DA MUSICALIDADE DO UNIVERSO
A MUSICALIDADE DO VERSO EM CECILIA MEIRELES

Ana Maria Lisboa de Mello

Uma sabedoria antiga - provavelmente das culturas babilonica,
suméria e egipcia - considera qu”™ os modelos musicais encerram em si 0
conhecimento do universo. Assim, um hino ou cancdo, construidos segundo
principios harménicos, tocaria o coracdo, a mente e o corpo do intérprete de tal
forma que o ensinamento neles contido tomar-se-ia uma realidade viva. Entre
0s gregos. Pitdgoras preconiza que a musica € a chave do conhecimento do
universo e a ela esta ligada a concepcdo de uma “harmonia das esferas”.
Segundo essa antiga concepgdo do universo, a Terra estaria imovel no centro de
todas as coisas, enquanto girariam em tomo dela oito esferas concéntricas,
responsaveis pelo movimento dos corpos celestes (GODWIN, 1994: 183).

De acordo com as idéias pitagoricas e neoplatdnicas, depois
processadas por Boccio (480-525), a musica é a unidade na multiplicidade, a
unido dos opostos (os contrastes sonoros), a harmonia dentro da discérdia (LE
MEE, 1996: 30-46). Para Boécio, 0 cosmos é “um magnifico concerto”, cuja
musica corresponde a musica dos astros, advinda de seus movimentos.

Na tradicéo espiritual hindu, ha uma expressao segundo a qual Deus €
som: Nada Brahma. Nada significa som e Brahma é, ao lado de Shiva e
Vishnu, umas das trés principais divindades do hinduismo. Mas Brahma,
também chamado Brahman, pode ser o impessoal, 0 incognoscivel principio do
Universo, de cuja esséncia emana tudo, de modo que podemos entender Nada
Brahma por “o universo é som”. Por outro lado, as palavras Brahma e Brahman
sdo formadas pelo radical sénscrito bri, que significa “crescer”, permitindo-nos
afirmar que, de acordo com a expressao hinduista, o crescimento do universo -
manifestacdo da vida - € um movimento sonoro. As vibragdes ritmicas do som
primordial - o Nada - é que regem o movimento do universo (Cf. BERENDT,
1993).

No Evangelho segundo S&o Jodo, o vocabulo verbum, na frase “In
principium erat verbum”, tem sido traduzida por “palavra”, no caso, a palavra
divina. Mas alguns pesquisadores consideram que “som”, ou entdo, “canto” é a
melhor traducéo para a expresséo latina, uma vez que, nos tempos imemoriais,
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o criador era concebido como um canto infinito e a criagdo como uma
cristalizacdo desse canto (COTTE, 1990: 11).

Na ldade Média, supunha-se também que a mdusica explicasse o
funcionamento do Universo e até regulasse a saide do coipo. Todas as coisas
dependiam da harmonia, da tranquillitas ordinis de Santo Agostinho. A
palavra, vista como o fundamento do conhecimento, e 0 nimero, considerado o
principio abstrato subjacente as leis cOsmicas, foram os dois alicerces do
curriculo medieval, que se desdobrava nas seguintes disciplinas: de um lado,
Retdrica, Gramatica e Dialética (trivium), do outro. Aritmética, Geometria,
Mdsica e Astronomia (quadrivium). A Musica é a expressdo do ndmero no
tempo; a Geometria é 0 espaco estruturado em ndmero; a Astronomia € o
ndmero no tempo e no espago, que da origem “a danga césmica ou a harmonia”
(LE MEE, 1996: 32). O canto ¢ a palavra regulada pelo nimero no tempo, de
forma que nele se redinem os dois alicerces do conhecimento, antes referidos.

Assim, 0 recurso a musica, marcada por timbres, tonalidades, ritmos e
instrumentos diversos, ¢ uma forma de sintonizar-se com a harmonia do
universo. Por esses motivos, os cantores transformam-se em “mediadores entre
0 céu e aterra, 0s mundos de causa e efeito, colocando seus ouvintes em contato
direto com mundos transcendentes” (1bid.: 37).

Bowra considera que a poesia nasceu dos cantos nas sociedades
primitivas. Pesquisas atuais, em comunidades que mantém forma de vida
semelhante a das sociedades arcaicas, permitem fazer inferéncias sobre o uso da
linguagem e a funcéo do canto nos tempos primordiais. Nelas, o canto era uma
forma de dominar o invisivel, talvez mais efetiva que os gestos, ‘ja que
consegue que seu proposito seja mais evidente e estabelece uma relagdo com
deuses e espiritos através da via mais segura, quer dizer: por meio das
palavras” (BOWRA, s.d: 30). As preces, embora ndo sejam obrigatoriamente
cantadas, possuem um ritmo melddico e ja constituem antecipacao da poesia:

Quando as palavras se constroem para amoldarem-se
a uma toada musical, produzem uma das formas mais
elementaies de poesia que conhecemos, devido ao fato de que
estdo submetidas a uma ordem deliberada e dispostas para
levar a cabo uma funcao diferente da fala comum. (Ibid. :44)

A nocdo de ritmo vem da musica e tem, no seu bojo, o principio da
alternancia, devendo-se entender os ritmos biol6gicos, césmicos, musicais, do
trabalho e da linguagem como realizagBes particulares desse principio. Na
musica, o ritmo é o efeito obtido pela sucessao de tempos fortes e fracos e pela
distribuicdo, mais ou menos simétrica, dos sons, no que se refere a duragdo e a
intensidade. Genericamente, o ritmo é conceituado como o ‘retomo a intervalos
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regulares de diversas fases de um movimento, de um fenémeno, de um processo
periédico."1

No poema, 0 ritmo atua em unissono com as imagens na producéo de
sentidos: ele anima as palavras, recupera-lhes o vigor original, produz e
enfatiza a esséncia da comunicacdo poética, permitindo-nos dizer que a
“disposicao animica” do poeta, de que fala Staiger (1975), se revela no ritmo.
Tomado em seu sentido amplo, o ritmo materializa-se nos versos através do
metro, da acentuagdo das silabas (duracdo, altura, intensidade), das figuras
fonicas, da rima, da disposicao estréfica, das pausas métricas e semanticas -
enfim, cada palavra e sua colocacdo no verso é fator de ritmo e, como tal,
insubstituivel, sob pena de transformar substancialmente os sentidos. O ritmo
prope um andamento ao verso, que é o do tempo qualificado (rapido,
moderado, lento), particularizado vp interpretagdo do leitor. A entoacdo das
silabas altas e baixas revela os movimentos de sua alma. Juntos - ritmo,
andamento e entoagdo - compdem a melodia do verso.

No discurso poético, a linguagem brota da mesma fonte de onde
emanam o0 mito e 0s cantos primitivos, exprimindo todo o potencial emotivo da
linguagem, na qual ritmos e imagens simbdlicas se unem para revelar algo do
universo e do ser humano, do macro e do microcosmo. Enquanto porta-voz do
canto poético, o poeta € como um mago, um profeta, um vidente, aquele que,
conforme Joubert, “conserva a lembranga de um céu anterior” (1977: 23).
Através da linguagem, ele projeta “clarGes sobre a condicdo humana, nos
limites da vida e da morte” (lbid.: 23). E em certa “disposicdo animica”,
imergindo no “estado poético”, que o poeta se deixa penetrar pela forga da
Natureza, entendida como o real em seu ser exterior e o real em sua poténcia,
capaz de vir-a-ser (DUFRENNE, 1969: 186). Nesse estado, 0 poeta escuta a
musica da Natureza e impregna os seus versos de musicalidade.

No Modernismo brasileiro, a lirica de Cecilia Meireles, de feicdo
espiritualista, destaca-se por sua tendéncia a desvelar a Natureza, em sua
manifestacdo exterior e na sua poténcia. No fisico, o poeta intui o metafisico, o
transcendente, sendo a intuicdo o guia do poeta nos caminhos do desconhecido,
fazendo com que ele se constitua 0 mediador de um processo de desvelamento
do universo, através da linguagem.

Da estrutura ritmica da poesia ceciliana desprende-se uma
musicalidade que detém um alto poder de sugestao semantica, caracteristica téo
proeminente que faz com que sua poesia seja considerada, por alguns, mais
musical do que plastica; tal é o julgamento de Jodo Gaspar Simdes (1977: 53-

1Grand Larousse de la langue francaise, apud Henri Meschoonic, Critique du rythme,
Paris, Verdier, 1982, p. 157-158.
CERRADOS, Brasilia, N° 6, 1997 79



55). Contudo, a sua poesia também revela uma acentuada “acuidade sensorial ”,
como bem nos mostra Darcy Damasceno, e uma plasticidade singular (1977:
13-36).

Em muitos poemas, a autora alude a uma musica sutil - “musica de
seda” - voz de um mundo transcendente, algumas vezes simbolizado pelo mar
ou pela noite cdsmica, ou seja, toma por tema essa intuitiva e antiga concepcao
de que existe uma musica expressando o movimento do universo e reitera
também a concepgdo que Deus é som. Em outros, a musicalidade traduz os
estados de alma de um eu lirico que busca o seu equilibrio, adotando por
parametro a harmonia do universo. O sujeito poético quer inserir-se no ritmo da
vida, libertar-se dos empecilhos que dificultam a sua sintonizacdo com a
harmoniosa e ‘Vaga musica”, mas, as vezes, essa sintonia fica no nivel da
aspiracio. Nesse caso, o desdnimo diante das adversidades da vida, diante das
dificuldades para equilibrar-se em um mundo com pessoas cujos valores sdo tio
dissonantes das expectativas internas (como enunciam 0s versos ‘““Sonhamos
ser. Mas ai, quem somos, / entre essa alucinada gente?””)2exprime-se em ritmos
gue reproduzem esses estados afetivos.

O poema “Anunciacao”, do livro Viagem (1938), alude as vibragdes da
misteriosa musica do universo, cujos atributos, consignados em imagens
sinestésicas (“de seda, frouxa e trémula”) indicam a sua sutileza e magia.
Associada a “noite” e ao “mar” (v. 2), simbolos empregados para referir a uma
realidade transcendente, a musica assinala o movimento dos “vagos navios de
ouro”, com os “esquecidos corpos”, 0 movimento do “vento” nas “cordas” das
“velas opacas”, que dao indicios de outras verdades, de outros valores e do
eterno retomo de tudo, conforme os Gltimos dois versos do poema:

Toca essa musica de seda, frouxa e trémula,
gue apenas embala a noite e balanca as estrelas noutro mar.

Do fundo da escuriddo nascem vagos navios de ouro,
com as maos de esquecidos corpos quase desmanchados no vento.

E o vento bate nas cordas, e estremecem as velas opacas,
e a &gua derrete um brilho fino, que em si mesmo logo se perde.
Toca essa musica de seda, entre areias e nuvens e espumas.

Os remos parardo no meio da onda, entre 0s peixes suspensos;
e as cordas partidas andarao pelos ares dancando a toa.

2MEIRELES, Cecilia, Obra Poética, Rio de Janeiro, Nova Aguilar, 1977, p. 698. As
referéncias a essa edigao serdo feitas, entre parénteses, no texto.
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Cessara essa musica de sombra, que apenas indica valores de ar.
Né&o havera mais nossa vida, talvez ndo haja nem o p6 que formos.

E a memoria de tudo desmanchara suas dunas desertas,
e em navios novos homens eternos navegarao. (82)

No poema “Extase”, de Viagem (1938), o eu lirico procede a sugest&o
de uma serenidade interna diante da constatacdo da metamorfose de tudo no
movimento do universo. As anaforas que introduzem os versos 1, 3, 6 e 9
(Deixa-te....) e as que encabecam os versos 10, 11 e 12 (Nem é preciso....)
reforcam o processo que induz a serenidade e ao éxtase preconizado pelo titulo
do poema, com uma sonoridade iterativa, propria para sugerir a idéia de um
movimento ciclico: f

Deixa-te estar embalado no mar noturno
onde se apaga e acende a salvacdo.

Deixa-te estar na exalacio do sonho sem forma:
em redor do horizonte, vigiam meus bragos abertos,
e por cima do céu estao pregados meus olhos, guardando-te.

Deixa-te balancgar entre a vida e a morte, sem nenhuma saudade.
Deslizam os planetas, na abundéncia do tempo que cai.
N6s somos o ténue polen dos mundos...

Deixa-te estar neste embalo de dgua gerando circulos.

Nem é preciso dormir, para a imaginagéo desmanchar-se em
[figuras ambiguas.

Nem é preciso fazer nada, para se estar na alma de tudo.

Nem é preciso querer mais, que vem de n6s um beijo eterno

e afoga a boca da vontade e os seus pedidos... (98-99, grifamos)

A imagem “mar noturno” associa dois simbolos da realidade
transcendente, locus da gestacdo da vida para cumprir-se no plano fisico, locus
da “exalacdo do sonho sem forma” (v. 3), convidando a insercdo no fluxo da
vida sem resisténcia, sem apegos, “sem nenhuma saudade” (v. 6). A afirmacio
da vida como uma totalidade abrangente, onde as aparentes destraicdes séo
metamorfoses ciclicas e inelutaveis, é enfaticamente afirmada no verso onze:
“Nem é preciso fazer nada, para se estar na alma de tudo”. Assim
compreendido o universo, entregar-se sem resisténcia ao ritmo davida é deixar-
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se “estar neste embalo de dgua gerando circulos”, movimento que contém em si
a idéia de retomo, de repeticéo.

Nuno de Sampaio, em ensaio sobre “O misticismo lirico” em Cecilia
Meireles, observa que nela o éxtase “relaciona-se com o éxtase dos misticos:
ndo lhes interessa a verdade definida, mas a verdade pressentida” (1977: 47).
Ao reduzir 0 universo a uma esséncia Unica em multiplas manifestacdes, a
poesia ceciliana revela a sua vertente metafisica, com alicerces na filosofia
platénica, neoplatonica e na tradicio religiosa ocidental e oriental.

O poema intitulado “Som”, que segue ao “Extase”, tem no titulo a
referéncia ao divino movimento de criacdo do universo, alinhando-se, nessa
op¢do, a tradigdo imemorial, antes mencionada, de que a criagdo é uma
emanacao de musica. Deus ou a “Alma divina” é som, é 0 sopro que gera e
“desmancha a vida” (v. 8), em movimento ritmico de contracdo e expansao,
como o fluxo e refluxo das marés. No poema, o eu lirico proclama o seu desejo
de fusdo a alma divina, ou seja, lamenta o afastamento dessa origem
transcendente e sonha com a reinsercio em uma realidade originaria:

Alma divina,

por onde me andas?
Noite sozinha,
lagrimas tantas!

Que sopro imenso,
alma divina,

em esquecimento
desmancha avida!

Deixa-me ainda
pensar que voltas,
alma divina,
coisa remotal

Tudo era tudo
guando eras minha,
e eu era tua,

alma divina! (99)

O livro Vaga musica, de Cecilia Meireles, j& sugere, no seu titulo, a
alusdo a uma sonoridade sutil, uma sonoridade inexplicavel, ndo executavel
pelos recursos instrumentais do homem. Seria uma musica s6 captada por
aqueles que entram em estado de “éxtase”? Seria ouvida apenas por aqueles que
estdo mais atentos a outras ordens e aspiram a retomar as origens?
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A concepgdo de que o universo - do micro ao macrocosmo - €
manifestacdo e desaparecimento periodico revela-se em imagens que encerram
a idéia de oposicao, como noite/dia, mar/areia, céu/terra, formando constelagdes
afeitas a simbolizar a alternancia das possibilidades de ser. Assim, vemos que
no poema “Mdsica”, a noite - a realidade transcendente - esta “do lado de
oeste, / do lado do mar”. O oeste, onde morre 0 sol e enseja a chegada da noite,
faz uma equagao simbolica com mar e o céu, reiterando a referida oposicdo. E
la, “do lado de oeste”, onde ha “musgos de luar”, “passaros celestes” e a estrela
“Vésper”, que o eu lirico almeja chegar. A alusdo a musica do transcendente
surge no titulo do poema e nos verbos “embalar” e “cantar”. O embalo do
poema expressa-se atraves do retomo dos dois primeiros versos da primeira
estrofe nas segunda e quarta estancas, nos quais a posi¢do das ténicas (2ae 5a
silabas) sugerem o movimento: /

Do lado de oeste,
do lado do mar,
hé rosas silvestres
para respirar,

€ 0 chao se reveste
de musgos de luar.

Do lado de oeste,

do lado do mar,

ha um suave cipreste
para me embalar.
Passaros celestes

me virdo cantar.

Coragdo sem mestre,
sonho sem lugar,

guem ha que me empreste
barco de embarcar?

Do lado de oeste,

do lado do mar,
descerei com Vésper
até me encantar.
Quero estar inerte,
sob a chuva e o luar.

Tu, que me fizeste,

me viras buscar,

do lado de oeste,

do lado do mar? (147-148)

CERRADOS, Brasilia, N° 6, 1997 83



No poema “Embalo da cancdo”, composto de dois disticos, dois
tercetos e um quarteto, o retomo periddico das mesmas silabas - ca e ¢éo -
constitui, em intervalos iguais, a rima de cada estrofe. O contraste sonoro entre
a vogal "'a" de timbre aberto (¢a) e a vogal "a" de timbre fechado (cao) das
palavras rimadas colabora para produzir a sensa¢do de alternancia e contraste.
Esse recurso ja induz ao "‘embalo’™ monotono, espécie de entorpecimento em
que o eu lirico quer mergulhar. Impossibilitado temporariamente de voltar as
origens, ele assume a sua indiferenca em relagdo as coisas do mundo,
consciente da sua solid&o:

Que avoz adormeca
que canta a cancéo!
Nem o céu floresca
nem floresca o chéo.

(S6 - minha cabeca,
sO - meu coragdo.
Soliddo.)

Que ndo alvoreca

nova ocasiao!

Que o tempo se esqueca
de recordag&o!

(Nem minha cabeca
nem meu coragao.
Solidao!) (158-159)

Por sua vez, as anaforas e paralelismos sintaticos nos versos acima sdo
repeticdes que, juntamente com o retomo em intervalo periédico das mesmas
vogais na ordem silabica (lae 3asilaba dos versos da primeira estrofe; la 2ae 4a
silabas dos versos da segunda estrofe; la e 4a silabas da terceira estrofe),
contribuem para transmitir a sensacéo da apatia, ja referida, signo do desejo de
apagamento da memoria, conforme expressam os dois UGltimos versos da
terceira estrofe: “Que o tempo se esqueca / de recordacdo”.

Na ""Cangcdo do carreiro™, ainda do livro Vaga musica, a idéia de que o
ser humano é “viajante solitario”3 no plano césmico e, no seu ritmo, escolhe os
caminhos para trilhar dentro do grande labirinto que leva ao encontro do Si-
mesmo (0 Selfjunguiano), expressa-se nitidamente na construcéo dos versos.
Nesse poema, a irregularidade métrica participa da construcdo dos sentidos do
poema, embasando o seu fulcro tematico. A primeira, terceira, quinta, sétima e

3“Nos, porém, continuamos viajantes solitarios” é um verso do poema “Familia” de Poemas
111 (1960-64).
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nona estrofes estdo organizadas de forma a reproduzir o movimento do carro
conduzido pelo carreiro. Nessas estrofes, o primeiro verso tém um ndmero
menor de silabas, que vdo aumentando nos seguintes, de forma a reproduzir o
movimento do carro, veiculo-simbolo da trajetoria interna e externa do carreiro
(o homem) navida:

Dia claro,

vento sereno,

roda, meu carro,

gue o mundo é pequeno.

Quem veio para esta vida,
tem de ir sempre de aventura:
umavez para a alégria,

trés vezes para a amargura.

Dia claro,

vento marinho,

roda, meu carro,

gue é curto o caminho.

Riquezas levo comigo.
Impossivel escondé-las:
beijei meu corpo nos rios,
dormi coberto de estrelas.

Dia claro,

vento do monte,

roda meu carro,

que é perto o horizonte.

As estrofes pares tm uma estrutura métrica regular (a maioria dos
versos € composta de sete silabas) e cumprem a fungdo de explicitar as
condicdes da "‘estrada’ e os procedimentos do carreiro na sua trajetoria. A
regularidade do metro e da distribuicio dos acentos tonicos pode ser associada a
idéia de imutabilidade das condi¢Bes dos caminhos, cuja ""aventura’ é marcada
pelo predominio da tristeza (“'uma vez para a alegria, trés vezes para
amargura’), e as "'riquezas' sdo as conquistas interiores:

Na verdade, o chdo tem pedras,
mas o tempo vence tudo.

Com &guas e vento quebra-as
em areias de veludo...
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Dia claro,

vento parado,

roda, meu carro,
para qualquer lado.

Riquezas comigo levo.
Impossivel encobri-las:
troquei conversas com 0 eco
e amei nuvens intranquilas.

Dia claro,

de onde e de quando?

Roda, meu carro,

pois vamos rodando...”” (182-183)

Destacamos, ainda, de Vaga Musica, 0 poema abaixo - "‘Cancdo
excéntrica'  em que as palavras rimadas podem ser divididas em dois grupos:
aquelas que explicitam como o eu lirico percebe as suas dificuldades, ao
procurar um espago ou 0 seu espaco na vida, e aquelas que revelam o
sofrimento decorrente das dificuldades encontradas. Assim, de um lado temos
""espago / embarago / compasso / passo / aco / trago / fago'; de outro, "'vida /
medida / saida / despedida / perdida / descrida / arrependida’. "‘Espaco’ e
"vida" sdo os carros-chefe dos vocdbulos rimados, em tomo do quais se
agregam os demais, e juntos constroem a cadeia sonora e semantica do poema:

Ando a procura de espago
para o desenho da vida.

Em nimeros me embaraco

e perco sempre a medida.

Se penso encontrar saida,

em vez de abrir um compasso,
projeto-me num abrago

e gero uma despedida.

Se volto sobre 0 meu passo,

é Ja distancia perdida.

Meu coragdo, coisa de aco,
comega a achar um cansago

esta procura de espaco

para o desenho da vida.

Ja por exausta e descrida

ndo me animo a um breve trago:
- saudosa do que néo faco,

- do que faco, arrependida. (148)
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No binémio "‘espago/fembaraco™, do poema acima, a segunda palavra,
semantica e gramaticalmente diferente da primeira, funciona como uma espécie
de antitese da outra, e ambas remetem a palavra "vida", palco da busca e
negacao de espaco para o sujeito lirico.

Neste breve percurso sobre a producdo literaria de Cecilia Meireles,
detendo-nos em alguns poemas dos livros Viagem e Vaga musica, procuramos
mostrar que a musicalidade de seus poemas, fundada no retomo periddico de
certos sons (silabas tonicas, anaforas, rimas, nimero de silabas no verso, etc.) e
no efeito musical das palavras no poema, ¢ um modo de transmissdo de
sentidos, tdo relevante quanto as imagens. Quisemos aludir também a
capacidade do poeta de captar a musicalidade do ritmo do universo e transpo-la
para a construcdo textual, traduzindo, ao mesmo tempo, em movimento
melddico e imagens, 0s "'movimentos”™ de seu psiquismo.

Na contemplacdo dos seres que compBem a realidade cdsmica, a
“intuicao” e a “memoria” - entendida como a “reminiscéncia” platénica - sao
o0s guias do poeta nesses caminhos da compreensdo da realidade transcendente,
melodiosamente revelada na criagdo literaria. Idealista, Cecilia Meireles projeta
para uma outra instancia, a do Incognoscivel, que fica “do lado do mar”,
conforme 0 poema “Mdsica”, o pleno alcance da vislumbrada sintonia com o
universo.
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