresentam uma consangiiinidade: os artistas colhem sua
substancia na realidade externa a si e em seus sentimen-
tos, e os expressam fazendo uso de determinados proce-
dimentos e materiais consoante a sua habilidade natural.
Esses sdo expedientes geradores e materializadores da
visdo de mundo deles, como podemos observar pela fe-
cundidade de alguns depoimentos em verso e prosa:

-no ato
do exato
leitura do tato
ou
visdo do um-a-um
onde o multiplo se afunda

[.]

o-de-fora-do-por-dentro

anunciando  seu  impeto  (Silva FREIRE,
"Os oleiros”, 1999, p.37).

Dangam as mdos: apressadas ou lentas.

Sobre a superficie do fazer, expbem a mdscara
da seiva que recolhem

das profundezas do contato (Marilza RIBEIRO,
“A danca das mios", 1997, p.13).
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Resumo: Nesse artigo estudamos algumas relagdes entre musica e poesia, por meio da proposta feita por
Mario Ferraro ao musicar o poema lirico-amoroso A Valsa, de Casimiro de Abreu, criando, a partir dele,

uma obra homénima para coro misto a cappella.
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Abstract: This article presents a study about some of the relationships between music and poetry, focusing on the lyri-
cal poem A Valsa, by Casimiro de Abreu, and its setting for mixed choir a cappella composed by Mario Ferraro.
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Sento-me aqui nesta sala vazia e relembro.[...]. Olho
essa jarra, essas flores, e escuto um rumor de vida o
sinal obscuro de uma memdria de origens. [...]. Tento,
hd quantos anos, vencer a dureza dos dias, das idéias
solidificadas, a espessura dos hdbitos, que me cons-
trange e tranqdiiliza. Tento descobrir a face ultima
das coisas e ler ai minha verdade perfeita (Vergilio
FERREIRA, 1983, p.9).

Fica por conta do receptor, a partir dai, a percepcéo dessa re-
ciprocidade como, por exemplo, no-la apresentou Baudelaire:

[..]

Como ecos longos que a distancia se matizam
Numa vertiginosa e lugubre unidade,

Tao vasta quanto a noite e quanto a claridade,
Os sons, as cores e os perfumes se harmonizam.

Ha aromas frescos como a carne dos infantes,
Doces como o oboé, verdes como a campina,
E outros, ja dissolutos, ricos e triunfantes,

Como a fluidez daquilo que jamais termina,

Como o almiscar, o incenso e as resinas do
Oriente,

Que a gloria exaltam dos sentidos e da mente.

("Correspondéncias”, Flores do mal, BAUDELAI
RE, 1857, p.109).

' No artigo "Ritmo e sintaxe”, publicado no livro Teoria da Literatura. Formalistas Russos (1971), Ossip Brick discute isso, dizendo que "o movimento
ritmico € anterior ao verso. Ndo podemos compreender o ritmo a partir da linha do verso: ao contrario, compreender-se-a o verso a partir do
movimento ritmico" (p.132).

2 Mestre em Composicdo pela Escola de Musica da UFRJ.
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Por meio de muitas sinestesias, o poeta francés aproxima
realidades distintas. Os sons ganham cores (se matizam).
Os odores, além das cores (séo verdes como a campina),
sdo visualizados pela materialidade do paladar (doces),
comparados a instrumentos musicais (0boé), por exten-
sdo, a sons, e também sdo sentidos como uma condicdo
climatica (frescos). Eo triunfo, aproveitando a palavra do
poeta, dos mecanismos sensoriais perante os trés estados
da matéria, o sdlido, o liquido e o gasoso. Baudelaire faz
tudo isso criando poesia. E musica, pois a parte o fato de
se tratar de uma traducdo, esse soneto traz uma regula-
ridade sonora - versos em métrica alexandrina, rimas in-
terpoladas e cruzadas, assonancia em i, e outros recursos
como inversoes sintaticas com elementos em gradacéo,
imagens cambiantes, que caracterizam um ritmo muito
particular, de grande efeito estético.

Se for possivel falar em parentesco entre as artes, o ritmo
¢ o elemento afim da construcdo artistica - € a alternan-
cia, a motilidade, a periodicidade que, por sua vez, é um
principio inerente a natureza, a pessoa humana e a tudo o
que a circunda. Desse modo colocado, pode-se dizer que
o ritmo pré-existe' a realizacao das artes:

Si aceptamos la suposicién de que el hombre primitivo
descubrio el sonido, que mds tarde lamariamos musical
[...] creemos mucho mds probable que descubriera antes
la sensacion del ritmo, porque el ritmo es un elemento
bdsico, no sélo en la Musica, sino en todas las manifes-
taciones de la vida. El ritmo estd presente en el universo
- por el movimiento de los astros, la periodicidad de las
estaciones (...). Estd presente en el hombre, por su pulso,
su movimiento al andar, sus actitudes, sus reacciones, su
orden en el hablar.. El ritmo [...] ejerce en nosotros un
grande poder de atraccion, y que atua tanto sobre nuestro
espiritu, como sobre nuestros nervios, nuestros sentidos, y
nuestros instintos. [...] El ritmo es “el orden y la proporcién
en el espacio y en el tiempo”, “la relacidn entre las partes”.
El establece la ordenacién de las formas, los colores y los
sonidos. (...) La evolucion del ritmo en los bailes no popu-
lares manifiesta la evolucion de nuestras costumbres, de
nuestro modo de ser, de nuestra manera de sentir, el am-
biente de cada época (SCHENEIDER, 1957, p. 859-60).

Dentre as manifestacdes artisticas, as que t€ém no ritmo
um elemento propriamente fundador, composicional,
sdo a musica e a poesia. Para ilustrar essa assertiva,
podemos observar nos fragmentos literarios, em Freire,
um jogo, por expansado e reducdo, de sons aliterantes
em palavras paroxitonas - ato exato tato --, antiteses
entre o individual e o coletivo em expressdes compostas
- um-a-um/multiplo, o interno e o externo, o-de-fora-
do-por-dentro; em Marilza, na velocidade do movimen-
to determinada pelo impulso interior do eu na criacdo
- apressadas ou lentas, em nivel de exteriorizacdo - su-
perficie -, e recolha - das profundezas; em Vergilio, o
transito entre passado/presente, o olho que passeia de
um ponto a outro determinando gradacdes, paradoxos
- constrange e tranqliiliza.

E a aproximacéo dessas duas linguagens pelo viés do rit-
mo, aqui compreendido em seu sentido estrutural e se-
mantico, que constituira o objeto do presente estudo, uma
tentativa de retomada historica da unidade original entre
a musica e a poesia, buscando nelas aquilo que € propria-
mente artistico sequndo os procedimentos apresentados
em suas composicdes, que, por sua vez, tendo sido produ-
zidas em determinado contexto cultural, revelam circuns-
tancias sociais, relacées humanas, modismos estéticos.

Para nossas reflexdes, tomaremos como base o poema “A
Valsa", que integra a lirica amorosa do poeta romantico
Casimiro José Marques de Abreu (1839-1860), e a com-
posicdo que resultou da musicalizacdo desse poema com
designacdo homonima, para coro misto a capela (sem
acompanhamento instrumental), de Mario Ferraro?.

2 - Musica e poesia

Sdo longinquas as relacdes entre essas manifestacées
artisticas. Diz Salvatore D'Onofrio (1990, p.58) que “os
gregos da época classica chamavam "mélica” (de melos,
“canto”, "melodia") a poesia acompanhada de um instru-
mento musical, lira, citara, aulos ou flauta, podendo ser
entoada por uma unica pessoa, "“monddica”, ou por varias
pessoas, “coral”. Posteriormente, pelo fato de ser sequida
por instrumentos de corda, preferencialmente a lira, essa
poesia ficou conhecida como "“lirica”, substituindo a pa-
lavra "mélica”, para fazer referéncia a poemas curtos, por
meio dos quais os poetas manifestavam seus sentimentos
(D'ONOFRIOQ, 1995-2, p.56-7).

A separacdo entre a musica € a poesia ocorreu com a
superacao da lirica trovadoresca, no final do século XIV
(MOISES, 1983, p.46), passando a ultima, paulatinamen-
te, a leitura individual ou a declamacéo. O carater ritmico
dos versos foi sendo procurado nas préprias possibilidades
que a palavra oferecia, seu veio sonoro (metro, acento,
rimas, aliteracdes, assonancias, onomatopéias), a manu-
tencao dos refraos, inversdes e outros recursos sintaticos,
a representacdo grafica (disposicdo em versos, estrofes)
simbdlica, as imagens que se repetem, variam efou se
opdem, o emprego da metafora como meio revelador da
“"tensdo entre o criador e seus objetos"”. Tais expedientes
conduzem a nocdo de periodicidade, andamento, veloci-
dade - a dinamica do discurso poético -, o seu carater
temporal, com os temas, com o tom afetivo dos versos,
as experiéncias pessoais dos sujeitos liricos determinando
a nocdo de tempo, opondo entre si o sentimento de per-
manéncia e mudanca, movimento e transformacéo (REIS,
2001, p.20-1). No conjunto, resultam no amalgama da
melodia da linguagem e das idéias, de onde brota a emo-
cdo e se faz a exposicao subjetiva da interioridade.

Em termos semelhantes, na musica, o ritmo pode ser con-
siderado sob o aspecto ordenador e formal, ou simples-
mente forma - a relacdo entre temas, periodos, processos
tonais, processos expressivos €, segundo o ponto de vista
dinamico, de movimento, de palpitacdo, ou seja, a ordem
em que estdo dispostas as divisées do tempo no compas-
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so. Ha ainda a harmonia, criada pela simultaneidade de
varios sons. A musica se constitui pela sucessao - melo-
dia, no sentido horizontal, e pela simultaneidade - har-
monia, no sentido vertical. A simultaneidade consiste nos
acordes. (SCHENEIDER, 1957, p.860).

Assim colocadas, musica e poesia sdo manifestacoes que
vivem do som, do seu articulado na expressdo do senti-
mento humano. O escritor-poeta mato-grossense Ricardo
Guilherme Dicke, em seu romance Ceriménias do esque-
cimento (1995), da a essa vivéncia um carater inaugural -
A vibracdo do som faz nascer tudo. Deus falando sozinho
antes da Criacdo, tocando seus instrumentos (p.69).

No ambito da variabilidade da producdo musical e poé-
tica, independentes ou com relacdes entre si, seus cami-
nhos podem se cruzar de modo consolidado no terreno
das formas usualmente denominadas poéticas, a madri-
gal, o rondo, a balada, a cantiga, ou das formas classifi-
cadas como musicais, a cangdo, a 6pera, 0 musical, a mo-
dinha, a valsa. E a essa Ultima, como forma hibrida, que
nos reportaremos no presente estudo, na qual os versos
recebem outra roupagem, a sutil coordenacdo de vogais
e consoantes com sons definidos musicalmente, “efeitos
de linguagem laborados interfacialmente com as signifi-
cacées humanas” (REIS, 2001, p.13).

3 - A Valsa, de Casimiro de Abreu: leituras
Ninguém hd que aprecie mais as mulheres do que nés; mas
aqui é dificil vé-las juntas sem fazé-las dancar e dangar
com elas. Uma s6 que seja, podemos dizer-lhe coisas bo-
nitas, enquanto ndo ouvirmos uma valsa; em ouvindo a
valsa, deitamos-lhe o braco & roda da cintura e fazemos
dois ou trés giros (Machado de Assis, apud VASCONCELOS,
1978, p.2).

Embora se tenha noticia da valsa como género desde o
século XV, ligada a historia das dancas alemds deutsche
e lander, ela teve ampla aceitacdo européia no inicio do
século XIX, como uma das dancas de saldo mais valo-
rizadas no Ocidente, mesmo tendo em vista as muitas
oposicoes feitas, algumas bastante curiosas, como a dos
médicos, que achavam prejudicial a velocidade com que
os dancarinos rodopiavam pelo saldo e também objecdes
morais, pois foi o primeiro género que se dangou estan-
do os pares enlacados, em abraco muito estreito (SADIE,
1994, p.977).

Marius SCHENEIDER (1957, p.859) tenta explicar a recep-
tividade das valsas contextualizando-as, afirmando que
"la evolucion del ritmo en los bailes no populares ma-
nifiesta la evolucion de nuestras costumbres, de nuestro
modo de ser, de nuestra manera de sentir, el ambiente de
cada época”. Seqgundo ele, a situagdo daquela época, dos
idos de 1850, a vida "placida e tranquila” [em relacdo a
agitacdo da vida moderna com a qual faz um paralelo],
tornava possivel a predominancia de um compasso ter-
nario, "el cual, por tener una parte fuerte y dos débiles,
produce esta sensacion tranqliila y acariciante del ritmo

que podriamos llamar circular". A valsa foi adquirindo
formas diversas, adequadas ao gosto dos paises que a
importaram.

De acordo com VASCONCELOS (1978), a valsa aportou em
nossas terras em 1808, acompanhada pela familia real
portuguesa; em 1833, no Jornal do Comércio do Rio de
Janeiro, os editores Laemmert & Cia. anunciavam valsas
do compositor austriaco Henri Herz (1803-1888), mas
considera-se o lancamento da Colecdo de valsas do com-
positor Candido Inacio da Silva, editadas por Pierre Lafor-
ge no Rio de Janeiro, em 1837, o marco introdutorio da
valsa no Brasil. Aqui chegando,

Em contato com nossa modinha imperial, a valsa recebeu
a aderéncia de suas técnicas, mantendo, contudo sua pe-
riodicidade ritmica original, fixando os compassos 4. [...].
A valsa de timbre aristocrdtico [...] possuia uma modula-
¢do central (a melodia, na primeira parte passava do tom
principal para o da dominante, retornando e concluindo
na ténica, na sequnda parte). Esse modelo se evapora na
apropriagdo popular da musica de danga: sua melodia re-
fere-se a uma tonalidade, aceitando, de vez em quando,
tensbes modulantes mais livres. As insinuacdes da mo-
dinha, a adulteracdo de seu andamento inicial, criaram,
entre nds, condicdes para a adequacdo da valsa ao canto,
gerando a valsa-cangdo (VASCONCELQS, 1978, p.4).

Pouco tempo depois, os acordes da valsa e seus rodopios
haviam conquistado definitivamente o seu espaco, fazen-
do-se presentes nos mais variados eventos, misturando-
se com nossos bailes, e promovendo outros acréscimos
culturais, como o vocabular, a exemplo da expressao “pé-
de-valsa" indicando o dancarino “galante, eximio, irresis-
tivel", (VASCONCELOS,1978, p.2).

3.1 - Do poema

Segundo BOSI (1983, p.127), Casimiro se singulariza pelo
"modo de compor, que remonta, em ultima analise, ao
seu modo de conhecer a realidade na linguagem e pela
linguagem"” (grifo do autor), apresentando em seus versos
um “tom languido", com “motivos [que] se diluem ao em-
balo das rimas, jogos de sons, repeticées, frases curtas e
diretas, pleonasmos”, e resultam em “um ritmo cantante,
uma expressao facil, uma palavra brejeira” (1983, p.127 e
128). Esse "ritmo cantante” ou “estilo cantante” sera vis-
to com mais detenca, mas de antemé&o € possivel inferir
acerca da habilidade de versejador de Casimiro, que o fez
render-se ao gosto do publico pouco erudito que, a sua
€poca, reunia-se nos saldes aristocraticos para participa-
rem dos saraus. Conforme AGUIAR (1993, p.15), em uma
cultura marcadamente oral como a nossa, "poesia € mu-
sica sempre andaram juntas. [...]. Devido a esse aspecto, a
poesia romantica ndo pdde prescindir da musica: Castro
Alves, [...], Casimiro de Abreu fizeram muitos poemas para
serem divulgados através de serenatas”.

O poema A valsa € composto por 155 versos breves,
com métrica dissilabica e acento regular, divididos em
estrofes combinadas, cinco de vinte versos cada uma,
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alternadas com um refrdo de onze versos que se repete
cinco vezes, disposicdo que visualmente os fazem pare-
cer acordes:

Tu, ontem,
Na danca
Que cansa,
Voavas
Co'as faces
Em rosas
Formosas
De vivo,
Lascivo
Carmin;
Na valsa,
Corrias,
Fugias
Ardente,
Contente,
Tranqdila,
Serena,
Sem pena
De mim!

Quem dera
que sintas
as dores

de amores
que louco
senti!

Quem dera
Que sintas.

- N&o neques,
Nao mintas...
Eu vil...

0O titulo em si é elucidativo e referencial ao assunto tra-
tado no poema, uma composicdo musical € um tipo de
danca especificos. E comum na literatura brasileira essa
ocorréncia em relacdo aos titulos. Temos, por exemplo,
"Quadrilha", do Drummond (1979), “Cancéo do exilio", de
Gongalves Dias (1952), “Ladainha", de Cassiano Ricardo
(1972), ou, em outros casos, como os poemas do livro Ou
isto ou aquilo (1987), de Cecilia Meireles, transformados
na Suite Coral n°5, pelo compositor paulista Osvaldo La-
cerda.

Ha uma freqiiéncia consideravel de rimas as mais varia-
das, toantes, consoantes, assonantes e aliteracdes que
ndo obedecem a nenhum esquema fixo. Mas elas, em
conjunto com os versos curtos, que acentuam o ritmo, e
as demais alternancias, sobretudo a métrica e o acento
sugerindo uma leitura em compasso ternario, causam um
deslizamento na leitura. Percebe-se entdo que ha uma
relacdo motivada da forma com o contetudo do poema - a
imagem coreografica e o tempo da valsa.

Dois motivos guiam a "melodia” do poema: a 2° pessoa, o
“tu”, que esta em movimento e a 1, um eu lirico estatico
e lastimoso, voz centralizadora, cujo conflito € colocado

ndo apenas uma vez, mas em refrdo, repetindo-se no per-
curso temporal demarcado nos versos - o desejo de que
a amada sinta o ciume que ele, intensamente - "louco”
-, sentiu, por ela ter valsado com outro no dia anterior, e
denuncia a traicdo com o imperativo negativo, de acusa-
cdo, e afirmativo, de ter testemunhado o fato, em discur-
so direto exclamativo - “ndo negues, [ ndo mintas/ - Eu
vil..". A repeticdo mostra o crescente desespero do eu liri-
co, cuja situacao ndo se resolve, o que ja estava previsto
pelo uso da subordinada volitiva “quem dera/que sintas/
as dores/de amores”. O refrdo aparece alternado com as
estrofes, que apresentam sinedoquicamente o eu femini-
no, o "tu”, suas faces, cabelos, colo, olhos, boca (sorriso),
labios, com uma beleza pintada em cores romanticas e,
por isso, divina, fluida - “voavas":

Valsavas:
- Teus belos
Cabelos
Ja soltos
Revoltos,
Saltavam,
Voavam,
Brincavam
No colo
Que ¢ meu;
E os olhos
Escuros
Tao puros,
Os olhos
Perjuros
Volvias,
Tremias,
Sorrias
Pr'a outro
Nao eu!

A primeira estrofe traz a situacdo temporal, "ontem", so6-
cio-espacial, "na danga" - expressdo que se alarga para
indicar a acdo vivida pelos sujeitos. O verbo imperfeito
"voavas” € uma prolepse, uma antecipacéo da fala enciu-
mada do eu masculino para dizer que ha um distancia-
mento na relacdo amorosa. O tom acusativo se mantém
em todos os versos revelando-se, inclusive, de modo im-
pressionista no qualificativo das “faces" do eu “lascivo/
carmim”.

O eu masculino vai reconhecendo o desabrochar de uma
“"donzela”, ndo para ele, mas para outrofoutros, o que faz
aumentar a sua beleza e a sensualidade e a intensidade
da paixdo, expressas em fartas enumeracées de verbos,
adjetivos, substantivos, num percurso similar em cada es-
trofe: o eu apresenta a jovem mulher - “faces/em rosas/
formosas”, "eras bela/donzela”; afirma a traicdo - "tdo
falsa/corrias/fugias”, “os olhos perjuros”, e fala do des-
prezo manifesto em relacdo a ele - "sem pena/de mim",
“sorrias/p'ra outro/ndo eu"

O poema se encerra cumprindo o que foi vaticinado no
inicio (3 verso da 12 estofe), “Tu, ontem, /na danca/que
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cansa” Esse "tu" resta “prostrada”, pelos excessos da dan-
ca, com um comparativo - “qual palida rosa/caida/sem
vida/ no chio", uma desqualificacdo do eu feminino, que
jaz sem valor, apos ter desrespeitado a si mesma num mo-
vimento exaustivo e ficado com outros, preterindo aquele
que lhe dedicava tdo grande sentimento, sequndo a visdo
dominadora e ferida do eu masculino.

Os versos trazem um cddigo de época, de conduta con-
vencionada para o masculino e o feminino - o homem
deve tomar a iniciativa, exteriorizando suas emocgoes. A
mulher deve ser mais comedida, recatada, a idéia do ativo
e do passivo. E um comportamento e um estilo importados
da Europa e que se coloca no ambito do “mundo-valsa”.
0 poema, entdo, mantém uma fidelidade em relacdo aos
parametros culturais de sua origem. No entanto, apre-
senta o protdtipo da mulher européia que, trazida para os
tropicos, exacerba-se - € a que ousa.

3.2 - Da musica

Segundo ROCHA (2004, p.77-78), ao analisar uma obra
musical, parte-se sempre das grandes estruturas para as
menores, fazendo-se importante um estudo da forma e
da mensagem do texto composicional em si, uma “matu-
racdo", para perceber suas dindmicas (blocos tematicos,
expressdes de andamento e de intensidade, entre outros),
seguindo-se com uma analise harménico-funcional. Im-
porta rastrear e descobrir a linguagem e a sintaxe musical
da obra, a fim de entender o pensamento que esta ali por
tras, o que vai custar ao estudioso.

Todo um trabalho de cultivo, com infinitas repeticdes {..)
até que intérprete, instrumento e obra se tornem uma coisa
s6, liberando expressdo com calor, cor e perfume proprios
- se € que tal metdfora dd conta do que se quer dizer.

A peca coral A Valsa, de Mario Ferraro, possui 102 com-
passos ternarios (sendo iniciada em anacruse) e foi escri-

ta na tonalidade de sol maior. Quanto ao andamento, a
peca divide-se em quatro niveis: “calmamente” (= ada-
gio): compassos 1-36; “dancando mais rapido” (12 vez) (=
allegro): compassos 37-88; “dancando mais rapido” (22
vez) (= vivace): compassos 37-88; "mais lento" (= mode-
rato): compassos 89-102.

Ha ainda indicacbes de alteracdes de andamento: rall.
molto (compassos 34; 117) e rall. (compassos 82; 102),
que indicam uma reducdo da velocidade do andamento
da execucdo, tornando-o mais lento.

De acordo com SADIE (1994, p.29), o andamento pode
sugerir a atmosfera emocional em que a obra deve
ser executada. Na composicdo coral em estudo, as
indicacdes de andamento propostas pelo compositor
apresentam uma constante aceleracdo culminando
com um término quase subito, sugerindo a trajetdria
emocional do eu lirico masculino que vai descreven-
do a cena em que vé a amada valsando no baile. Tal
disposicao dos andamentos tende a nos envolver, em
ritmo ascendente, no conflito vivido pelo par, expresso
por um dialogo vivo e caloroso entre naipes masculi-
nos, tenores e baixos, - o amante -, e femininos, so-
pranos e contraltos, - a amada. Também o fragmento
dos compassos 1-3 e 4-6 (Figs.1 e 2) produz um mo-
vimento melddico ascendente e em graus conjuntos,
contribuindo para que haja tal envolvimento em vir-
tude da tensdo criada.

Na divisdo do texto para os quatro naipes vocais, des-
taca-se a entrada dos naipes femininos em relacéo aos
masculinos (compassos 1 a 5). Enquanto os primeiros déo
inicio ao tema ja no primeiro compasso, 0s demais, suge-
rindo como que o inicio da danca, entram apenas no ter-
ceiro tempo do compasso 2 (tenores) e no terceiro tempo
do compasso 5 (baixos):

f_# !
5 ? i E 0 | o ¥ T —
Qpranos : - 1 =1 = i
P G—4% 2 e = e .
Tu, on-tem, oa dmm-ga que cam—— - LE VO = B= VES COXS
A B val -za, cor = ri-ax fu gl—0 - as ar - den-ia con-
T : : e o . : . y p— —
Contraltos  Hfas——4% ” —— ! - r .
-\_;ju = 3 : T - N I - | = I '_...-.-_-\—'——-"
Tu, on=-tan, ma dem-ga QUE  CAB... - = VO - A= YES-COAS
val-3a, cor - ri-as fu - gi_ - af, ar - dem-fe, cof-
'H"'i‘} L ¥ T - T T 1 L T
Tmﬂrﬁﬁ F . . ¥} F :' — - 1 . I-' =y 2
i —3 % =3 =
1 ¥
5} Tw, oB-ban, na dim -8 WO - 8- VRS
Ma wvol-sa, covr - ri-ws ar - demeie——
o - | - BT g 3
. —i-'-]-.. r = - . e — g —— ’:|
Baixos 3 — 1 . j : —

Fig.1: A Valsa, de Mario Ferraro, compassos 1-5
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Na composicdo, foram acrescentadas interjeicdes, nédo
existentes no poema original, classe de palavras que ex-
pressam estados emotivos, favorecendo o clima de pro-

vocacgdo, conquista e coquetismo. Por exemplo, no com-
passo 10 (Fig.2), a interjeicdo "uh” vem em resposta a fala
masculina co'as faces em rosas, formosas:

1
F F"'*"Fl - ‘j 1 i L
[ i [ £ 3 !
g TR .
n [ — - bz
i 1 1 L - 4 ] i
jli' h—l. | = ﬂ g D
e
B wx em M- 0 m-Bt w0 s
2 -
- 5 - T :
} 1 # E " 1 ! | f —3& I ] ]
et Mgt gm  -os oo om0 & voew Im-
BES=— : ;
: < - ral :
e ! —
hzeam m . R, for - mo - e s -

Fig.2: Compassos 6-11

No compasso 23 (Fig.3), a interjeicdo “ah” vem em res-
posta ao apelo (compassos 19-21; (Fig.2) e ao clamor
(compassos 24-25; Fig.4) das vozes masculinas, apresen-
tando-se, ainda, com outras intencdes em cada trecho,
ora o "ah" é apelativo (compassos 23-24; Fig.3 e 4), ora é
debochante, partindo de uma das notas mais agudas da

melodia (D6 4) que se sobrepde, inclusive, a nota aguda
do soprano (compassos 23-25; Fig.3 e 4), faz o fechamen-
to da passagem para o tema final (compassos 101-104;
Fig.5 e 6 e compassos 106-108; Fig.6) e assinala o cansa-
co fisico da personagem.

i
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%_.._f- i | .10 Lo =
b 1 i 1
—— T o ] .|
pe = %1 de ! ARl
e = =
1 1 A1 T T T — =
o o= = 1 ==k 124 1
I L= . ::. : y
fc - na pe - na de oo Ah!

Fig.3: A Valsa, c. 18-23
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Fig.4: A Valsa, c. 24-27
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Fig.5: A Valsa, c. 99-101
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Fig.6: A Valsa, c. 102-107
Como no poema original, o refrdo repete-se cinco ve- as vozes masculinas a partir do compasso 26, com a
zes entre os versos, sempre utilizando o0 mesmo moti- palavra dores, que se alonga pela seminima pontuada,
vo melddico. Nas trés primeiras vezes, € iniciado por ressaltando o sentimento do homem em relagéo a indi-

vozes femininas (compassos 24-29; Fig.7), unindo-se ferenca da amada.
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Fig.7: A Valsa, c. 24-29
Na segunda ocorréncia do refrio (compassos 72-88), dores (compassos 75-76; Fig.8), por contraltos e te-
a dinamica é modificada pela repeticdo da palavra nores.
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Fig.8: A Valsa, c. 72-77
Nota-se a presenca do adjetivo louco somente na - Quem dera que sintas/ de amores senti, com elip-
frase das vozes masculinas (compassos 30, Fig.9; se do adjetivo louco, o0 que acentua a dependéncia
compasso 78, Fig.10 e compasso 114, Fig.11), ao emocional do eu lirico masculino em relacéo ao fe-
passo que as vozes femininas colocam a situacdo minino.
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Fig.9: A Valsa, c. 30-32 Fig.10: A Valsa, c. 78-80
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H—4 . Em obediéncia a esse principio, somente os naipes mas-
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[ J Tl e - passos 8 a 11 (Fig.2), o adjetivo formosas aparece somen-
o res sen il Quem te na letra do tenor e do baixo, enquanto que sopranos
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Fig.12: A Valsa, c. 36-41

fala o restante do verso Eu vi, pronunciando o verbo em -2
tempo sequido de "3, 13...", também simulado, o que con-
trasta com a soprano, cujo verbo "vi" é alongado por 12
tempos (compassos 37-40). O homem n&o pode falar por
si, por isso da voz @ mulher (compassos 36-40; Fig.12).

Laborando com os recursos poéticos vistos no item

anterior e com aqueles que a musica oferece, Fer-
raro acentua uma situacéo de contenda e sinaliza
convencdes que no poema estavam apenas suge-
ridas, como a retomada de um lugar feminino em
obediéncia a ética das relacdes socio-culturais e da
producao literaria romantica. Nesse senso, ¢ domi-
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Fig.13: A Valsa, c. 54-59
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Fig.14: A Valsa, c. 60-65

nante em toda a peca a expressdo de uma possivel
triangulagdo amorosa, com idealizacdo do feminino,
na qual se percebe um confronto entre os persona-
gens em que a mulher assume a postura de defesa.

Numa derradeira amostra, isso pode ser evidenciado nos
compassos 54-65, onde a expressao teus olhos escuros,
tdo puros (compassos 56-60; Fig.13 e 14) presente na li-
nha dos sopranos, ¢ completada pela fala do tenor teus
olhos perjuros volvias. Esse jogo dialdgico confere dina-
mismo a peca, cria um cenario propicio ao desenvolvi-
mento da “trama" e ao desdobramento dos personagens.

4 - Algumas consideracoes

Mas como € que duas artes se encontram para a realiza-
cdo de uma obra mais perfeita? Hd um equilibrio natural
entre essas duas artes ou esse equilibrio nunca chega ver-
dadeiramente a consequir-se?

(Hugo von Hoffmannsthal, apud POMBO, 2001, p.40)

José Geraldo de SOUZA (2005, p.46) comenta que é pos-
sivel “analisar o ritmo musical de modo auténomo, sob a
faceta do fator emocional” Também que “as férmulas rit-
micas apresentam uma organizagcdo temdtica, podendo
suscitar sentimentos particularizados, como os de admira-
cdo, satisfacdo, prazer e jubilo; de atencdo, tensdo e con-
tricdo; de fé, esperanca e amor”. Por outro lado, reconhece
"que a musica ndo pode, por si s6, traduzir sentimentos
definidos ou paixdes, mas que, por meio de movimentos
fisicos, quimicos, fisioldgicos e emotivos, que em nds ela
provoca, pode ‘exprimir o inexprimivel’ e ‘comunicar o in-
comunicdvel”.

A dificuldade de definicdo obriga o autor a optar pela
negativa e pela generalizagdo em relacdo ao que a mu-
sica desencadeia: o "inexprimivel" e o "incomunicavel".
Isso implica em dizer que a musica consegue atingir e
envolver de imediato a alma do ouvinte despertando

nele emogdes as mais fecundas e inconscientes, impossi-
veis de serem verbalizadas.

Tal profundidade e instantaneidade ndo ocorrem com a
leitura de um poema, a ndo ser que o leitor seja experien-
te. Nao desconsideramos excecées como a de uma pessoa
que, ndo sendo freqiientadora de versos, de repente, ao
ouvir uma declamacao, renda-se ao signo poético. O poe-
ma, pela sua linguagem hermética, metafdrica, necessita
de um cultivo, de um exercicio de contemplagao para al-
cancar a alma do leitor. Perante a variabilidade do senti-
mento humano, o poeta, intentando transcender o “inco-
municavel”, é prodigo na busca de palavras. A dificuldade
de achar a palavra que enforme a emocéo é o seu maior
obstaculo, como revela Carlos Drummond de ANDRADE
(1979, p.147), colocando-se como “O Lutador”, mote que
nomeia um seu poema, no qual revela o oficio: "Lutar
com palavras/ é a luta mais va. [ Entanto lutamos/ mal
rompe a manha. [ Sdo muitas. Eu pouco. /[...]/Mas lucido
e frio, [apareco e tento/apanhar algumas/para meu sus-
tento/num dia de vida". Ou como Octavio PAZ, em O Arco
e a lira, que foi capaz de escrever critica literaria fazendo
poesia. Em outras palavras, compor paginas sinestésicas
inteiras falando de poesia e poema:

A poesia € conhecimento, salvagdo, poder, abandono.
Operacao capaz de transformar o mundo, a atividade po-
ética € revolucionaria por natureza; exercicio espiritual,
€ um método de libertagdo interior. A poesia revela este
mundo; cria outro. Pdo dos eleitos; alimento maldito [...]
Obediéncia as regras: criacdo de outras [..] Regresso a
infancia, coito, nostalgia do paraiso, do inferno, do limbo.
[..] Visdo, musica, simbolo. Analogia: o poema é um ca-
racol onde ressoa a musica do mundo, e métricas e rimas
sdo apenas correspondéncias, ecos, da harmonia univer-
sal. (PAZ, 1982, p.17).

0O autor fala sobre “musica” e "harmonia” no poema. Mu-
sica ela mesma e musica como ressonancia do existente
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vertido em palavras nos versos. Nao fala em uma e outra,
mas uma na outra. De algum modo, isso margeia alguma
resposta as indagacdes colocadas na epigrafe, por Hoff-
mannsthal.

Poderiamos pensar individualmente sobre as obras: em
relacdo a composicdo coral, ficaria ela condicionada, na
sua interpretacdo, pela poesia? Quanto ao poema, € clari-
ficado pela musica ou relegado a um segundo plano? Mas
achamos que essas reflexdes empobreceriam as obras e
criariam uma situagdo de dependéncia entre ambas como
se elas, ndo obstante uma seja fonte de inspiracdo e ma-
téria da outra, necessitassem dessa ineréncia para mani-
festar o respectivo brilho.

Colocamo-nos na orbe da inspiracdo de Casimiro de
Abreu e Mario Ferraro, separados por mais de um século,
aproximados no ritmo ternario da valsa. Quer pela obser-
vacdo da estrutura, andamento, expressao, polifonia, es-
trofes, efeitos sonoros, figuras de linguagem que moldam
o sentido, quer por este, os aspectos sdcio-emotivos dos
sujeitos da instancia poética e musical, diferentes farois
direcionados a um mesmo objeto iluminando-o de ma-
neiras distintas, a grande questdo é tudo isso: 0 modo
especial de olhar o homem em imagem, em som, em pul-
sacdo; um lance do imaginario, um desejo, uma dimensao
existencial. E se a criagdo se deu, como disse Baudelaire,
como resultado de [os] sons, [as] cores e [os] perfumes
[que] se harmonizam, e por Rocha (em fragmento citado
anteriormente) que, supomos, seja leitor do poeta fran-
cés, a partir de "todo um trabalho de cultivo, com infi-
nitas repeticdes (...), liberando expressdo com calor, cor e
perfume proprios"

Se por um lado, ndo encontramos um conteudo denso, da
grande problematica humana no poema, e um ténue fio

socio-historico manifesto por Ferraro na musica, que de
certa forma a contemporaniza, por outro, encontramos
uma motivacdo artistica nas composicdes, que lhes déo
vivacidade e graga, “calor” e uma dose de malicia.

Em relacdo a isso, é possivel pensar que o compositor
ndo se serve do poema, mas sim da interpretacdo que
faz do poema apds a sua leitura. Assenhora-se dele e
torna-o seu ao transforma-lo em musica. O que depois
se ouve na cancdo ndo € a pessoa do poeta, mas sim a
pessoa do compositor. Se ha partes que o compositor
ndo consegue compreender na sua leitura, elas serdo
desconsideradas na cancdo, pois ele ndo tem condicdes
de fazer uso de algo que ndo compreende. Um poema
nunca € integralmente assimilado numa composicéo,
mas incorporado nela, onde continua com vida prépria
no corpo da musica. Esta se apropria do poema com toda
a sua carga fonética, dramatica, sintatica e semantica.

Ha, entdo, na producdo de ambas, elementos que as tor-
nam diferentes entre si garantindo a sua especificidade
de arte; elementos que as tornam semelhantes, mas que
denotam alguma distingcdo; elementos de mesma origem
que as tornam uma so.

A Poesia habita a musica como a musica e a harmonia
habitam o poema, ja vimos com Octavio Paz. Segundo
Giuseppe MAZZINI (1950, p.18), “a musica é a fé em um
mundo cuja suprema filosofia € a poesia”. Poesia como um
estado de alma, como a sensibilidade artistica na percep-
cdo da beleza das coisas de cada época, de cada situacdo,
de cada forma.
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