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INTRODUÇÃO

Já se tornou rotina, nos domínios da moderna crítica e teoria da

literatura, iniciar uma pesquisa pela discussão do sentido de certas de­
nominações que, freqgilentes na história e nas doutrinas literárias, assu­
mem particular importância no desenvolvimento daquele trabalho. É o que

nos acontece agora com as denominações Modernismo, forma e estrutura,

Deixando de lado os dois ultimos para voltarmos a eles em momen­

to oportuno, fixemo­nos no primeiro que exige, de imediato, alguns escla

recimentos relacionados com a sua definição em termos hispânicos e liga­
dos, como prolongamento desta definição, a uma polêmica de âmbito regio
nal, conhecida como "conflito entre Modernismo e Geraçao de 98",

É possível definir o Modernismo hispânico? Não conhecemos nenhum

ensaio sobre o mesmo que negue esta possibilidade. Aliás, as complica­
ções e as divergências, quando não as poléricas, surgem no morento em

que aparecem as definições e caracterizações do Modernismo, quer em sua

circunscrição histórica e na visão de sua gênese e das áreas de suas in­
fluencias e repercussoes, quer na identificação de sua poetica e deter­

minação de seu estilo, quer ainda na apresentação das figuras representa
tivas do movimento.

Num ensaio, intitulado precisamente /Es posible definir el Moder­

nismo?, Raúl Silva Castro afirma que "uno de los rasgos más ostensibles

de la producción modernista es el esmero puesto en la elaboración de la
forma", Até aí tem razão o crítico, mas aponta a seguir outros traços

que considera característicos, alguns dos quais não são tão relevantes e
outros nao chegam mesmo à marcar o movimento, a nao ser numa fase de sua

21
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evolução e apenas em alguns poetas: o uso de novos metros e ritmos, fo)

amor à elegância, a guerra ao prósaismo de léxico e de intenção, O exo­
tismo paisagístico, o jogo da fantasia, a falta de compromisso artístico

e a exibição e complacência sensual.*'
Entretanto, não são estas as características unicas do movimento,

nem as mais relevantes para servir de base a uma definição do Modernismo

como o deseja Silva Castro, E O poeta de quem ele toma essas caracterís­

ticas (Rubén Dario), não apresenta so estas e nem pode ser tomado como
fundamento único para delimitar, estilística e historicamente, um mori.

"mento tão amplo e mult* versonal como o Moº*­rnismo. Raúl Silva "Cástro

circunscreve o movimento modernista ao período que vai de 1888 a 1916,
ou seja, da primeira publicação de Azul...(1888) a morte de Rubén Darfo
(1916), como se o identificasse com um único poeta, usando, portanto, um

s hp s . Dá s . DO . Dá E E o E)
|

* Z

criterio contraditorio, pois mistura . . historia literaria e biográfia

individual, ao dar para início uma data literária e,para fim, uma outra,
e

o

puramente biogra1s1cCA.

Outro ensaio, de Iván A, Schulman, pode ser tomado como resposta
A

.
­ e

ao de Raul Silva Castro, e reveste­se de grande interesse não so porque

deixa evidente a divergência de perspectivas na definição do Modernismo

a and

hispanico, como porque sintetiza a maior parte das investigaçoes e estu­

dos feitos em torno deste movimento literário.”

Partindo das contribuições fundamentais de Federico de onÍís, de
Juan Ramón Jiménez e de Max HenrÍíquez Urena, aproveitando suas ­ próprias
conclusões, tiradas após várias e importantes pesquisas, e apoiando­se

O be É
. O +em muitas outras investigaçoes, Ivan Schulman assinala um conjunto de

1) RAUL SILVA CASTRO: "sEs posible definir el Modernismo?", em Estudios
críticos sobre el Modernismo(Introducción, selección y bibliografia ge=
neral por Homero Castillo), Madrid, Gredos, 1968, pp. 316­324.
2) O ensaio de Iván A, Schulman, considerado hoje um dos maiores inves­
tigadores do Modernismo hispânico, leva no próprio título o sinal da con
testação: "Reflexiones en torno a la definicion del Modernismo" (ibidem
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3
DA .

% La se

pontos basicos referentes a natureza e a caracterizaçao do Modernismo
3 |

que sintetizamos a seguir.

1 ­ O Modernismo está historicamente circunscrito a uma época ex

tensa que vai, por sucessivas etapas evolutivas, desde 1875­1882até 1925
­1932. Sua aparição verifica­se na prosa de 1875 a 1880, podendo ser com­

provada na obra de José Martí e Manuel Gutiérrez Nájera; passa por um pe=
ríodo de transição (em que coincide com o Romantismo) que se estende atê
1896, difunde­se e alcança seu apogeu entre esta data e 1914, repercutin­
do (como consequência, continuação ou até como reação) no que Federico de

hOnís classificaria como "Ultramodernismo"(1º24=1932),

2 = Sua poética define­se, quando atendida toda sua complexidade,
por uma visão ampla e cheia de divergências particulares, mas é redutível
% Ed .a proposta de exploraçao de novos caminhos expressivos, busca de renova

das formas estilísticas, segundo um princípio fundamental de liberdade de
criação e de originalidade poética,”

2

s 4
s3) Para esta sintese consultamos tambem as seguintes obras que Schulman e

s s N s » s
outros investigadores consideram fundamentais: de Federico de Onis, aAn­
tologia de la poesta espanola e hispanoamericana,(New York, Las Americas
Publishing Company, 1961) e "Sobre el concepto del modernismo" (em Estu­
dios críticos sobre el modernismo, cit., pp. 35­42); de Juan Ramón Jimêé­
nez, as anotações que constituem o livro El modernismo; notas dº un curso
(1953) (Edición, prólogo y notas de Ricardo Gullón y Eugenio Fernández
Méndez), Madrid, Aguilar, 1962; e de Max Henríquez Urena a Breve histo—
ria del Modernismo (México, Fondo de Cultura Económica, 1954).
4h) Sobre as tentativas de delineamento histórico do Modernismo hispânico,

s [4 s f

ver, entre outros autores: Federico de Onis: Antologia de la poesla espa­
=

2 s s
o CN A snola e hispanoamericana, cit., pp. xvi­xxiv; Juan Ramon Jimenez, op. cit.

Pp. 61­106; Max Henríquez Urena, op. cit., pp. 31­32; Raúl Silva Castro,
Op. cit., pe 316; Iván A. Schulman: Op. Cit., pp. 325­350; Bernardo Gico­

2 sa
+

s ff.
vate: "El Modernismo, movimiento y epoca!, em Estudios criticos sobre el

Modernismo, cit., pp. 203­210; e Carlos Garcia Prada: Poetas modernistas
hispanoamericanos (segunda edicion revisada y aumentada), Madrid, Cultura
Hispânica, 1968, p. 8 e pp. 18­31.
5) V. Federico de OnÍs: Antologia de la poestá espanola e hispanoameríica­
na, cit., pp. Xiv­xv; Max Henrígãoz. Urena: Op. cit., pp. 9­32; Donald Fr.
Foge!quist: "Dualidad modernista ­hispanism: y americanismo", « Cuader­—
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h

3 ­ Ideologicamente, ressalvadas sempre as divergências particula­
.º . . s s .

v
»res, o Modernismo caracteriza­se pelo neo­espiritualismo,isto e, pela in

sistencia sobre o ponto de vista idealista em reação ao cientificismo do
ss 4º”. ft. =

momento historico critico que entao se atravessava.
. s E) +. s Ed ss4 = Como movimento literario, o Modernismo consiste num amá1 gama

de estilos que, repelindo os tópicos trilhados, bifurca­se, desde o momen
to de sua aparição,em duas modaYTiídades expressivas, freqtlentemente mescla­
das e superpostas: uma de origem hispânica (principalmente dos mestres do

Século de Ouro), plástica, musical e cromática e a outra, igualmente ar­
tíctica, assimiladora do parnasianismo, sirbolismo e impressionismo.”

5 ­ A temática modernista é polifacêética: varia de autor para au­
tor e de uma obra ou fase para outra num mesmo autor; concretiza a expres

são tanto de mundos exóticos, aristocráticos, greco­latinos, literários e
artísticos em geral (como a maneira de realizar os anseios estéticos e

ideais, vedados pela realidade quotidiana), quanto da viva realidade vivi

nos hispanoamericanos (no 212­213), Madrid, Cultura Hispânica, 1967, pp.
410­426; idem, "El caracter hispânico del Modernismo", em Estudios críti­
cos sobre el Modernismo, cit., pp. 66­74; Luis Monguió: "El concepto de
poesia en algunos poetas hispanoamericanos representativos'!", ibidem, Ppp.
83=117; Allen W. Philips: "Rubén Dario y sus juíicios sobre el Modernismo!"
ibidem, pp. 118­145; Iván A. Schulman: op. cit., pp. 342­348,
6) V. Federico de Onfes: "Sobre el concepto del Modernismo", em Estudios
críticos sobre el Modernismo, cit., pp. 35­42; v. Ricardo Gullôón: "Pitago
rismo y Modernismo!, ibidem, pp. 358­383; idem, Direcciones del Modernis­
mo, Madrid, Gredos; 1963; idem, "Esteticismo y Modernismo", em Cuadernos
hispanoamericanos (nº 212­213), Madrid, Cultura Hispânica, pp. 373­387;
Graciela Palau de Nemes: "Tres momentos del neomisticismo poetico del si=

gBlo modernista: Darío, Jiménez y Paz", em Estudios sobre Rubén Darío (Com
pilacioón y prólogo de Ernesto Mejía Sánchez), México, Fondo de Cultura E­
conoómica, 1968, pp. 536­552; Alberto Zum Felde: "El positivismo y el mo­—
dernismo", em Proceso intelectual del Uruguay, Montevideo, Editorial Cla­
ridad, 1941, pp. 195­222.
7) V. Federico de Onís: Antologia de la poesta espanola e hispanoamericça­
na, cit., pe. xvi; v. Juan Ramón Jiménez: op. cit., pp. 195­266; v. Henrí­
quez Urena: op. cit., p. 10; v. Raul H. Castagnino: Imágenes modernistas,
Buenos Aires, Editorial Nova, 1967; v. também o excelente estudo de Ivân
A. Schulman: Símbolo y color en la obra de José Martí, Madrid, Gredos;(1960,.
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da do mundo hispânico e da humanidade, sendo também freqtlente a expressão

de uma profunda angustia existencial! que Ivan A, Schulman sublinha do sé
guinte modo:"Pero entre los mayores logros del modernismo contamos, a más

de los originales hallazgos expresivos en prosa y en verso, una profunda
preocupacion.metafísica de carácter agónico que responde a la confusioón i
deológica y la soledad espiritual de la época. Estos elementos ­la confu­
sion y la soledade tienen una vitalidad y relevancia contemporâneas. En

la literatura de duda y de angustia que hoy se estila, se patentiza, en

lo noêtico, una justificacion del concepto epocal del modernismo, pues el

agonismo de ayer se cuela y se presenta en la literatura hispanoamerícana

posterior al florecimiento del modernismo. Vemos, otra vez, como hay en
o : ”

esta literatura una sucesion de etapas evolutivas cuya dinamica se remon­

ta al desquiciamiento efectuado, en gran parte, por las ideas positivis—­

tas, desequilibrio decimonênico que se proyecta sobre nuestra cultura de
hoy «aunque por otras razones­ y el cual capta y define el pensamiento e­

xistencialista!'',

6 ­ Como movimento literário, o Modernismo não estã concluso, pois

seu legado fundamentalde constante renovação perdura atê hoje, não

sendo mesmo difícil encontrar certas qualidades modernistas em muitos con
Da) ”

temporaneos e ate em alguns que expressamente o negaram,

8) Iván A. Schulman: "En torno.a la definicion del Modernismo", cit., PD.
345; v. Juan Ramón Jiménez: op. cit., pp. 197­219; v. Raul Castagnino: I­

” o

mágenes modernistas, cit.; v. ainda, alem do ja citado e fundamental estu
do de Max Henríquez Urena, o informativo de Rafael Alberto Arrieta: Intrc
duccion al Modernismo literario, Buenos Aires, Editorial Columba, 1956. ­”

o O á O O9) Este aspecto e constantemente lembrado nos ja citados livros de Juan
o CNA s =

s sRamon Jimenez e Max Henriquez Urena, assim como no de Guillermo de Torre:
Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid, Ediciones Guadarrama,
1965. Muitos outros estudos mostram a profundidade e a extensão da heran­
ça deixada pelo Modernismo e, entre tantos, convém citar o de Jorge Luis
Borges: Leopoldo Lugones, Buenos Aires, Editorial Pleamar, 1965, p. 25; o
de Francisco Lopez Estrada: Métrica espanola del siglo XX, Madrid, Gredos;,
1969; e o de José Hierro: "La huella de Rubén en los poetas de la posgue­
rra espanola!" (Cuadernos hispanoamericanos, 12 212­213, cit.),pp.347­367.

EV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



6

7 = Desde sua gênese, o Modernismo foi um fenômeno de todo o mundo |
hispânico, particular de um fenômeno da literatura universal, cujas pri­
meiras cintilações sé deram em partes diferentes, não podendo Rubén Da­

s . . e . .rio ser considerado como o iniciador do movimento e nem Azul... e Prosas

profanas, como as obras representativas do mesmo, ou sequer representati
os z £ = os

vas do proprio Ruben Dario; não servem, pois, como fundamento de sua ca­

racterização.*º

:

z
: :Provavelmente algumas das caracteristicas do Modernismo acima a­

presentadas sofrerão reparos; mas devemos acentuar que, se as esco

lhemos, não foi para relevar polêmicas ou divergências, mas sim porque

estão baseadas em pesquisas serias e exaustivas, processadas com analise

de textos e confrontos de obras, e também porque coincidem com as carac­

terísticas de outros movimentos da literatura ocidental, emparentadoscom
o Modernismo hispânico ou aos quais este movimento se vincula estreita­

s ; ;
11

mente, como o Simbolismo e o Decadentismo,

10) Entre outros que tocam no assunto ou que o estudaram profundamente,
convém lembrar os nomes de Federico de Onís (na citada Antologia), HenrÍ
quez Urena (no livro já citado, principalmente pp. 33­48 e pp. 156­159),
Raul Castagnino (op. cito, principalmente pp. 11­14), Iván A. Schulman

e . Dá » .
e 2º(alem dos estudos ja citados em notas anteriores , seu Genesis del Moder

nismo, 2º edición, México, El Colegio de México, 1968 e ­em colaboração
com Manuel Pedro González­ Marti, Dario y el Modernismo, Madrid, Gredos,
1969.

ss ­
E DO e [À s

o

11) Sobre a vinculação do Modernismo hispanico com as correntes litera—
s s s s sf e

rias estrangeiras, ver as obras fundamentais de Federico de Onis, Jime—
sf =

s s +nez e Henriquez Urena., Para um confronto mais vivo, consultamos ainda:

Sergio Antonielli: "Dal Decadentismo al Neorealismo", em Letteratura I­
taliana, le correnti, Milano,  Marzorati­Editore, 1956, pp. 897­936;
Anna Balakian: The symbolist movement, N. York, Random House, 1967;C.M,
Bowra: The heritage of Symbolism, London, Macmillan, 1943; idem, The
creative experiment, London, Macmíllan, 1949; Walter Binni: La poetica
del decadentismo, Firenze, G.C Sansoni­Editore, 1936; Francesco Flora :
UT1 decadentismo!, em Questioni e correnti di Storia Letteraria, Marzo­
rati­Editore, 1949; Arnold Hauser: "El impresionismo" e "Bajo el signo
del cine", em Historia social de la literatura y el arte (Título origi­

EV
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Compreendendo o Modernismo como um movimento literário em que os

traços particulares se perdem nos traços comuns, semelhantes aos de ou
tros movimentos literários (em lugar de reduzi­lo à obra de um poeta Ou

à fase de um único poeta),evitamos a discussão ociosa de um possível con
flito entre ele e a Geração de 98, Porque, no que se refere a literatura

não existe incompatibilidade entre um e outro. *º E todos aqueles caracte
res,que se costumam apresentar como traços distintivos e diferenciadores

entre Modernismo e Geração de 98, encontram base numa visao bastante es­

treita do Modernismo, visão que o reduz a uma fase (e mesmo a uma manei­
ra desta fase) de Ruben Darío, imitada por aqueles escritores que, repu­

diados pelos autênticos modernistas, foram os seguidores da moda, os epí
gonos, os constituintes da Escola, os que um critico­poeta contemporâneos

13
chamaria de diluiídores da poesia.

nal: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, trad. por A. Tovar y F.P.

Varas Reyes), Madrid, Ediciones Guadarrama, tomo II, pp. 4402­499; Guy Mi
chaud: Message poêtique du .symbolisme, Paris, Nizet, 1947; René Wellek :
Storia della critica moderna; dal realismo al simbolismo (Título origi—
nal: A history of modern criticism: 1750­1950. The later nineteenth cen­
tury, trad. di Agostino Lombardo e Rosa Maria Colombo), Bologna, Societa
editrice il Mulino, 1969; e Carlo Salinari: Miti e coscienza del decaden

tismo italiano, Milano, Feltrinelli Editore, 1960.
12) V. Juan Ramón Jiménez: op. cit., pp. 221­24hh; v. Henríquez Urena:op.
cit., pp. 501­522; v. Donald F. Fogelquist: "Dualidad modernista­ hispa
nismo y americanismo'!, em Cuadernos hispanoamericanos (nº 212­213), cit;
v. Miguel Enguidanos: "Dos poetas paralelos:Miguel de Unamuno y Rubén Da
río", ibidem, pp. 427­44h; v. Ricardo Gulloón: La invencion del 98 y o­
tros ensayos, Madrid, Gredos, 1969,
13) A expressao sublinhada é de Ezra Pound no livro A B C da Literatura
(Título original: A B C of Reading, trad. por Augusto de Campos e Jose
Paulo Paes), São Paulo, Cultrix, 1970, p. h2. Os principais estudos (ge­
radores às vezes de polêmicas) a respeito da Geraçao de 98 em sua ­ rela­
ção com o Modernismo hispânico, além dos já assinalados na nota 12, ­ po=­
dem distribuir­se em dois grupos: à) os que postulam uma divisão ' radi­
cal entre Modernismo e a Geração de 98: Pedro Salinas ("El problema del
modernismo en Espana, o un conflicto entre dos espíritus!", em Estudios
críticos sobre el Modernismo, cit., pp. 23­34 e "La literatura espanola
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Esclarecida a extensão do significado que temos do Modernismo, po­.

demos saltar para algumas considerações à resneito desta nossa pesquisa,

Nasceu ela da intenção de caracterizar o Modernismo a partir da a­

nálise da forma poética, mas pouco à pouco foi­se transformando noutro

trabalho: na investigação e análise de uma forma poemática tradicional, o
soneto. Por que exatamente o soneto? Por ser uma forma poematica e por

ser tradicional,

Sendo uma forma poemaática, rotulada de forma fixa e como tal en­

tendida, o soneto parece entrar dentro da categoria dos tópicos que os mo
. á 2 . O PNdernistas, por força de sua poetica, deveriam recusar. Todavia, .aceita­

der

moderna'!!, em Ensayos de literatura hispânica, Aguilar, Madrid, 1958, pp.
285­30h), Guillermo DÍaz­Plaja (Modernismo frente a noventa y ocho, Ma­
drid, Espasa­Calpe, 1951), Luis Cernuda (Estudios sobre poesia espanola
contemporânea, 22 edicion, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1970, pp.59­107)
Vicente Marrero ("Le correntií dell'estetica spagnola negli ultimi cento

anni", em Momenti e problemi di Storia dell'Estetica; Parte terza ­Dal Ro
manticismo al Novecento, Milano, Marzorati­Editore, 1961, pp. 1279­1369);
b) os que negam a posição anterior: Juan Ramon Jiménez (op. cit., pp. 245­
­266), Federico de Onís,(Antologiaã de la poesia espanola e hispanoamerica­

HO s
e

O 2 . . . E ?

na, cit.), Ricardo Gullon (Direcciones del Modernismo, cit., La invencion
del 98 y otros ensayos, cit.), Rafael Ferreres ("Los límites del Modernis

PRA s 47:mo y la generacion del noventa y ocho!, em Estudios criticos sobre el Mo=
dernismo, cit., pp. 43­65). Por cima das poiemicas e mais preocupado com

e ”

a Geração de 98 em si mesma do que com um possivel conflito com o Moder—
= o fos s

gs

nismo (o que não chega a propor) esta o magnifico ensaio de Pedro Lain En
tralgo: "La generacion del 98", em Espana como problema, Madrid, Aguilar,
1957, pp. 345­633, Por outro lado, Dâmaso Alonso, creio que seguindo Pe­
dro LaÍín Entralgo (op. cit. p. 38h) vê a questao de ângulo diferente ao
dos dois grupos acima:'"... modernismo 73y actitud del 98 son concep—

FÉ

tos incomparables, no pueden entrar dentro de una misma 1i
o a

­

nea de clasificacion, no se excluyen mutuamente, Dicho de otro
modo: se pueden mezclar fo) combinar en un mismo poeta o en

.

o á
2.un mismo poema." (Poetas espanoles contemporaneos, Madrid, Gredos,p.

90). Segue a mesma linha de pensamento Concha Zardoya em seu estudo
Poesía espanola del 98 +y del 27, Madrid, Gredos, 1960. Con­

. Ovem acrescentar que de um modo geral os historiadores de literatura espa
nhola seguem o primeiro grupo.
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O
o

. Lá Arameno e cultivarameno., Alem disso, sendo ' uma forma poematica tradicio­

Ed . * o” é

nal, oferece­se como um instrumento excelente na verificaçao de ate que
­

pontoos modernistas se afastaram da tradição e em que sentido modificaram
esta forma de grande vigência na poesia hispânica; em que sentido a crise

do verso afetava uma forma de poema em verso no Modernismo.”
Vimo­nos então na necessidade de ordenar nossa pesquisa em duas di­

reções: primeiro, verificada a relevância quantitativa da produção de so­

netos no Modernismo hispânico, expor suas teorias sobre o soneto; segundo,

fazer um levantamento descritivo do soneto no Modernismo, a fim de distin­

gui­lo do soneto tradicional; esta ordem de desenvolvimento propiciaria a

descoberta da relação entre o programa poético modernista e a prática,

Com respeito ao segundo objetivo, nossa intenção inicial fora a de

fazer um estudo do soneto em sua constituição plena; entretanto, aeabamcs

por optar somente pelo estudo: dos elementos fônicos que o integram; e fo­

mos movidos a escolher este caminho não por comodidade ou facilidade, mas

simplesmente porque o plano da linguagem poética que os elementos .fônioos
configuram não estão desvinculados do outro (o plano semântico), sendo,as
sim,o seu estudo, suficiente para alcançar nossas metas, e porque a exposi

ção da pesquisa relativa ao plano da expressao dos conteúdos dá matéria pa
ra um outro trabalho, superior em extensão a este que apresentamos.

Está, pois, esta investigação, dividida em duas partes: a primeira
É * o” s s e +

contem uma exposiçao das teorias modernistas sobre os elementos fonicos da

estrofe castelhana e sobre o soneto mesmo em sua realidade integral; a se­

gunda constitui uma descrição e um estudo da forma e estruturas fonicas do

soneto modernista, antecedida de uma breve explicação dos concéitos de
:

eo |forma e estrutura, do sistema teorico em que nos apoiamos para desenvolver

o estudo e sua nomenclatura,

Para tanto, fomos escolher a obra de nove poetas representativos,
De)

que compusessem um corpus de trabalho, de acordo com duas exigencias prin

14) Crise sentida por Mallarmé, de quem tomo a expressão (v. Jacques Char­
pier & Pierre Seghers: L'art poetique, Belgique, Editions Seghers, 1956pn
357­368).
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cipais: que atendessem as caracteristicas acima apontadas sobre o Modernis

mo e que fossem, acima de qualquer polemica, indiscutivelmente modernistas,
A

São eles:

a ­ José Martí (1853­1895), cubano. *?
b ­ Josê Asunción Silva (1865­1896), colombiano. ?º

Rubén Darío (1867­1916), nicaragtense. "”
Amado Nervo (1870­1919), mexicano. ?º
Guillermo Valencia (1873­1943), colombiano. ”?

f ­ Leopoldo Lugones (1874­1938), argentino.”º
g ­ Manuel Machado (1874­1948), espanhol. *

15) De Jose Martí seguimos: Jose Martí, Obras Completas, La Habana, Edito­
rial Nacional de Cuba, 1963­1965, 27 volúmenes. Todas as indicações de pâ­
ginas referem­se a esta edição, abreviada sempre para ENC­ (seguida do nu­
mero romano relativo ao volume).

o a” . s
Á PLA .

sf16) De Jose Asuncion Silva seguimos: Jose Asuncion Silva, Poesias ( segunda
edicion), Buenos Aires, Espasa­Calpe (Coleccion Austral nº 827), 1948; e
José Asuncion Silva, Obras CompletasIs 1 p] :Banco ' de ja República (Bogo­
ta?),. 1965. Indicaremos aquela com Austral e esta, com a abreviatrua BR,
17) De Rubén Darío temos: Rubén Darío, Obras completas,Madrid, Afrodisio A

Ea . ­ Da .

É

guado, 1950, 5 tomos; toda rcferencia a esta ediçao sera feita atraves da
abreviatura AA­ (seguida no numero romano correspondente ao tomo citado).
Para a obra poética preferiremos Ruben Darío, Poesias completas, 1029 edi­—
ción (Edicioón, introduccioón y notas de Alfonso Mêndez Plancarte, aumentada
con nuevas poesias y otras adiciones por Antonio Oliver Belmas), Madrid, Es
guilar, 1967; em citaçoes abreviaremos esta edição para PC­P,.
18) Todas as citações e indicações de páginas, referentes à obra de Amado
Nervo, serao feitas por Amado Nervo, Obras completas (Edición, estudios 7;
notas de Francisco Gonzalez Guerrero, Prosas, y Alfonso Mendez Plancarte,
Poesias), Madrid, Aguilar, 1955, 2 tomos; esta edição será abreviada para
OC­ (seguida do numero romano correspondente ao tomo citado).
19) Citamos sempre o colombiano por Guillermo Valencia, Obras poêticas com
pletas, tercera edicioón, (Prólogo de Baldomero Sanín Cano), Ma=—
drid, Aguilar, 1955.
20) Citamos sempre o poeta argentino por Leopoldo Lugones, Obras poê
ticas completas, segunda edición, (Prólogo de Pedro Miguel Obligado), "­”
Madrid, Aguilar, 1952.
21) Citamos sempre o poeta espanhol por Manuel Machado, Poesia (Opera om—
nia lyrica), 28 edición, Editora Nacional, Madrid, 19h42, Também consulta=—
mos Manuel y Antonio Machado, Obras completas, Madrid, Plenitud, 1957.
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h ­ Julio Herrera y Reissig (1875­1910), uruguaio.“”
i ­ José Santos Chocano (1875­1934), peruano.”

Na poesia em verso de todos estes poetas encontramos as caracterís­

ticas ideológicas, estilísticas e temáticas do movimento literário moder­
nista, embora se observem neles divergências e até choques. Por outro la­

do são, em conjunto, a expressao da historia do Modernismo, com seus pe=—

ríodos de iniciação, de apogeu e difusão, consequências e reação. Teremos

ocasião de demonstrar, no decorrer deste trabalho, como as diferenças in

dividuais afloram tanto na produção de sonetos quanto na teoria sobre os

elementos constitutivos do verso; como, porém, certos princípios básicos

são comuns a todos eles, quem se aventurar na leitura deste estudo veri­

ficará que,sob a diversidade de estilos individuais, mostra sua face a u­
É É o . .nidade estilistica de um movimento literario­­poetico geral.

22) Citamos sempre o poeta uruguaio por Julio Herrera y Reissig, Poesias
completas y páginas en prosa, 28 edicioón, (Edición, estudio preliminar 7
notas de Roberto Bula Piriz), Madrid, Aguilar, 1961,
23) Citamos sempreo poeta peruano por Jose Santos Chocano, Obras comple­
tas (Compiladas, anotadas y prologadas por Luis Alberto Sánchez), Madrid,
Aguilar, 1954,
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CRONOLOGIA DO SONETO MODERNISTA

Aceitando o que dizem geralmente as histórias de literatura his­

pânica, o soneto, desde a importação definitiva por Boscân, embelezamen­

to por Garcilaso e completa hispanização pelos poetas seguintes, teve

no Romantismo sua primeira fase de declínio entre os criadores mais re­

presentativos.”* Este declínio durou relativamente pouco; já na segunda
e

E O »

­ ” %

metade do seculo XIX, o soneto inicia nova nova ascensao, analoga aquela"
U

do Renascimento­Barroco, tornando­se, junto com outras caracteristicasde
2 s ­ PÁ .ordem formal, uma das mais claras oposiçoes daquele momento poetico ao

Romantismo, que ainda resistia com alguns epígonos.”

1) Sobre a introdução do soneto na literatura hispânica (tentativas de
Santillana, desempenho de Boscán e outras discussoes sobre o assunto) ver
"Juan Boscân­Estudio crítico" (em Antologia de poetas líricos castella­
nos , Buenos Aires, Espasa­Calpe, 1952, tomo X) de Menêndez Pelayo. En­
tre as obras de caráter geral que oferecem dados sobre a importação de
formas italianas, preciso apontar aqui aquela que mais me serviu de guia
no tocante às informaçoes sobre o soneto em toda a história da literatu
ra hispânica, o livro de Emiliano Diez­Echarri e Jose María Roca Franque

. . O

=
: 2 . 2”sa: Historia de la literatura espanola e hisvanoamericana (2a edicion) ,

Madrid, Aguilar, 1966, pp. 179­190. Quanto ao soneto romantico hispano—
americano afirma Emilio Carilla ter sido relativamente abundante nos paí
ses em que a tradição clássica estava fortemente enraizada (e.g.: Co­
lombia)., A opinião geral dos historiadores é de que se trata de um clas­
sicismo retardado (cf. Emilio Carilla, El Romanticismo en la América His
pánica, Madrid, Gredos, 1958, pp. 217­221),
2) V. Emilio Carilla: op. cit., pp. 368­369; v. Luis Monguioó: "Sobre 1a

s faro s

caracterizacion del Modernismo", em Estudios criticos sobre el Modernis­

mo, cit., pp. 10­22; v. Bernardo Gicovate: "Antes del Modernismo", +ibi­
dem, pp. 190­202; idem, "El Modernismo:movimiento y época", ibidem, pp.
203­210; v. Manuel Pedro González: "En torno a la iniciacion del Moder—
nismo!, ibidem, pp. 211­253; v. Ricardo Gullón: “Exotismo y Modernismo",
ibidem, pp. 279­298; v. Henríquez Urena: op. cit., pp. 33­48 e pp. 156­
159.

13
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Por este esquema pode­se perceber que, através do soneto, caberia

elaborar um estudo comparativo entre o Modernismo e estilos poéticos ans.

teriores, especialmente entre a poesia modernistas e a poesia clássica

espanhola, já que o soneto, de implantação renascentista e consolidação

barroca, ressurge vivazmente no Modernismo. Também se explicaria por que

este ressurgimento não pôde conservar, em toda sua pureza, as linhas de

uma forma desacreditada no Romantismo: foi deste que o Modernismo herdou

parte de sua tradição literária, particularmente o princípio da liberda­
de criadora.?

Entra, assim, o Romantismo; como fator de complexidade em relação
ao soneto: os modernistas aceitaram o ideal romantico da liberdade cria­

dora, mas procuraram opor­se ao desenfreio da imaginação, retornando a

formas cuja rigidez tradicional as tornava instrumento apto para sesis­>

tir à liberdade por capricho. Entre essas formas de retorno sobressai

o soneto; um soneto que, afetado pela libertação romântica, não . pode

seguir estritamente os trilhos do modelo clássico; um soneto que, se

diante do Romantismo surge como instrumento de racionalização e rigor,

ê, diante do paradigma tradicional, uma forma libertada e renovada: um

novo modelo de soneto.

Dizer que houve uma reformulação depois do Romantismo não signifi­
ca que, até então:o soneto houvesse conservado rigorosamente as linhas to
das importadas da Itália, Há um soneto barroco distinto do renascentista,
um neoclássico diferente do barroco. A linha que os aproxima e permite en

o
O L sgloba­los no qualificativo de "soneto tradicional", nem sempre exige con­

3) Bem conhecido é o prólogo de Rubén Darío em Prosas profanas(1896), on­
de aparecem estas palavras: "Porque proclamando, como proclamo, una es­

tetica acraática, la imposición de un modelo o de un codigo implicaria una
contradicción, Yo no tengo literatura "mia!" ­como lo ha manifestado una
magistral autoridade=, para marcar el rumbo de los demás: mi literatura es
nía en mí; quien siga servilmente mis huellas perderá su tesoro personal
y,paje o esciavo, no podrá ocultar sello o librea.," ("Palabras liminares,
Prosas profanas, PC­P, p. 545).
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cebe­lo como molde estatico; o soneto e, antes de mais nada, uma forma
s s . Dá 2...

­ [3 a . há

poematica, isto e, de criaçao, dinamica; maleavel, portanto, dentro de

certos limites, à ação de escolas poéticas e até de poetas dentro de

peêesma escola.

Sobre a importância do soneto na caracterização do Modernismo e

determinação de seus limites literários, hã certo acordo, tácito ou ex­

plícito, entre os estudiosos; tanto nas históriasda ltíteratura hispâni
ca, gerais ou particulares do Modernismo, como em ensaios sobre deter­

minados grupos ou poetas modernistas, tende­se a destacar a presença

do soneto como forma preferida ou como modelo de realização estética do

Modernismo, *

Tal ressalte não provém apenas de meras indicações de quantidade
ou de simples descrições, mas sim de dados qualitativos acumulados a­

qui e ali, que poem em relevo a utilidade e até a necessidade do estudo
do soneto para um conhecimento profundo desse movimento. Dados que se­

guem duas diretrizes: uma de ordem descritivo­quantitativa, destinada
a assinalar a proporção de seu emprego; e outra, axiológico­qualitativa,
reveladora de seus valores estéticos.

S .
­

Se se procede a uma sintese ordenadora destas informaçoes e va­
­ " a"

loraçoes, ve­se que:

4) As antologias poéticas do Modernismo (ou aquelas em que entra o Mo­
dernismo) confirmam essa importancia do soneto dentro do movimento. Bas
ta percorrê­las para ver a predileção dos poetas por essa forma. Quanto

. cs o É” .
­

aos trabalhos sobre o Modernismo em que não ha sequer uma unica alusão

a sonetos, convém exclarecer que na maior parte das vezes constituem es
s a. .

­

tudos que se reduzem ou a analise de um poema de outra configuraçao for
o

.mal (v.g.: Keith Ellis, "Un analisis estructural del poema "A Roosevelt"
em Cuadernos hispanoamericanos , nº 2112­213, cit., pp. 523­552), ou a
mero levantamento biográfico (v.g.: Carmen Conde, "Rubén Dario y la dra
matica persecución de Rosario Murillo", ibidem, pp. 601­623). Salvo se­
melhantes estudos, ê pequeno o numero daqueles em que não existem re
ferências ou mesmo estudo crítico sobre o soneto de algum poeta moder­
nista.
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a ) O soneto modernista hispânico tem suas raízes nos de poetas

espanhóis do Século de Ouro, como Garcilaso, Góngora e Quevedo, mas s£o­
freu as influências diretas do soneto Estrangeiro, principalmente o

francês, através de alguns escritores que foram mestres na arte de ela­
5borá­lo: Heredia, Baudelaire, Leconte de Lisle, Gautier;

b) o soneto constitui para alguns poetas a forma poemática quase

exclusiva;º

5) Dever­se­ia acrescentar aqui a inter­influencia dentro do próprio Mo
dernismo; os que mais influências exercem, no seu tempo, são, sem nenhu
ma dúvida, Ruben Darío, Leopoldo Lugones, Herrera y Reissig e Julián
del Casal,

6) Recordando apenas alguns nomes, estão nesse caso: Manuel José Othón
(1858­1906), Leopoldo Díaz (1862­1947), Victor Pérez Petit (1871­1948),
Horãeio Quiroga (1879­1937), Julio Herrera y Reissig (1875­1910), Gui­
llermo Valencia(1873­1943), Jose Santos Chocano (1875­1934), Gregório
Reynolds (1882­1941), Eloy Farina Núnez (1885­1929), ' 'Bobádilla

— (1862­1920), Iuiz Gonzaga Urbina (1867­1934), Francisco Villaeápesal­­­
1877­1936), Tomas Morales (1885­1921), Salvador Rueda (1857­1933).

Há livros inteiros de sonetos: Sonetos (1888), Bajo­relieves (1895),
Las sombras de Hellas (1902) e Las ânforas y las urnas(1923) de Leopol­
do Diaz; Los êxtasis de la montana (1904­1907), Los parques abandonados
(1902­1905) de Julio Herrera y Reissig; Rojeces de Marte (1920) de Emi­
lio Bobadilla; Sonetos sinfónicos (192h) de Luis Llorens Torres; Apolo,
teatro pictórico (1910) de Manuel Machado; Viaje sentimental (1904), EL
jardin de las Quimeras (1909), Lâmparas votivas (1913), Los nocturnos
del Generalife (1915), La fuente de las gacelas (1916), Rincón solarie­
£o (1917) de Francisco Villaespesa.

Também foram comuns no Modernismo as séries de sonetos: "Mi mu—

seo ideal" (em Nieve , 1892) de Julián del Casal;"Medallones" e '!'Sone­—
tos áureos!" (em Azul..., 1890), de Rubên Darío; "Los doce gozos" (em
Crepusculos del jardír, 1905) de Leopoldo Lugones; "El prisma roto" (em
Poemas, 1901) de Amado Nervo; "Las dos cabezas" (em Ritos, 1898). de
Guillermo Valencia; "La tierra del sol", "Canto al Magdalena", "Trípti­
co heroico"!, "Tríptico criollo", "Las cuatro estaciones" (em Alma Améri
ca, 1906) de Jose Santos Chocano; "Estampas de santos" e "Caminos de
devoción!! (em Horas de oro, 1938) do poeta espanhol Manuel Ma­=.
chado,
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c) o soneto foi, para quase todos, uma das formas poemáticas prefe­

d) o soneto foi, para outros, a forma de maiores possibilidades de
expressao, com elas alcançando alguns os mais altos cumes de sua perfei—
ção como poetas;

e) no soneto modernista encontram­se todos os motivos e temas do

movimento e, portanto, podem estes ser estudados a partir daquele;?
f) enfim, o soneto oferece um dos materiais mais ricos e fecundos

para se estudar a preocupação modernista pela forma e para se determina­—

rem as renovações e inovaçoes que da mesma realizaram.

*”
:

"

|

. * 5 O s s7) O soneto demonstrou mais uma vez sua extraordinaria vitalidade: resis
tiu A invasão de rubayats, hay­kais, rondeis, triolets, rondós, . estorne=
los; rispettos, pantuns, villanelas, que alguns poetas foram importando
da França e da Itália ou, indiretamente, das literaturas orientais; e não
superado pof nenhuma das formas fixas que alguns modernistás idealizaram.
(como os laudes e às gacelas de Manuel González Prada) ou tentaram ressus
citar. Confirmou­se que não hã nenhuma forma herdada da lírica tradicio­
nal espanhola que seja mais cultivada que o soneto, embora, por necessi­
dade do próprio dinamismo histórico da literatura, sofra ele, respeitada
sua forma substancial, algumas modificações.
8) Isto aconteceu n com a maioria dos poetas citados na nota (6) deste ca
pítulo.
9) Já se disse que no soneto cabem todos os temas e todos os motivos; po­
dem ser narrativos, dissertativos e descritivos, como qualquer outra for­

ma de poema; predominam no Modernismoos sonetos de temas descritivos,não
faltando os de tema amoroso e alguns densíssimos, com aprofundamentos na
angustia humana, na religião,na beleza e na morte, e os que aproveitam e
recriam motivos medievais, motivos de evocação greco­latina,. do mundo
versalhês e da vida finissecular e parisiense; não faltam os temas orien
tais, os "filosóficos";os americanistas não são raros, quer sejam descri
tivos, quer histórico­evocativos (ufanistas ou pessimistas); não fal­
tam os sonetos de circunstância pura e simples, compostos sob
o estímulo de algum acontecimento irediato, quando não nascidos para
atender pedidos de amigos ou preencher os vácuos imperiosos de
sua vida mundana ( sonetos para albuns, sonetos­brindes, sonetos de home
nagens insignificantes foram o tributo que de vez em quando os poetas

2
* s ” rd » Omoiternistas pagaram as exigencias da vida social).

AAA
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De
. .­ O + :Entretanto, as ressonancias eríticas não formam um quadro histori­

co suficientemente completo do soneto modernista, Devemos, por isso, ana

lisar a fregqilência cronológica com que foram produzidos para que tenha­

mos uma noçao aproximada da importancia real do soneto e conheçamos,. o
menos impressionista e o mais exatamente possível, a extensão signifícati

va dessa forma dentro do movimento. Tal análise quantitativa nos permiti­
rá comprovar; na obra poética de alguns dos modernistas mais representa­
tivos, o gráu de predileção pelo soneto ou a aversao contra ele, assim co
mo os períodos em que se desenvolve e de que modo o faz.

Tentamos realizá­la aqui para colocar em evidência (no sentido pu­

ramente quantitativo) a tendência modernista ao uso do soneto e traçar
; f | dá . PNos periodos em que se da com maior atividade.

Preliminarmente, algumas explicações: Os nove poetas escolhidos
para pautar a linna histórica da manifestação do soneto, abrangem (se to­

mamos como ponto de partida o ano do nascimento do primeiro, José Martí
21857­ e, como final, o ano da morte do último falecido, Manuel Machado

­1947­) quase um século. Prescindindo deste aspecto puramente biográfico

€ atendendo apenas o bibliográfico, a cronologia da criação poêtica publi

cada em livros, temos como data inicial de nosso estudo o ano de 1882, em

que sai à luz Ismaelillo de José Martí, e 1938 como data final, pois ê
ano em que se publica Horas de ­ro de Manuel Machado: pouco mais de meio

século de poesia, Não nos esqueçamos, porém, de que José Martí já escre­

via poemas, sem faltar um soneto, anteriores a 1882, e que igualmente não
faltam sonetos de poetas modernistas posteriores a 1938,*º

Para a distribuição quantitativa, nosso ponto de partida será a da
ta de primeira publicação dos livros de poemas; durante a vida do autor;se

20) O soneto de José Martí é de 1869 (v. ENC­XVII, p. 20). Dos poetas que
tomamos como base para esse estudo os sonetos mais recentes sao de 1941 e
pertencem a Guillermo Valencia.
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não importa que determinados sonetos tenham sido publicados anteriormen­
te em revistas e jornais; para nosso propósito vale o ano em que Se pu­

blicaram integrais em determinado livro, Para os que não foram incluí
dos em livros pelos próprios poetas, ficamos com as datas determinadas,
como segurasou como prováveis, pelos especialistasde cada um. Excluem

­se apenas os sonetos de data completamente desconhecida ou de difícil
inclusão em alguns dos oito períodos, que abaixo marcamos:

1865­1874:

1875­1884.
1885­1894,

IV ==semaana==­ 1895+190h,

V ==ns——=­­——— 2905­1914,

VI esessconeanooo 1915­1920,
1925­1934:

VIII­ 1935­194h,

A principal razão que nos moveu a escolher períodos­dêcadas; que
não coincidem com as décadas da numeração histórica, foi ser 21875 o ano
das primeiras chispas do Modernismo hispânico. Por outro lado, uma série
de fatos histórico­literários, como publicação de obras e fases evoluti­

vas dos escritores, fazem nossa cronologia menos arbitrária do que

aparenta ser.*º A adoção de décadas deve­se ao fato básico de consti­

11) Pensamos nas seguintes datas: 1895, ano da publicação de Prosas pro­
fanas; 1905; ano da publicação de Cantos de vida y esperanza de Rubên Da
rio e de Crepusculos del jardín de Leopoldo Lugones; 1906, ano da publi
cação de Alma América de José Santos Chocano; 1914, ano da publicação da
ultima obra poética de Rubén Darío e de Ritos de Guillermo Valenciaç;es
tas são todas datas fronteiriças de períodos. Se escolhêssemos as dê­
cadas da cronologia historica, além de desatender a história do Modernis
mo, já toparíamos com o problema de deixar algumas produções de Martí à
margem do quadro ou deveríamos pensar em décadas en que contaríamoscom
reduzido numero de poemas do mesmo, : .e nos afastaríamos muito do movi­—

o

mento literario de nosso interesse.
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rro ("Tienes el don..." e "Quieren, joh mi dolor!i...);

20

tuir­se de dez anos o espaço médio entre as publicações de livros dos
+ 4 2 ­” s .autores escolhidos; periodos maiores ou menores nao nos ajudariam, por

. bo o. E)que os segundos nos fariam perder, por sua propria estreiteza, a * perge­

pectiva, e os primeiros, por sua amplitude, apagariam os relevos da evo­

o“ O o O ­luçao historica do soneto modernista,

Dos poetas selecionados, oO unico do qual conhecemos poemas ­ den­

tro do primeiro período (I:1865­1874) é Jose Martí; dos primeiros poe­

mas seus que se conhecem, um é soneto (escrito em 1869), embora não pre
cisamente um soneto modernista:

No es un sueno, es verdad: grito de guerra
Lanza el cubano pueblo, enfurecido;

El pueblo que tres siglos ha sufrido
a. ;

Cuanto de negro la opresion encierra,

Del ancho Cauto a la Escambraíca sierra,
Ruge el canon, y al bélico estampido,
El bárbaro opresor, estremecido,

s ff .Gime, solloza, y timido se aterra.

De su fuerza y heroica valentia

Tumbas los campos Son, y su grandeza

Degrada y mancha horrible covardia.

Gracias a Dios que yal fin con entereza

Rompe Cuba el dogal que la oprimia
lY altiva y libre yergue su cabeza! ?

'

.
|

Mas este soneto, em que saltam ara olhos os topicos do Romantis­
á

s [É .mo social e hugoano, e um dos poucos que produziu Marti, em cuja obra
o C

2 s s.
a

O

poetica encontramos so mais cinco: dois que estao em Flores del destie­

5 um , em Versos

de amor ("En un dulce estupor...");** mais um, em Cartas rimadas ("A A­

12) José Martí: Versos varios, ENC­XVII, p. 20.
13) idem, ENC­XVI, p. 297 e p. 299.
14) idem, ENC­XVI, p. 332.
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delaida Bara1tn);tº? e ainda outro, intitulado "Honrosa semblanza".!º
Como nenhum desses livros foram organizados pelo autor, torna­se di

ficil determinar, com exatidão;as datas dos sonetos. Podem ser apontados a­
penas o primeiro soneto (1869), "Honrosa semblanza!! (1876) e "A Adelaida

Baralt" (1884) com anos bem precisos. Tudo indica (imagens e símbolos) que
» .

s [O .ºos dois sonetos de Flores del destierro pertencem a primeira fase modernis

ta de Marti; podemos colocá­los entre 1875 e 1878. Por razões idênticas,
ê no período II de nossa escala que incluímos "En un dulce estupor...!.

Suposta.' como verdadeira. essa distribuição, o número proporcio—

nal de sonetos, por períodos, em relação ao nº total de poemas de José Mar
ti, acaba sendo o seguintetl?

Períodos o Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

1865­1874 16
|

"

6,25 %

1875­1884 À

. 3,45 %

1885­2894 | 88 o

2...

21895=ses0. oh

29

282 2,12 %

Quadro 11.

Fica em evidência a escassez, relativa e absoluta, de sonetos

obra martiana, O resultado não é nada animador, pelo menos à primeira vis­

ta, para provar a importância do soneto no Modernismo; mas so à ­ primeira

vista, porque, às causas que exporemos mais adiante, se deve acrescentar
o fato de não haver sido Marti um poeta totalmente avesso ao soneto, pois

15) idem, ibidem, p. 347.
16) idem, Honrosa semblanza, ENC­VII, pp. 86­87.
17) Usarei o mesmo processo de distribuição quantitativa e proporcional;
na faixa assinalada com interrogação ponho o nº de poemas de da­

­ a o
. .

'

”

ta incerta; a nao existencia de sonetos sera sempre indicada atraves do
nffen,
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dedicou a essa forma poemática algumas referencia elogiosas quando e­

ram merecidas.

O quadro da obra conservada de José Asuncion Silva parece também

pouco alentador quanto a composiçao de sonetos; mas sabemos que o poeta,

no naufragio de 1895, perdeu, entre outras obras, uma série de sonetos,

intitulada Almas muertas. Poucas pessoas chegaram a le­los, embora pos­

sam aludir a eles estas observações de Pedro Emilio CcoLLl: "En los ver­
sos queria introducir la rima nueva, el ritmo dislocado que revela y se
adapta a la expresion de los estados de alma ocultos y sutiles. Pero

como poseia una sólida educación clâásica, sabia hacer versos SAnOros
muy sujetos a la retórica afejan. 2º

O que se conservou da poesia de Silva ficou disseminado em revis
tas e jornai&, sendo, depois,ordenado por estudiosos; quase tudo
foi escrito entre 1887 e 1894, dentro do período III (1885­1894); nele,
portanto, devemos situar seus sonetos:

Períodos Ne de Poemas NR de Sonetos Porcentagem

1875­1884 kh ­ ­

2885­1894 65 7,69 %

1895­1896 ­ ­

?

7,14 %

Quadro 2,

2 á . sA obra de Ruben, ao contrario da dos dois poetas anteriores, a­
Á . ó s

s E

presenta hoje poucos problemas cronologicos, graças as cuidadosas edi—

ções de Alfonso Mêndez Plancarte, Seus primeiros poemas, de 1880, en.
E
­

18) Apud Max Henríquez Urena, op. cit., pp. 151­152.
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3 sf ­
s s s

é

caixam­se no periodo II; sao resultados de leituras imediatas e tem a­
19 influencias imediatas e . Ímita..

ções advertem­se também em muitos poemas do período III. Com esta res

É o
'

te um carater abertamente imitativo;

salva, eis o quadro de seus sonetos:

Períodos Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

1875­1884 102 21 20,58 %

1885­1894 267 27 10,11 %

1895­190h 99 31 31,31

1905­1914 236 “A5 19,07 %

1915­1916 15 ­ ­

220 42 7,14 %

761 16,69 %

Quadro 3.

O quadro mostra que se o período quarto é o de maior : produção

proporcional de sonetos, o quinto é o mais alto em números absolutos.So
: » gs

bre a queda proporcional do terceiro periodo, anotemos que ela corres

19) Devemos pensar aqui, ao lado das simples imitaçoes por leitura e
formação juvenis, naquelas procuradas, nac daqueles poemas em ue à von
tade de exercício ou experiência poética,baseada em estilos alheios,tor
na­se a preocupação primordial do poeta; são reconstruções de linguagem
como o soneto "En la última página de El Romancero del Cid" (Iniciación
melódica, PC­P, p. 168), onde Rubén tenta aproximar­se (e o consegue)da
saborosa linguagem dos cantares de gesta espanhóis, ou como o ciclo poe
mático "La poesia castellana" (ibidem, pp. 258­267), onde o poeta adian
ta alguns poemas de contemporâneos nossos e mostra a evolução da poe­
sia (e da língua) castelhana, aproveitando,para cada fase de seu desen­
volvimento;a linguagem que lhe corresponderia,

|

20) Refiro­me a Abrojos(1887) e a Otonales(1887), duas coleções de poe­
mas escritos para competir em certames poéticos, cujas cláusulas exi­
giam a imitação; a primeira consiste em imitação de Campoamor, e.a segun
da, de Bêcquer, que no tempo atraía a todos os poetas hispano­america­­
nos.

rá
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ponde exatamente ao primeiro lustro do período, pois em 1890 temos novo

impulso da subida quantitativa do soneto rubeniano, Enfim, observemos

que o segundo período (1875­1884) reduz­se a cinco anos (datam de 1880
os primeiros poemas conservados) e o sexto período abrange apenas os

dois últimos anos de vida do poeta,
; s sComparando agora entre si os que chaztariamos periodos plenos da

produção de Rubén Dario (o IIT, oIV e o V), nota­se o crescimento ab­

soluto e proporcional de sonetos do período III ao IV, assim como a con
tinuação do crescimento absoluto e a queda do crescimento proporcional,
em sonetos, no veríodo V.

Entretanto, toda essa produção não representa o Darío modernista,

se deixamos de lado as partes de sua obra que o próprio poeta conser­
vou inédita em livro, fixando­nos somente nos três períodos plenos de

: º“.. N Wi 1seu labor poetico, assim ­ temos. . oo quadro:*º

Períodos Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

III 1885­1894 204 10 9,62 %

IV 1895­190h 5h 19 35,19 %

VÁ 1905­1914 135 27 20,00 %

T O T A L 293 56 19,11 %

Quadro à,

Nele não variam os números comparativos; O período IV vu. continua

sendo proporcionalmente o mais alto na composição de sonetos—e .o V,
o maior em número absolutos. Aumentou, isso sim, a porcentagem getal,

O s *
e ”

Oque seria maior ainda se contassemos apenas os poemas do Ruben mais de­

21) Contamos para o quadro h as seguintes obras publicadas em vida do
poeta: Epístolas y poemas(1885), Abrojos(1887), Otonales(1887), Canto ê
pico a las glorias de Chilet 1887), Azul...(1888)e 1890), Prosas profa—
nas (1896 e 1901), Cantos de vida y esperanza (1905), El canto errante
(1907), Poema del otono y otros poemas. (1910), Canto a la Argentina —y
otros poemas (1914).
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finitívo, que começa em Azul.... Sem embargo, o período âureo do soneto ru
beniano vai de 1890 (segunda publicação de d&eulicss) a 1901 ( eegunda publi»

­ o
.

­

cação de Prosas profanas), a epoca de sua maior preocupaçao pela forma, de
. . ­ ”

.
 .. é

.
4.

exibição do novo estilo, epoca em que alcança tal perfeiçao tecnica que da
. PA cs ­ ­

scarta de natureza na lirica hispanica as inovaçoes e renovações de sua lin

guagem poética.

o ”
.Ja a produçao de sonetos de Amado Nervo nos proporciona o seguinte

quadro:

Períodos NO de Poemas No de Sonetos Porcentagem

III 1885­1894 h2 1 2,38 %

1895­190 69 25,00 %

1905­1914 2 1,09 %

1915­1919 | 20 3,13 %

? 22 ­ ­

T O TAL — 842 82 9,74 %

Quadro e.
Advirtamos que êo quarto período o que acumula a maior porcentagem

e a maior quantidade absoluta de sonetos, coincidindo, no primeiro, com Da

ro. Trata­se tambêm, como em Dario, do período dominado pela preocupação
formal e exibição da nova maneira de linguagem poética, que perde intensi

dade nos períodos posteriores, caracterizados pela preocupação oposta, is­
Fá + = LD [À sto e, pela desnudez poetica, a poesia "sin literatura",

o ­

Em Guillermo Valencia os numeros cantam à mesma cançao: embora em

todos os períodos a produção se mantenha alta em relação ao total, corres

22) Esta evolução poética, da qual teve clara consciência Amado Nervo,quan
do apregoava, por exemplo, uma poesia "sin retórica, sin procedimiento,sin
técnica, sin literatura "(cf. Amado Nervo, Elevacion, OC­II, p. 1734), já
fora notada por contemporaneos seus.
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ponde ao período IV à maior quantidade absoluta e proporcional de sone­
tos:

Períodos Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

2895­190h 37 27 72,70 %

1905­1914 18 9 59,00 %
1915­192h 20 12 60,00 %

1925­1934 | 25 15 60,00 %

1935­1943 212 12 57,14 %

? ” 83 60 72,29 %À

20h 135 66,18 %

Quadro 6.

Este quadro 6, ainda provisório, obriga­nos a perguntar porque Va
lencia já começa com alto Índice de sonetos e se mantém depois fortemen­

te apegado a essa forma poemática. ?
Motivos diversos contribuíram para esse resultado. Primeiro. Va­+­

lencia inicia­se como poeta no momento em que o Modernismo alcançava o

apogeu técnico e o perfeito domínio das formas, esforçando­se todos ­ os
seus seguidores em mostrar a consciência do ofício poético; segundo, Va­

lencia foi muito cedo influenciado por grandes sonetistas, principalmen
te Baudelaire, Heredia, Verlaine; enfim, há nele uma tendência conserva­

dora que o leva a preservar a tradição clássica espanhola, bastante vi­

va na literatura colombiana e muito conhecida pelo próprio poeta, que ne
­e É”

la fincou os alicerces de sua formaçao literaria, Podemos acrescentar

"o . Di ­ (À s +. e E sque a tendencia à concentraçao espiritual e filosofica (assinalada por
r ss 2 YZ s vsBaldomero Sanin Cano) e a aquisiçao de conhecimentos de varias correntes

do pensamento humano, que sua mentalidade católica depurava e tentava

bo s s e 2 É . .23) O quadro g é ainda provisorio porque a obra ooetica de Valencia de
O

­
Í

* E
s

Oque dispomos nao corresponde, infelizmente, a expectativa no referente

cronologia.
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s s s á : s 4
sintetizar harmoniesamente, impulsionaram­no ao cultivo assiduo do sone­

2hto. Seu apego a esta "forma fixa" pode também ajudar a compreender a u­
. sa f 1. PATR e?

nidade estilistica que se encontrou em sua obra e que permitiu chama­lo

25”
.de "clasico del modernismo'".

Seria inutil buscar essa unidade em Leopoldo Lugones, qualificado,

por conhecido historiador, de poeta versátil 2º Sua produção de sonetos,
distribuída na escala que elaboramos, serve como imagem aproximada das
. : e. e 2 s [À Ebscilaçoes esteticas do maior poeta modernista argentino:

Períodos Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

III 1885­189h 3

IV — |[1895­190h | 39 10,26

v. 1905­1914 26,83 9

VI 1915­192h ' 2,48 9

1925­1934 16,35

1934­1938 76 2,63 9

661 65 9,83 %
Quadro 7.o

=
s s sf

No quadro 7 ressalta a concentraçao quantitativa no periodo V, mas

s 2convem notar que a maioria dos sonetos desse periodo foram compostos no

s s
”

s e + santerior e publicados em Crepusculos del jardin, precisamente no ano—li­

mite do quinto período com o quarto. A linha evolutiva e analoga a dos

outros poetas em seu ponto culminativo, que coincide com a fase de alarde

técnico e exuberancia formal do poeta argentino; depois, as oscilaçoes,que

podemos explicar quando pensamos na versatilidade de Lugones, interpre­
2h) V. Baldomero S. Cano: "Prologo", em Guillermo Valencia, Obras poeticas
completas, cit. pp. 13­37.
25) DÍez­Echarri y Roca Franquesa: op. Cit., p. 1220.

º

26) V. Enrique A. Imberks: Historia de la literatura hispanoamericana,ha e­
dicion, México, Fondo de Cultura Económica, 1964 (tomo IL), pp. 374­375.
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»
E . O . Otada quer como ansia ou angustia criadoraque o impelia a renovar­se sem

repetir­se, quer como reação psicológica às circunstâncias literárias i­
.

s ­”­ . FP s. smediatas (esforço em demonstrar as geraçoes mais jovens sua superiorida­

de nas inovações vanguardistas),

s .
o o :

Mais uniforme e gradual e o quadro que nos mostra a obra roetica

de Manuel Machado:

Períodos NQ de Poemas Ne de Sonetos Porcentagem

1895­190h 26 21,5h %
1905­1914 34,82 %

1915­1924 69 52,17
1925­1934 ­

1935­19h4h 56,67

41,95 ?

Quadro

À lacuna do período VII corresponde a um longo tempo sem publica»

ção. Fora este vazio, percebe­se imediatamente a gradação das porcenta­—

gens; do princípio ao fimyos sonetos vao aumentando sua presença propor
cional na obra de Manuel Machado. Para explicar o fenômeno podemos lan­

çar mão de uma idéia de Dâmaso Alonso que define a poesia desse moder­

nista com duas palavras: "ligereza y gravedad!! 2?
Essas duas qualidades combinam­se em toda a sua obra, com exceção.

da ultima, dominada exclusivamente pela gravidade. De uma perspectiva

diacrônica é fácil notar que a ligeireza predomina nas primeiras obras
”

. =

e a gravidade vai ganhando terreno nas ultimas; na fase em que . aquela

predomina, Manuel Machado reserva a forma sonetil para os temas graves

27) V. Dâmaso Alonso: Poetas espanoles contemporaneos, 32 edicion aumen­
tada, Madrid, Gredos, 1965, pp. 49­95.
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(embora nem todos os sonetos sejam graves) e emprega outras formas, mais

livres e graciosas, paras os temas ligeiros (embora nem todos os poemas

com essas formas sejam ligeiros) na fase em que predomina a gravidade, ê
natural que aumente proporcionalmente o emprego daquela forma que, des­

de a fase anterior, já lhe servira para semelhante matéria. Este acordo
entre forma poemática e matéria poética ê, no fundo, o produto de uma

preocupação formal; e por aí se pode vislumbrar que; se os motivos i­

mediatos da evolução quantitativa do soneto em Machado são diferentes da­

queles dos poetas anteriormente enquadrados há também aspectos de seme­
.

­
' É e. Lad

lhança na explicaçao da curva numerica de sua produçao de sonetos.

Dos poetas que selecionamos, foi Julio Herrera y Reissig o moder­—

nista mais preocupado e meticuloso na elaboração de sonetos. O quadro de

sua obra sobressai como altamente significativo:

Períodos No de Poemas Nº de Sonetos. Porcentagem

III 1885­189h ­ ­

IV 1895­1904
|

h1 45,55 %

v 1905­1910 142 94,67 %

T O TA L 283 75,93 %

Quadro 9.

Nem o período IIT, nem o V são completos: do III há um único poe
ma conservado, de 1891; e o V foi interrompido pela morte do poeta em

1910. Grande parte dos sonetos incluídos no veríodo IV viram a luz a par

tir de 1900 Deste modo.o período central da composição de sonetos de

Herrera y Reissig coincide com o período nuclear da maior vigência do
Da)

Modernismo hispanico.

O quadro que se pode traçar com os sonetos de Santos Chocano  .a=­

presenta uma ondulação gradativa:
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Períodos Nº de Poemas Nº de Sonetos Porcentagem

III 1885­189h 95 13 13,68 %

IV 1895­190h | 89 38,03 %

v 1905­1914 | 50,41 %

VI 1915­192h 29,03 %

1925­1934 12,50 %

? 67 19,h0 %

801 32,96 %

Quadro 10,

É patente o elevado Índice, absoluto e proporcional, dos sonetos,

assim como o ponto máximo correspondente ao quinto período, ao qual

pertencem precisamente as duas obras fundamentais de Santos Chocano: Al­

ma América (1906) e Fiat ­ lux(31908). Chocano, que havia saído de uma fa
se caracterizada pela vitalidade e exuberância, mas também pela tolerâne
cia e falta de concentração, entra no período V como fase de nmaturida­

de, de tranquilidade e de relativo recolhimento; a preocupação com a lin

guagem poética permite­lhe então, compor poemas em que se destaca, segun­
do Rodo, a "firmeza escultórica de la forma", É A época em que decai a
produção, de sonetos ou não, corresponde em Santos Chocano ao tempo de

ambiciosos projetos políticos e economicos que lhe absorviam a ação e

que são de todos conhecidos.

Observemos, finalmente, uma certa simetria na gradação ascendente

e na descendente, com a culminação no período central, que é o da maturi
dade artística e consciência sobre a forma estética no grande modernista .

peruano.

Se recolhemos agora, num so quadro geral, todos esses quadros par

28) José Enrique Rodo, em José Santos Chogano, Obras completas, cite.;, De.
369
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ticulares, temos traçada uma visao historica menos fragmentaria da evolu­

çaãao do soneto modernista:

Períodos Nº de Poemas Ne de Sonetos Porcentagem

1865­1874 16 1 6,25 %

1875­1884 26. 10,36 É
?

1885­1895" —  h6 8,20 %

1895­190 |

32,75 %

1905­1914 56,89 %

1915­1924 9,87 %

1925­1934 18,69 %

1935­194h 30,57 %

23,71 %

Quadro 11.

Comparando­se :os dados fornecidos pelo quadro 11 comas eta­­

pas sucessivas do movimento modernista em geral, verifica­se um paralelis

mo entre o desenvolvimento do Modernismo e o do soneto; no período em que

o Modernismo vai triv­fando do Romantismo iá ancilosado, acadêmico, ex­
traviado de seus próprios princípios, progride, oscilando, o nível de pro
dução de sonetos; quando o Modernismo, superando debates e barreiras, es­

tende­se por todo o mundo hispânico, alcançando seu apogeu, chega o uso
do soneto a seu Índice mais alto; quando o Modernismo começa a debilitar
­se, primeiramente pelas divergências nascidas de seu próprio seio e, lo
go, pelos embates das primeiras ondas vanguardistas, também decai a. pro­

dução de.sonetos; e, finalmente, quando surge seu momento de reabilita­—
ção pelos mesmos que o haviam repelido, o soneto recupera o vigor, só que

agora, tanto a reabilitação do movimento modernista como a do soneto; deve=
­se à aparição de poetas que são também críticos, cuja serenidade e conhe

. o» O o . Di . ­cimentos do fenomeno literario levam­nos as fontes da poesia : clássica

Ava
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



hispânica, sem nenhum preconceito estético.
Se retornamos aos quadros particulares e os comparamos entre si,

verificamos que a quantidade de sonetos produzidos por cada poeta está .na

ordem inversa de sua fecundidade; isto ê, que são os poetas menos fecun­

dos os que nos legaram maior numero proporcional de sonetos: Herrera y

Reissig, Manuel Machado e Guillermo Valencia. TIdêntico princípio de pro­

porção nota­se entre sonetos e fecundidade poética geral dos poetas de

grande produção, porque, precisamente; suas etapas de menor criatividade ge
ral são as mais fecundas em sonetos.

As explicações deste fato devem procurar­se no princípio de concen
tração e esforço; a limitação natural do soneto, que exige maior densida­

de, obriga também a maior economia; sua forma fechada e segura exige um

empenho singular do criador: o caráter dialético de sua materia poemática

força a tensão do poeta, Nesta situação é difícil que o poeta, dedicado a

compor sonetos, seja fecundo em outras formas de poesia, sob pena de repe

tição ou de esvaziamento, Disse­o, e bem, Herrera y Reissig: "Un adjetivo

me cuesta quince dias de trabajo. Un verbo, a veces,un mes, Cada . soneto

me representa un balde de sudor., Nada me satisface al fin, y siempre es­.

29toy borrando y suplantando."

Outra conclusão relaciona a composição de sonetos com a preocupa­—

ção formal e se exprime assim: à maior preocupação pela forma, maior pro­

porção de sonetos, Por isso, os períodos de maior consciência da arte poê
tica e de maior plenitude técnica são os que mais sonetos apresentam.Pro
vavelmente por ser o soneto uma forma que, por seu rigor e, ao mesmo tem

po, por sua riqueza e flexível inflexibilidade, mais desafia a capacidade
Fá . o o ”­ e =

(3poetica e mais satisfaçao da ao poeta como consecução de beleza em lin

guagem definitiva...

29) Apud Roberto Bula Piriz: "Julio Herrera y Reissig (Bibliografia, no=­
tas y variantes)", em Julio Herrera yReissig, Poesias completas y pagi=—
nas en prosa, cit., p. 871.
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MÉTRICA

A ­ O ESTUDO DAS TEORIAS MODERNISTAS

s º. o O E .As ideias esteticas dos escritores modernistas estendem­se por cam

po ainda pouco explorado pelos críticos e historiadores da literatura his
pâárica; são raríssimos os trabalhos escrit­s com a finalidade de expor e
estudar sistematicamente as teorias poéticas do movimento que ' esperam

chegar sua hora, ocultas em livros e artigos ou disseminadas em poemas,

novelas, contos, ensaios, cronicas, trabalhos jornalísticos e coletâneas

de matéria variada.

Indubitavelmente, a obra dos poetas é mais importante que suas

teorias; entretanto, seria util conhecê­las e cremos mesmo que certos pre

conceitos teriam sido eliminados,se muitos dos que se aventuraram no es­
tudo da poesia modernista as houvessem estudado a fundo.*

Restringindo­nos tão somente às teorias métricas dos modernistas,

cabe perguntar: que estudos, realmente sistemáticos, ex1stem sobre elas?

Salvo um, de alcance individual e em termos bem limitados,” não conhece­
mos (nem temos notícia de) nenhum outro que dedique grande espaço a dis­

cussão e confrontação dessas teorias com as contemporâneas para estabele
cer sua validade atual ou sua projeção (ainda que seja diminuta e atê ne­

gativa). E se as ideias estéticas oferecem um campo geral 'tentador para

1) V. Luis Monguio: "Sobre la caracterizacioón del Modernismo", em . Estu­
dios críticos sobre el Modernismo, cit., pp. 10­22; idem, "El concepto de
poesia en algunos poetas hispanoamericanos representativos", ibidem, pp.
8380­117; v. Allen W., Philips: "Rubén Darío y sus juicios sobre el Modernis
mo", ibidem, pp. 118­145.
2) Refiro­me ao livro de Mireya Jaimes­Fregre: Modernismo y 98 a . través
de Ricardo Jaymes Freyre, Madrid, Gredos, 1969. Nele há um capítulo de­

s Di s bai O ”­ s
o ». s *

!

dicado a exposiçao e discussao das teorias metricas do poeta boliviano.

=33=
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s s
­ ff... = bá s Rinvestigaçoes criticas, nao menor (nem menos complexo) e o particulardàs

.
o

. s
e

s E s Eteorias metricas, pois as fontes sao numerosas: livros inteiros dedicados
h) P” . . . . 4 .

a metrica, artigos e notas dispersas em obras de diversa indole, que de
3

veriam ser coligidos, selecionados e estudados,

” já O O * Dá e .
e

.

"

3) Nao e pouco o material bibliografico dos modernistas sobre a metrica,.
Nesta nota vyni uma relação de livros e artigos (extensos), a maior parte

s
; ; ;

s
de cujos titulos encontrei na Breve historia del Modernismo,de Max Henri­
quez Urena: El Ritmo (1894) de Salvador Rueda; Leyes de versificacion cas
tellana (1912) de Ricardo Ja imes­Freyre; La poetica nueva, sus fundamen=—
to y sus primeras le .s (1922) de Edmund: iontagne; Versific.:ion caste­
llana (1918), Estudios de métrica espanola (1929), Epítome de versifica­e­
cion castellana(1929) de Julio Vicuna Cifuentes; Historia de la introduc
ción del verso alejandrino francês en el castellano (1904) de Francisco
Gavidia; El endecasílabo castellano (1919), En busca del verso puro (1926
­1928), La versificacion irregular espanola(1933), Sobre la historia del
alejandrino (1946) de Pedro Henríquez Urena.

E .
e ”

s sMaior ainda e a relaçao de livros que podem servir para um estudo,
. r O O É >: « O 2 O .sistematico e global, das ideias esteticas dos modernistas; eis aqui os

mais importantes: Mi estética (1918) de Salvador Rueda; Psicologia del
genio(1918) de Ricardo Jaymes Freire; Horas escritas(1913) de Eugenio

DÍaz Romero; El pensamiento de América(1898) de Luis Berisso; El payador
(1916), Estudios helênicos(192h4), Nuevos estudios helênicos(1928) de Leo­
poldo Lugones; Las nuevas tendencias literarias (1908), El arte y la demo
cracia (1909), La joven literatura hispanoamericana (1906) de Manuel Ugar
te, Estética (1910) de. Edmundo Montagne; .l Mirador de Próspuso (1913)de
Jose Enrique Rodó; Sobre el lenguaje (1897) de Daniel Martínez Vigil; Los
modernistas (1902) de Victor Pérez Petit; Crítica de la literatura uru­
guaya (1921) de Alberto Zum Felde; La sensibilidad americana (1929) de E­
milio Frugoni; Letras y letrados de Hispanoamerica (1908), Grandes escri­
tores de América (1917) de Rufino Blanco­Fombona; Crítica y arte( 1932), En
sayos (1942) de Baldomero Sanín Cano; Estudios de crítica moderna (1917),

­ Estudios ingleses(1907) de Carlos Arturo Torres; Ensayos y comentarios
(1927) de Max Grillo; Los modernos (1909) deFrancisco Contreras; Silue­—
tas literarias (1899), Viaje al país de la decadencia (1904), Modernismo
$ modernistas(1934) de Santiago Argilello; Almas y cerebros(1895) de En­
rique Gómez Carrillo; Gramática histórica y lógica de la lengua castella­
na (1905), Las categorías literarias (1923) de Roberto Brenés Mesen;A pun
to largo (1901), Bibliografia (1906) de Américo Lugo; Ensayos críticos
(1905), Horas de estudio(1910), Seis ensayos en busca de nuestra  expre­
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Se limitássemos um pouco mais e nos detiveéssemos nas teorias moder­
nistas sobre o soneto para buscar estudos críticos sobre as mesmas, sentir
­nos­iamos completamente decepcionados: quase nada se escreveu sobre o àas­

sunto.

. [4 .

Pretendemos, com alguns capitulos, « Colaborar nesse terreno

"

o

e expor os juízos dos modernistas sobre o soneto. Como este chama a aten—

ção, logo de chofre, pelo aspecto visual e fonico (métrica, ritmo e rima),
aspecto que sensibilizou os modernistas, cremos conveniente começar nosso
estudo seguindo esta ordem: métrica, rítmica e matéria fónica. No decorrer

do trabalho iremos encontrando idéias estéticas gerais, de cuja explanação

e discussão prescindiremos o márimo possível para não dar à pesquisa a ex­

tensão e a projeção que estamos longe de querer alcançar; o roteiro é de

amplitude e complexidade crescentes e termina com o soneto em sua totali­
dade, o ?

­” É çPodem servir­nos de introdução estas frases de Ruben Dario: !;Y ja

o DÁ *. . O scuestion metrica? à el ritmo? Como cada palabra tiene un alma, hay en ca
É 1 +? . 4 . A

da verso, ademas de la harmonia verbal, una melodia ideal. La musica es so

lo de la idea, muchas veces."

Nas duas perguntas e nas sugestivas respostas, aparece a aproxima­—­

ção teorêética dos modernistas ao elemento fônico da poesia; primeiro, co­
mo problema do qual têm perfeita noção e para o qual buscam soluções; se—

gundo, como solução propriamente dita, com o sentido geral de que o verso

deve animar­se de harmonia verbal e de melodia ideal realizado por cada

sion (1928) de Pedro Henríquez Urena; Rodo y Rubén Darío (1919), El ocaso
del dogmatismo literario(1919) de Max Henríquez Urena; Alma­Poesía(190h),
de Bernardo Couto Castillo; La guerra literaria (1913) de Manuel Machado;
La poesia moderna francesa (1913) de Enrique DÍez­Canedo; Examen de críti­
cos (1894) e De los poetas y de la poesia (1916) de Francisco de Asís de
Icaza,

4) Rubén Darío: "Palabras liminares", Prosas profanas, PC­P, p. 547.
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poeta a seu modo.
:

. , .
|

:

Nota­se claramente que Ruben Dario ve,antes,dois dos elementos for
+

­
s FAmadores do verso, para depois entao falar do verso como conjunto unita»

rio; por isso podemos pensar que, ao falar de harmonia verbal e de melo­

dia ideal, está aludindo não só ao ritmo e ao metro, mas também a outros
º 4. . É . . ­elementos sonoros, como a rima e a materia fonica, seja em sua realidade

. . .
”

sfonetica, seja em sua funçao expressiva,

B =.O PROBLEMA MÉTRICO

Na pergunta de Dario (" ;y la cuestión métrica?") subjaz uma preo
cupação pela "medida!" do verso marcada pela noçao de existência de um

problema e também por uma primeira ocupação com oO metro, que suscita a=­

quele problema e seu assentamento.

Não são poucos os depoimentos de poetas que atestam essa ocupação.

Ora se trata de um apontamento de Martí, cópia de um parágrafo de Leconte

de Lisle sobre versos com hemistiquios (provavelmente os alexandrinos de

tres segmentos) ;º ora são observações de Amado Nervo, que comenta a exati
CNC 11: 6

q. ; ;dao metrica de uma comedia ou que ridiculariza versos mal medidos e a

Ts s Os PNAcritica literaria de seu tempos” ora, enfim, e Lugones ou Herrera y Reis­
sig em alardes de conhecimento de métrica.

: .
4 , g

Todavia, nisto, como em quase tudo, e Ruben Dario o poeta represen
É 2 s. s 2 ba stativodo desvelo modernista, Ja nb .perísdo: de sua iniciaçao criado­

­

ra , num poema de homenagem a seu mestrê Gavidia, elogia neste *' O

"ritmo de los metros" .º? Mais tarde, em Epístolas y. poemas, Rubén repete
: ­ 7 ­

e e, »essa ideia de modo mais claro:

5) V. José Martí: Cuadernos de apuntes, ENC­XXT, p. 414,
6) V. Amado Nervo: "Un tercero en discordia"', Crónicas teatrales, OC­I,p.
476.

7) idem: "El gran secreto", Fuegos fatuos, OC­I, p. 581.
8) V. L. Lugones: Lunario sentimental, pp. 199­200; v. H. y Reissig:"Os—
ca: Tiberio", Prólogo" pp. 697­707.
9) Rubén Darío: "A Francisco Antonio Gavidia!"', Iniciacion Melódica, PCP,P­ sº
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No es mio el producir divinos sones
con la medida clasica y el metro

É

que melodia ordena y proporciones;

DÁ

hagalo norabuena quien el cetro
de poderoso guarde, y bien sacuda

con mano firme el vigoroso plectro,
(A Ricardo Contreras) *O

Tú, que animas el metro
con el ritmo sonoro;

tú, que en celeste pauta
mueves el plectro armonico;

tu, que engarzas la idea en limpia estrofa
como el diamante en el metal precioso;

(A Emilio Ferrari) *!

A atenção pelos aspectos métricos intensifica­se quando o Modernis
mo entra em seu pleno desenvolvimento e triunfa por todo o mundo hispâni

co. Nas "Dilucidaciones" de El canto errante(1907), Rubén, entre desde
nhoso, ironico e interessado, comenta o gosto pelas regras metricas divul

gadas pelos academicos e aceitas pelos versificadores ­vistos por ele co
2 é

smo os embalsamadores da poesia­; mas o gesto de desdem para os seguido—
o

s . spo Y ­
sres das regras metricas significa apenas que Ruben Dario nao aceitava

que se chamasse poeta, um simples versificador; o escritor dominado pe—

los preceitos métricos e inseguro, portanto, de sua capacidade criado­
12

ra.

Na realidade Rubén Darío apreciava a métrica, Em Semblanzas há um

artigo em que evidencia sua admiração por certo poeta mexicano, dono das
têcnicas do metro: "Desde entonces se demuestra la habiliidad y la seguri­
dad de su técnica, el dominio de los recursos métricos, el conocimiento
de lo difícil del oficion,*? Noutro artigo deixa entrevista a possibilida

. *
O .

=
[3de inventiva de outro poeta modernista em configuraçao métrica:"Todas

10) idem, Epistolas y poemas, PC­P, p. 337.
11) idem, ibidem, p. 362.
12) idem, El canto errante, PC­P, pp. 691­700.
13) idem, "Balbino Davalos!, Semblanzas, AA­II, p. 850,
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s . ff... s aslas exquisitas suavidades o gestos ritmicos de Valle Inclán indican en es­

te pequeno libro la existencia de un poeta, que si lo quisiese podria hacer
CA CON suna obra lirica y metrica como la que va realizando de modo que no se le

puede encontrar igual en Europa, Meredith, apenas, y en otro rumbo y mun­
. Dá O O ”do mental, sin no hacer mas que aumentar la gloria del gran inglês esa opí

a”
nion."

e ­

A metrica foi sempre uma questao viva para os modernistas e especial
S ­

|

s ;mente para Dario; sua transformaçao em problema revela um persistente cuida

do, tanto quando estudavam obras alheias (de autores hispanicos ou estran—

geiros), como quando deparavam diretamente com ela em seus próprios poe­

mas.

Não obstante, os poetas que selecionamos não se preocuparam particu
O o O o

E)larmente com o estudo sistematico da metrica e, entre todos os poetas mo—

dernistas, so Ricardo Jajimes­Fre$re projetou um estatuto métrico que a­

barcasse a poesia hispânica tradicioral e nova. Mas todos, sem exceção, ma­

nifestaram­se sobre questoes da medida versal e buscaram soluções para
os problemas de acordo com sua vontade de estilo,

O aspecto métrico tornou­se problemático para os modernistas em vir
tude de um pensamento muito arraigado em quase todos eles: o de que poe»

sia é criação. Visto superficialmente, o gosto pelo metro e suas decorrên
cias poderiam parecer uma artificiosa ânsia de novidade, um impulso coleti
vo determinado pelas circunstâncias da moda e pelo desejo de fama; e em al

guns epígonos, que tocaram apenas a superfície do Modernismo, foi exata­
mente assim. Mas nos modernistas mais conscientes de suco personalidade

criadora, a métrica constituía uma questão ligada profundamente à psico

logia da invenção poética, cuja verdadeira solução devia ser dada por ca

da um e para si mesmo. Por isso, as soluções foram variadíssimas, em núme­
ro e substancia,

14) idem, "Algunas notas sobre Valle Inclán", Algunos juicios, AA­ILI,
585­5,.
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C ­ SOLUÇÕES DO PROBLEMA MÉTRICO

Comecemos por aquela que, segundo uma ordem logica, estaria em pri

meiro lugar: a aceitaçao dos metros tradicionais.

l1 ­ Os metros tradicionais,

Não houve poeta modernista cuja formação não fosse acadêmica ou cu

jos primeiros versos não tivessem sido românticos: suas divagações juve—

ni: foram ."oficiais' e românticas. Segui:am os preceituários, usaram e

abusaram dos tópicos que mais tarde repudiariam com toda a veemência. Po
deriam, porêm, ter continuado aceitando os metros tradicionais que 'co=

nheciam bem e, com estes elementos herdados, criar autêntica poesia.

Nãoha dúvida de que os modernistas estavam convencidos dessa possi
bilidade inventiva, pois não negaram rotundamente o valor dos metros tra­

didionais; casos em contrário devem tomar­se como exceçoes, e essas mes­

mas exceções devem ser compreendidas em seu contexto.

Quando Amado Nervo se refere depreciativamente aos poetas de "octo

sílabos y endecasílabos" ou menospreza o "endecasílabo de pacotilla!!, a

negação alcança apenas aquele ponto em que estes versos representem ou
signo de evide­*e falta de origina. dade, de escravidão às regras

e de preguiça intelectual. *? Sirvam de exemplo suas palavras sobre fo
"endecassílabo de pacotillia": "Tba à hablar de DÍaz de Mendoza en el Cyra

no, un Cyrano espanol, traducido"comercialmente" en endecasílabos, tan
de pacotilla, que he preferido verter algunos trozos al alejandrino, de

16carrera, para notas correspondientes del libreto madrileno."

Comenta aqui Amado Nervo a tradução de Cyrano de Bergerac de Ros—

tand, represent­da em Madrid, no princípio de 1900; e é interessante lem­

15) V. Amado Nervo: "Los grandes de Espana ­ Don Benito Pérez Galdos", Al
gunos, OC­I, pp. 1339­h2,
16) idem, "21 de enero de 1900", La semana, OC­I, p. 1065.
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os 2 4 ;brar o comentario de Ruben Dario, feito nessa mesma êpoca e sobre a mesma

tradução: "Verter el prestigioso alejandrino de Rostand al castellano era

ya empresa dificultosa, Ni pensar siquiera en conservar el mismo verso,
s fr... rf . .pues hay aqui critica que aseguraria estar escrita en "aleluyas" la

Leyenda de los Siglos... Todo lo que no sea en metros usuales, silva, se­

guidilla, romance, seria mal visto, y renovadores de métrica como Banvi­—

l1le, Eugenio de Castro o d'Annunzio correrian la suerte del buen Salvador

Rueda... Los tres catalanes ­Martí, vía y Tintorer­ que tradujeron la o­

bra, se fueron directamente a la Silva y al Romance, y ni siquiera inter.

taron poner en versos de nueve sílabas la balada o la canción llena de
'

gracia heroica y alegre. .."ºº
Darío, como Nervo, ao preferir, no caso dessa tradução, O verso a­

lexandrino, não está negando os versos tradicionais, mas sim .burlande­se

da crítica oficial e acadêmica, reacionária às renovações e que impu
nha esses metros tradicionais sem interessar­se por sua funcionalidade

poemática,

Salvo estes casos, cujas circunstâncias lhes tiram qualquer sombra
de sirrles negativismo, a norma foi a aceitação e mesmo o entusiasmo pe­

los metres antigos. Rubén Darío, por exemvlo, ao prologar Asonantes de

Narciso Tondreau, comenta o aspecto métrico da obra com a seguinte die
gressao:

En cuanto a sus metros, son los hermosos metros castellanos, su
periores a los franceses.

En castellano se ha procurado introducir por algunos poetas la

medida de los hexâmetros griegos y latinos. Actualmente, en Ita
lia, Giossuêé Carducci intenta poner en boga la asonancia del ro­
mance espanol, y el profeta yanqui Walt Whitman calca, en inglês,
el versículo hebreo.

Nosotros no necesitamos de todo eso. jAh, nuestros metros caste
llanos! %l endecasílabo es digno de la lira griega. Tenemos el ver
so de Safo y el verso de Anacreonte, y versos apropiados para : el

17) Rubén Darío: "Cyrano en casa de Lope!, AA­III, pp. 67­8. Ú
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o

arpa religiosa y el cimbalo, o para los sistros que acompanaban las dan
18

s gs ­Noutro lugar iguala o endecassílabo usado por Núnez de Arce aos a
19lexandrinos franceses, Tal entusiasmo não é, porém, exclusivo de Ru­

bên: encontramo­lo em Chocano,º em Amado Nervo, * Valencia“º e Lugones E?
quer em sentido geral, falando de metros castelhanos tradicionais, quer

em referências particulares às seguidillas, ao octossílabo, ao romance e

ainda a outros versos tradicionais que, através deles, retornam a uma cir
culação mais viva, como os endecassíaabos de "gaita gallega",

Não obstante, ao aceitar os metros "radicionais, têm os modernis­

tas o cuidado de preservar a individualidade criadora do poeta moderno,
o. *

O
e

s
"

pois costumam acrescentar as notas de seu entusiasmo pela metrica caste

: 2 s vlhana, algumas outras sobre a necessidade e a maneira de reaviva­las a­

tualmente, pondo em relevo como esses metros cumpriram funçoes expressi­

s o O O
s

vas em seu tempo e foram­se adaptando, no decorrer historico da poesia, a

;

|

e.
vontade criadora dos grandes poetas. Recordemos que "los endecasilabos

bo [4 sagudos" de Sor Juana Ines de la Cruz atrairam o interesse de Amado Nervo

sos ; ;
2h

;por sua expressividade e curiosa novidade; e que o poeta mexicano,quan

do comparou poetas antigos e modernos em relação com a metrica, colocou
; 25 ss

. vs
aqueles acima destes, Chocano teve que admitir tambem a força comuni

cativa do antigo verso, sem que isto represente nada estranho ou
26e O E O

r
Ocontrario ao ambiente geral do pensamento modernista sobre a metrica,

18) idem, "Narciso Tondreau"!", Retratos, AA­II, p. 57.
19) idem, "Coronación de Campoamor!", AA­III, p. 76. Em todo o trabalho u­
saremos a nomenclatura da métrica espanhola.
20) V. José Santos Chocano: "Prólogo lírico", Oro de Indias, p. 729.
21) V. Amado Nervo: Juana de Asbaje, OC­II, p. 443.
22) V. Guillermo Valencia: "Centenario de Santa Fe", Otras poesias, Pp.
4h.

:

23) V. Leopoldo Lugones: "Trofeos!", Poesias diversas,p. 1142.
24) V. Amado Nervo: Juana de Asbaje, OC­II, p. h4h3.

É

25) idem, "De los nuevos metros y las nuevas combinaciones metricas en la
literatura moderna", La lengua y la literatura, OC­II, Ppp.hh­h9,
26. V. José Santos Chocano:!Prologo Lírico", Oro de Indias, pp. 728­30.
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Quando passamos da teoria dos poetas modernistas sobre os versos
tradicionais para a crítica que faziam destes mesmos versos usa­

dos por eles, vemos que costumam defini=­los esteticamente Ppor meio de

um qualificativo denotador &de alguma intenção expressiva. Martí, por e­

xemplo, qualificou seus endecassilabos de Versos libres como "endecasila

bos . hirsutos", e para deixar mais clara esta hirsutez assim se explica
”

"éPor que se publica esta sencillez, escrita como jugando, y no mis en­
s s s s screspados Versos .libres, mis endecasilabos hirsutos, nacidos ede grandes

O O bo . .miedos, o de grandes esperanzas, o de indomito amor de libertad, o de a­

mor doloroso a la hermosura, como riachuelo de oro natural, que va entre
s f .s . .

arena y aguas turbias y ralces, o como hierro caldeado, que silba 7y chis
; nº?pea, o como surtidores candentes?

.

ã

” e o

Anos depois, comentando estas palavras, Ruben Dario chamara a aten

ção de seus leitores para a expressividade dos octossílabos do poeta cuba
28

; ; ; f :nos; anteriormente, no artigo sobre Narciso Tondreau, Dario havia anota

do as proveitosas experiencias do poeta chileno, experiencias em .função

da beleza e da flexibilidade do endecassilabo de que, a seu julzo, care—

s mesas asan 29ciam os versos "oficiais",

Resumindo, os poetas modernistas aceitavam os metros tradicionais,
O Lá »sempre que estes fossem empregados com valor expressivo . So repeliam fo)

s s . ” . . s .convencionalismo e a rotina mecanica; e, em parte para fugir desta roti

na e em parte por vontade do raro e do primitivo, tentaram repor em circu
e ns ao

laçao alguns metros mais antigos, as vezes ja em desuso e quase esque­

cidos., Evidentemente, diante destes metros tradicionais, desaparece qual­

quer reserva do escritor modernista, que os incorpora a seus meios de
=

. . s sexpressao; explicam­se, assim, normalmente, seus elogios ao endecassilabo

de gaita galega, sobre cuja reincorporação ficou bastante conhecido o e­

27) José Martí: "Prólogo", Versos sencillos, ENC­XVI, p. 143.
28) V. Rubén Dario: José Martí, poeta, AA­IV (pp, 927­61) p. 945;
29) idem: "Narciso Tondreau", Retratos , AA­II (pp. 47­64), pp. 56­8.
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pisodio que Rubén Darío gostava de recordar: o da explicação que lhe deu

Menéndez Pelayo sobre a antiguidade dos endecassílabos do "Pórtico" da­
30riano ao livro En tropel de Salvador Rueda,

2 ­ Metros novos.

Devemos reconhecer que os modernistas preferiam relevar as inova­

ções que podiam trazer para a poesia de língua espanhola. Quanto à métri

ca, seu estusiasmo estético­crítico dirigia­se aos alexandrinos, aos ver
sos baseados em cláusulas métricas e, em geral, a todos os tipos possí=—

veis de combinações,

Sobre os alexandrinos, algumas citações nos parecem suficientes

para saber a que tipos se referiam e qual a consideração que por eles ti

nham:

!,.. yo le ensené a Hugo a dar a los alejandrinos de los Casti
gos clarineos estridentes de trompetas y truenos de descargas

31que humean;"

» NA ES 1
s s"La riqueza de imagenes y harmonia metrica de Una juventud re

.
+

0.velan en Urbina un numen poderoso. El poema entero esta esetrito
; ; s

2en alejandrinos y tiene versos tan hermosos como. .."*?
" [Leopoldo Lugones, al autor de] ciertas Montanas del oro, que

sf s syo fui predican'o de corro en corro, de sala en sala, y que deja­
o s s 2 s« ron en nuestro lexico diario, como apotegmas resplandecientes, a­

n33lejandrinos aceradoS,.,...

30) V. Rubén Dario: "Dilucidaciones", El canto errante, PC­P, pp. 691—
700; idem, "Pro domo mea'!', Juicios, AA­IV, P. 700­702?. Sobre a adoção e

Pas s á Ssreposiçao deste endecassilabo ha um comentario de Amado Nervo em "De

. fu ” . ..los nuevos metros y las nuevas combinaciones metricas en la “ literatura
moderna!', La lengua y la literatura, OC­II, pp. 4hlb­h9,
31) José Asunción Silva: "La protesta de la musa", BR, p. 315.
32) Amado Nervo: "Poemas crueles!", Crítica literaria, OC­II,p. 328.

­ 33) idem, "Una visita", Algunos, OC­I, p. 13h42.
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"Concluye el librito con una serie de sonetos: Caupolicãán, que
a” O *inicio la entrada del soneto alejandrino a la francesa en nuestra

lengua ­al menos segun mi conocimiento­.nº*

"Leconte de Lisle, en clasicos alejandrinos que bien valen por
”

. .hexametros de la antiguledad, evoca en la parte primera de su poe­
" .ma a Clitemnestra, 3º

"a Quiên ha cantado en más ricos hemistiquios el oleaje sonoro
de los alejandrinos? Como Carducci, que lleno del fuego de su

; :
6estro, entona su cântico Ave Oo Rima. ..!;º

; s
s rf . 5"Demas decir que Echeverria no ha tenido nada que ver con prin

cesas propias o ajenas; no ha contribuído a hacer odioso el ale—
jandrino, no ha tenido jamas ningun rastacuerismo lirico, ni se
cree un pistonudo genion?”

. DÁ ”
º . º"Dire de su tecnica. Dejo advertido que es buen conocedor de

Literatura y poéticas extranjeras. Como Carducci, ha aplicado al
castellano metros latinos. Ha hecho, sin abusar, como es hoy co=—

on38rriente en Espana y América, del alejandrino flexibilizad

"En el alejandrino, que yo he domado, tu pensamiento . cabalga,
sublime jinete, espoleando las cesuras, sofrenando las sílabas,ha

en39ciendo corcovear los consonante

"Amo tu delicioso alejandrino

como el de Hugo, espíritu de Espana;
este vale una copa de Champana,

40
como aquel vale "un vaso de bon vino"

A
. ­­ e

.

|

.
*

. Nestas referencias de valoraçao estetica do alexandrino esta cla­

ramente revelado que, sem menoscabo do alexandrino medieval, o que atra­
s : ;

a h1 ­

1a os modernistas era o alexandrino frances. Esta adoçao de metros es­

34)

35)

36)
37)
38)

39)
40)

h1)

Rubén Dario: "Azul", Historia de mis libros, AA­I, p. 203.
idem, "Leconte de Lisle", Los raros, AA­II, pp. 282­3.

idem, "Augusto de Armas", ibidem, p. 309.

idem, "La literatura en Centroamérica!!, Algunos juicios,AA­IT,p.602,.
idem, "Eduardo Marquina", Semblanzas, AA­II, p. 710.

idem, "Lo que encontré en las Montanas del oro", Juicios,AA­IV,p.900.
idem, "A maestre Gonzalo de Berceo!,Prosas profanas, PC­P, p. 621.

a
A . H$ A ,

Outras referencias,nos seguintes textos de Dario:"Adios a Moreas"',
Todn al vuelo, AA­IL,p.544; "Algunas notas sobre Valle Inclán",Algunos
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trangeiros não se limitava a este; viam os modernistas com bons olhos

as tentativas de modernização do hexâmetro clássico (dos quais tinham

notícias pela via italiana de Carducci ou conhecimento direto através da

experimentação de José E. Caro e Sinibaldo de Más); o mesmo su
cedia com os versículos a Walt Whitman, que os fascinavam,e que defen­=
diam,* 'duando era. necessário,

É

Em De sobremesa, sua unica novela, Silva coloca na boca do prota­

gonista (protótipo intelectual do poeta finissecular­ estas palavras re­
veladoras do interesse modernista pelo hexametro: !...Su figura que pa­

rece salida de un cuadro de Fra Angélico y las graves y musicales pala=—

bras del exâmetro latino.n*? No prefácio a Cantos de viday esperanza,
e HH As 5 ”­ .Ruben Dario resume a origem de algumas inovaçoes modernistas, fundamen­—

PA s x
do­as nas experiencias de troca das silabas longas pelos acentos de

; ;
h n

:inteneriisite,. 3 Noutra parte compara o hexametro com o alexandrino fran­—
ces e sugere que seria este o substituto daquele na moderna poesia,

CONS A ANSA | 2
s

4
s129sNao e so Dario; tambem Chocano referir­se­a aos metros franceses, italia

nos e ingleses em dois artigos escritos para defesa da poesia modernis­
á

s s 3 s s
=

ta e da metrica variada e flexivel, como exigencia absoluta de criaçao o

riginal; idéias que já lhe haviam servido de motivo poético em "El ver
46

so futuro" e em "Anfora',

juicios, AA­ITI, p. 578; Viaje a Nicaragua, AA­IITI, p. 1030.
42) José Asunción Silva: De sobremesa, BR, p. 21.
43) V. Rubén Darío: "Prefacio!, Cantos de vida y esperanza, PC­P,pp.625­
626.

4h) idem: "Leconte de Lisle", Los raros, AA­II, p. 282.
45) V. Jose Santos Chocano: "El sino de nuestro hombre superior", El al­
ma de Voltaire y otras prosas, pp. 1573­h; e"Los que no comprenden!"', ibi

46) idem, "El verso futuro", Selva virgen, p. 206; "Anfora", Fiat lux,

p. 501,
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.3 = Diversidade metrica,

Um artigo de Amado Nervo resume a posição dos modernistas ante os
anseios de inovação e de invento de novas combinações métricas; OS. ou“

tros documentos que contém observações, alusoes,: comentário e ­ crítica
dos novos metros, não diferem substancialmente deste; acrescentam algum

matiz, sugerem algum proposito, assinalam leve mudança de perspectiva,mas

não afetam, em sentido negativo, as reflexões de Nervo que, além “ disso,

possuem a vantagem de estar ordenadas e melhor sistematizadas. O título
de sua informação crítica:"De los nuevos metros y las nuevas combinacio—

47É

nes metricas en la literatura moderna!,

­ s
Nervo começa suas reflexoes tomando como base o endecassilabo de

gaita galega, usado por Eduardo Marquina em quase todas as cenas de Las

hijas del Cid ("como obedeciendo al definitivo propósito de volverlo a

la circulación corriente!")., Recorda ele a história desse metro na lite­

ratura hispânica de seu tempo, tomando como ponto de partida o fato a­

contecido com Rubén Darío ao escrever o "Pórtico" a En tropel de Salva­
dor Rueda, Conta que muitos pensavam, então, tratar­se da invenção de

novo metro, ate que Menêéndez Felayo, em conversa com Darío, informou=o
sobre a origem a e a antigllidade hispânica do discutido endecassílabo.

O . Dá E

Para comprovar o fato, Amado Nervo copia o referido por Ruben em "Di­

lucidaciones,.

Fundamentando­se neste episodio e na confissão com que Rubén Da­

río remata (em "Dilucidaciones") o relato (de que nunca havia pensado

em ter inventado nada), enuncia Amado Nervo sua primeira conclusão: a de

que, no referente a metros, o Modernismo não havia dado nenhuma forma no
RS SNPEDA s NA

va a lirica hispanica,.

47) V. Amado Nervo: La lengua y la literatura, OC­II, pp. 44­49.
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A falta de invenção de metros novos estava, por outro lado, com­
pensada pela ressurreição de metros antigos, em desuso ou em olvido;

segundo Nervo, so o desconhecimento da poesia antiga (e em especial ­ o

desconhecimento dos ensaios métricos do Marquês de Santillana, Arcipres­

te de Hita, Gonzalo de Berceo e Pero López Ayala) poderia explicar a pre
tensão de muitos poetas que criam inventar algo que já era velho,

Depois de cotejar as tentativas renovadoras modernistas com as

inovações de autores antigos (como o Marqués de Santillána, Boscân e Gar
cilaso), assim como os ataques e burlas de que estes e aqueles foram

vitimas por causa de sua "'adhesión a las cosas extranas!"', Nerv. poe os
antigos em plano superior, porque haviam conseguido inventar metros no­
vos, enquanto que os modernistas, apesar de todo o empenho, haviam conse

guido apenas devolver à circulação antigos metros esquecidos,

Alêm desta forma de renovação métrica interna, à qual podemos a­

crescentar, por nossa conta, o transplante para a poesia hispanica de
metros estrangeiros, Amado Nervo encontra outra: a fundada na combina­

ção de metros conhecidos. O texto que lhe serve de apoio para formular
«eessa idéia é o conhecido ensaio de Poet The Philosophy of Composi­

tion; além do mais, Nervo estriba­se num sem numero de experimentos,al

guns dos quais cita e comenta: os seus, os de Martínez Sierra, os de Ru
bên Darío e Manuel Machado. Pelos autores que cita e pelos comentários
que tece, Amado Nervo faz­nos ver os seguintes tipos fundamentais de

|

o. A

novas combinaçoes e experiencias:

a) modernização,por nova flexibilidade,dos metros antigos bastan

te usados, quer isoladamente, quer por meio da combinação de varios de=

les (flexibilidade e variedade métricas):

b) uso freqtlente de metros raramente usados antes, quer isclada—

mente, quer em combinação com outros (rareza métrica);

c) uso de cláusulas metricas fixas ou combinadas (isto podia acon
tecer dentro de versos tradicionais como o dodecassílabo e alexandrino,

O 2
e

*
e

.ou podia resultar em versos livres com clausulas): novidade metrica.
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” fo . . .Sobre os três ha incontaveis depoimentos dos autores modernistas,

e em todos estes se nota que o propósito fundamental de sua vontade ino­
| fo svadora e renovadora era a abertura para todos os metros possiveis, desde

que servissem para a expressividade poetica,

Ao concluir seu artigo, Amado Nervo sintetiza suas observaçoes so­

bre a metrica moderna ­e talvez ai esteja resumido o melhor pensamento

.
É

O .

:

Omodernista sobre a metrica­ com as seguintes palavras: "Y es tiempo 7ya

48) As observações de Amado Nervo, complementadas por nos quando sé fez
necessário, como síntese das reflexões e atitudes dos poetas mokrnistas
relativas ao metro, podem ser confirmadas em:

a) Jose Marti: "Prólogo", Flores del destierro, ENC­XVII, p.238; "A
Josê Joaquin Palma!, ENC­V, p. 895;

b) Josê Asuncion Silva: "Un roema!!l, Sitios, Austral, 60­62,
c) Rubén Darío: "Jean Moréas!, Los raros, AA­II, pp. 344­364; V"Euge­—

nio de Castro", ibidem, pp. 1493­517; "Azul", Historia de mis libros,AA­I,
PP. 195­203; "Un poeta português en la India", Letras, AA­I, pp. 512­519;
"Eduardo Marquina!", Semblanzas, AA­II, pp. 8803­810; "De un libro de pagi
nas Íntimas", Juicios, AA­IV, pp. 736­744; "Pro domo mea", Juicios,Al=­
IV, pp. 700­702;

à) Amado Nervo: "Manuel Larragana Portugal", Semblanzas Íntimas, co
IT, pp. 10­11; "El castellano en América", La lengua y la literatura, OC­
II, PP. 91­94; "Leopoldo Lugones", Crítica literaria, OC­II, pp." —“387­
395; "El metro de doce", Los jardines inter.ores, OC­IIL, pp. = 1515­1516;

e) Guillermo Valencia: "Leyendo a Silva", Ritos, p. h2; "Centenario
de Santa Fe!, Otras poesias, p. 4t4hl.

f) Leopoldo Lugones: "Prólogo", Lunario sentimental, pp. 193­195;
g) Herrera y Reissig: "Nina", Traducciones, p. 508 [nota 21; "Con=—

ceptos de crítica", Crítica y estética, pp. 6445­677; "Oscar Tiberio", Pró
logos , pp. 697­707;

h) José Santos Chocano: "El nuevo dodecasílabo", Selva virgen, PP.
210­211; "Prólogo 1Írico", Oro de Indias, pp. 728­731; "Tregua!, * ibidem,
p.732; "Anfora!, Fiat lux, p. 501; "El sino de nuestro hombre ­ superiory,
El alma de Voltaíre y otras prosas, pp. 1572­1574; "Los que no compren­
den", ibidem, pp. 1576­1577.
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. e s s +de concluir. Muchas citas se quedan en la memoria, pero alargaria sin pro­

sf s .vecho, y si con fatiga de lectores, este informe sobre los nuevos metros
2 s E

2
s(que resultan no ser ningunos) 7y sobre las nuevas combinaciones metricas,

que resultan incontables,.!"

s ”­ s háO termo capaz de abranger todas as proposiçoes modernistas e o

O
É DÁ [3 . Ede variedade metrica: uso de metros antigos,óu raros (pouco ou muito usos

no passado) ou comuns (que deviam receber uma elaboração nova),e transplan
te de metros novos (desde os versos livres resultantes da combinação de

s o. s s s o DO O Dá O 2clausulas metricas fixas ou variaveis, que podiam, alem do mais, servir de

inst umento de renovaçaos dos versos tradicionais).

4 ­— Metro em função do ritmo.

­

:

.
o

Se prestamos bastante atençao nos textos modernistas sobre a me­

trica e se percorremos outra vez as expressoes Ccomprovadoras de seu afa

renovador, a preocupaçao manifesta de terminar a rotina, descobrimos um

significativo grupo de palavras que se reiteram com a intençao de opor—

s a ff . ,
s s s­se à tudo que seja fixo e rigido, palavras que constituiriam um campo

a

; ; 5 ; sas gsemantico centralizado por "musicalidad": "flexibilidad!", "harmonia",'me

lodía", "sonoridad!'', "eufonía", "ritmo", "sonido","canto!",ete.»., E CODE
tos.

Como os poetas modernistas que estudamos não se preocuparam muito

com a sistematização de suas idéias, não podemos querer encontrar em seus

textos críticos as considerações teóricas que separem metro, sonoridade,
DO . . . e 2

'

sritmo, melodia e musicalidade, para analise particular de cada um desses

"elementos, como se faz hoje em dia. regularmente,
“ e... a

S..

Nao obstante, torna­se facil reconhecer neles uma visao do Ver­

”­ [À O pá O .so mais em funçao da musicalidade, isto e, do ritmo e do material sono
É

ro, que de sua medida extensiva. Por isso, sua metrica move­se num Campo
A s s

y
s 6de extrema variedade, quer se apoie no ritmo ( em si mesmo flexivel e

pleno de possibilidades combinatoórias), quer se subordine à ele. A métri­
. *. ; s

ca perde seu carater de regra rigida, de medida transferivel de um poe­
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: .
|

ma para outro, e os acentos metricos, abstratos e comuns, gerais e incon­

sistentes, dão lugar aos acentos rítmicos, à medida intransferível, pes—
soal, individual, intencional, Um exemplo conhecido: o endecassílabo dei­
xa de ser academicamente sáfico ou heróico (com os conhecidos acentos do­

minantes) passando a ser simplesmente endecassílabos, com variedade in=

tencional nos acentos dominantes, deslocados em relação aos antériores,

que, por outro lado, podem surgir no verso, contanto que estejam es­

truturados em função da expressividade, contanto que os significado poe­

mático “lhes assegure consistencia poética, e não por mera imposição
É O bel O e O as .do codigo academ4açn ou do preceituario tradicional,
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RÍTMICA

A ­ A DUPLA FACE DO RITMO POÉTICO.

Mais ainda que o metro, o ritmo entrou no complsxo conjunto de

preocupações teóricas dos modernistas, apresentando­se tanto como um pro=

blema técnico­poético que deveria ser seriamente enfrentado pelas cons

ciências criadoras, quanto como visão ou coicepção poética que pautasse a

realizaçao de suas obras.

á
s pá O O

é
sComo problema tecnico=­poetico, o ritmo esta fortemente vinculado a

uma situação histórica e ao profundo conhecimento (melhor diria, intuição)

que os poetas tinham da linguagem poética, pois intuindo, como intuiam e­

les, que poesia (vale dizer linguagem poética) era criação, tinham que en

frentar o fato da existência de um ritmo tradicional, já criado, un ritmo

que, perdendo sua força expressiva ao longo de séculos de uso, fora ad

quirindo uma função meramente mensural, quase confundida e semelhante ao

metro. Diante deste ritmo estanque, tomaram posições bem definidas.

Tinham os modernistas diferentes vis­es do ritmo, mas poiemos redu

zi­las aqui a duas fundamentais: as de ritmo ideal e ritmo verbal.

Com efeito, não encontramos, entre os poetas modernistas, . nenhuma

concepção rítmica que se nao possa enquadrar nessas duas; mesmo . aquela

que vê o ritmo indiferenciadamente como metro e, ainda assim, os poucos
textos — que poderiam ser interpretados,como evidência da identificação
de metro e ritmo, são bastante ambíguos (ou até insignificantes) e não re­
sistem a um confronto contextual,

Significativos e em grande numero são os textos em que, sem * ne­

nhuma ambigtlidade, tratam,seus autoressdo ritmo em sua constituição “.e

funçao meramente verbais e sonoras (ritmo verbal),ou em sua funçao expres­
­51­
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siva e musical (ritmo ideal),

Antes, pois, de expor e discutir o problema do ritmo e a concepção

que os modernistas tinham dele, convem esclarecer o sentido dessas duas

exprdássoes: ritmo verbal e ritmo ideal.
E

é
.

A
2 O sRitmo verbal e o ritmo como elemento acustico material, como dis­

tribuiçaão periódica dos acentos de intensidade; este ritno existe em to­
do poema modernista como elemento necessário de sua estruturação; sua fun
ção poética é indireta e,em termos de pura realização fônica, “consi&tia,

no Modernismo, na chamada euritmia ou beleza rítmica.
. .

é
.

A
s

­ Há sRitmo ideal e o ritmo como elemento ucustico em funçao pslquica,ou

seja, o ritmo relevante no sistema de significantes do poema; consti

tui imagem rítmica, já que é o próprio ritmo verbal como representação

de um conceito, de uma emoção, de sensação, ou de todo um complexo aními ­
co afetivo=­sensorial­conceitual,

O ritmo verbal, quando personalizado, tende para o ritmo idêal,
:

s
= fis.mas nem sempre o alcança, seja por despreocupaçao dos poetas, euritmicos

­ o
sem demasia, seja por falta de suficiente vinculaçao motivadora, Ja o rit

mo ideal éêa culminação do ritmo verbal personalizado (nem sempre "in—

vençao!" pessoal do poeta, embora sempre "criação!" para determinado poema
ou situação poematica),

O problema rítmico está, no pensamen.o modernista, relacionado com
o ritmo verbal, enquanto que suas concepçoes do ritmo, partindo do pura=—

mente verbal, tem como ponto de chegada a visão do ritmo ideal.

C' = RITMO VERBAL

l ­ Ritmo como problema.

O ritmo verbal estava na raiz das preocupações teóricas do Moder—
s ­

. ”­ e . f.nismo sobre renovaçao e inovaçao do verso, pois lhe atribulam o papel
s Ed s

e
s s 2 s o sprincipal na ruptura dos sistemas metricos tradicionais, ditos . acadêmi­

Cos.
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Frutos destas preocupações são os estudos "sistemáticos como o

"Prólogo" a Exóticas(1911) de Manuel González Prada, El Ritmo(189h) de

Salvador Rueda e, o mais fundamentado de todos, o livro de Ricardo dJai.­
sos so 1 “ads ;mes­Freyre: Leyes de versificacion castellana, Este ultimo assinala

os defeitos dos sistemas anteriores e apresenta um novo, extensivo a

totalidade da poesia hispânica, a moderna e a tradicional. Entretanto,

pouco mostra de revolucionário, pois busca reduzir a sistema as leis e­

xistentes na poesia hispanica,desde os poemas mais primitivos até os
poemas modernistas. Baseado no conceito particular de período prosódico

("una sílaba acentuada o un grupo de sílabas no mayor de siete, de las
º. . 2 s

+
­cuales la ultima tiene acento intenso, esten o no acentuadas * las o=

"2
Y s stras") , Joimes­Freyre estabelece uma escala ritmica de seis graus (con

s had s
= f “4. s s fforme a disposiçao e combinaçao de periodos prosodicos iguais, perlo—

, Ss s nsdos analogos e perlodos diferentes), e segundo a qual classifica todos
. E ba DO s s o EoS poemas da poesia hispanica, desde os medievais, populares e folclori­

bd *cos, ate os poemas em verso livre,

O
­ ­

O
+

DDMas os modernistas, regra geral, nao sao propriamente teoricos de
s O s e . .

”­

dicados a sistematizar seu pensamento estetico sobre o ritmo; sao, an

tes de tudo, poetas com sensibilidade crítica, que a aplicam tanto na

realização de sua obra poética como na leitura de outros poetas, de sua

geração OU Não. Desta forma, sua preocupaçao com o ritmo manifesta­

=se, freqlentemente, em breves notas, pequenos parágrafos e às vezes nu­
ma curta expressao sintetizadora,

v

Assim, José Marti, em Versos de Pedro Castera, artigo publicado

quando demonstrava suas primeiras inquietações renovadoras (1875), compa
”

.

'

ra à musica e a poesia com as seguintes e sugestivas palavras: "...Eel

1) V. Max Henríquez Urena: op. cit., pp. 37­38 e p. 329; v. Mireya Jai­—
mes­Freyre: Modernismo y9%a través de Ricardo Jaimes­Freyre, )] Madrid,
Gredos, 1969. Deste último tomamos todas as referencias relativas ao

s s s s ssistema ritmico de Ricardo Jaimes Freyre.

2) Citado por Mireya Jaimes­Freyre: op. cit., p. 171.
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verso es uno, es seco, es solo: ­ alma comprimida ­ forma impecable ­ rit
3ff . ds . as s . smo tenacisimo.!"” O adjetivo "tenacísimo" indica que Martí via o ritmo

Dad o

como elemento de consistencia fonica do verso.

e Y
' .

Ruben Dario procura, por sua vez, estar em dia com os estudos SO­

2
%

.
e.

bre o ritmo, ao mesmo tempo que sempre alerta as suas manifestaçoes. Bas­

ta ler "Pro domo mea'', "Los colores del estandarte!, "Stephane Mallarmeê!

e "Dilucidaciones!"', para nos certificarmos de que Rubén não se contenta­
va em ler Sinibaldo de Mas, conhecido de todos os modernistas,? mas pro­
curava inteirar­se de novos estudos e observava atentamentes por si mes­

mo (de vez em quando para defender­se), exemplos antigos e experiências
contemporâneas, divulgando­as e animando a outros a fim de que seguis—
sem por esse caminho de aperfeiçoamento rítmico. São bastante conheti­
dos os textos deste poeta; mas dois deles serviriam para patentizar,uma

vez mais, a incansável vigilância sobre o ritmo; refiro­me aos poe—

mas "Elogio de la seguidilla" e "Gaita galaica", Neles Rubén Dario e­

logia duas formas poemáticas da poesia popular espanhola, cuja novidade
rítmica | . o atraiu; todavia, não contente com elogiá­las, mete­as em

e
a. seseu laboratorio e as experimenta, dando­lhes nova vida,

3) José Martí: Versos de Pedro Castera, ENC­VI­ p. 372.
4) V. Rubén Darío: "Pro domo mea!', Juicios, AA­IV, pp. 700­702; "Los colo
res del estandarte", ibidem, pp. 872­882; "Stephane Mallarmé", ibidem,pp.
913­919; "Dilucidaciones",El canto errante, PC­P, pp. 691­700.

Ff .
r

s . A "5) "Las teorias y demostraciones metricas del innovador Sinibaldo de Mas
. O pá .

o

fueron conocidas entre los modernistas. Gonzalez Prada menciono al .au­

tor del Sistema musical de la lengua castellana, 1832, en las notas de
ft. 4 DÁ A s

sus "Exoticas", 1911, Parece que Dario no solo conocio este trabajo . sino
PA . " JÁ . Pd .que lo estudio minuciosamente, segun advierte Arturo Marasso, Ruben 'Da=­

o A
'

”rio y Su creacion poetica, La Plata, 193h, p. 299." (Tomas Navarro "To=­
más: Métrica espanola, N. York, Las Americas Publishing Company, 1966,
p. 408 [nota 16],
6) V. Rubên Darío: "Elogio de la seguidilla!", Prosas profanas, PC­P, pp.
586­587; "Gaita galaica", Poema del otono y otros poemas, PC­P, pp. 790­
791.
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”­ s s
e s

. O
”­

Nao muito diferente e Lugones: mostra estar atento as investigaçoes

sobre o ritmo e conhecer as teorias rítmicas do verso grego e latino (e
há .

é
s .

|

ate da prosa latina classica), conhecimento que comprova com suas tradu=­
e? e ­

; ; ;çoes., Manuel Machado tambem nao deixa de revelar seu conhecimento do rit­
O

o ­
: .

e
O

­
s o s

mo, pois lhe 6da,) em poema, uma projeçao bissemica de elementos sonoro

da poesia e de símbolo da felicidade.º
JPodemos ainda alegar o exemplo de “ulio Herrera y Reissig: qualifi

o s .ca ele como "traduccion literal y ritmica" a que fez de "Une charogne!de
9Baudelaire; e nos legou, como amostra ostensiva de seu saber sobre o

:

: CE 10assunto, o extenso artigo "Conceptos de critica".
”

s7 2º ff,Portanto, com sensibilidade critica e com estudo, chegaram os mo=—­
E

* 2 ns ­
s s a" 2 DDdernistas a verificaçao de que certas distribuiçoes acentuais e determina

º
­ [4 . + s edas combinaçoes ritmicas estavam sendo muito utilizadas, enquanto que ou

tras eram pouco ou nada usadas e, mais ainda, estavam relegadas ao esque

cimento; que as primeiras, pelo emprego insistente, haviam­se tornado o

ficiais e preceptivas, elementos fixos e imprescindíveis da medida versal;

eram oferecidas, didaticamente, ao poeta, como fórmula que poderia e deve
“ria aplicar em seus poemas, sem outro esforço que o de realizá­las com

perfeição; verificaram, enfim, que este ritmo constitutivo de um versp,
emigrava, invariavel, de poema para poema, de poeta para poeta, com

o mesmo valor formal.
Imbuídos do princípio de que a poesia é essencialmente criação e

o poeta, seu criador «criador de ritmos também, e conscientes da impor

tancia deste elemento fónico na invenção poética, não podiam aceitar es
sa situação histórica do ritmo como algo estereotipado e estabelecido pa
ra todo poema, para todo poeta, O ritmo deveria romper estes limites im­

7) V. Leopoldo Lugones: "Prólogo", Lunario sentimental, pp. 191­6.
8) “". Manuel Machado: "Prosa!!, El mal poema, pp. 119­20.
9) V. Herrera y Reissig:, "Une charogne!', Traducciones, p. 505.

nºidem, onceptos de crítica", Crítica y estética, pp. 645­677.
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postos pelo uso dominante e lançar­se à todas as possibilidades de seu di

namismo essencial. Transformá­lo em realidade original, própria e VGnica

de cada poema e em cada poeta, integrante diferencial de cada ato criador,

este foi o projeto modernista do ritmo, para libertá­lo da rotina e da

rigidez impessoal do uso acadêmico.

É por isso que, em suas teorias, começam por estabelecer uma opo­

sição entre ritmo usado e ritmo desusado, ritmo rotineiro e ritmo origi­

nal.

O adjetivo "desusado" foi empregado por Marti no "Prólogo! a Flo­
D O

” C
. 2res «el destierro,"Ya se que estan escritos ­n ritmo desusado, que por es

11
sos e. e

to, o por serlo de veras, va a parecer a muchos duro," "Momificacion" e
& £ CS ; ;de Ruben Dario: "Aunque respecto a la tecnica tuviese demasiado que de­

s rf PA fas á
scir en el pais en donde la expresion poetica esta anquilosada, a punto de

ns. A s fque la momificacion del ritmo ha llegado a ser un articulo de fe, no Bha­
As ; ;

12
re sino una cierta advertencia."

+ E
b

s E) ”
sDiante desse ritmo,a atitude modernista e a mesma que à assumida

s CENNS PLA: . e
sdiante dos metros rigidamente dados. Com exigencias, porem, bem maiores.

s ­ e.Marti, por exemplo, tao benevolente em suas criticas, aponta,
: : n" | 1 13entre os defeitos de Heredia (o cubano), os "acentos mal cuidados", “Por

seu turno, Rubén Darío, em resposta a um artigo de Paul Groussac, depois
s f ff. s s

de aludir a alguns equivocos do critico frce.sco­argentino com respeito ao

ritmo e de indicar­lhe alguns autores que haviam estudado o assunto, ci­
: PS =

s s

a

ta dois versos que, a seu juizo, sao ritmicamente maus: um, frances, e ou
­

; ;
14

;

2

tro tomado da cançao nacional chilena. Ao denunciar esses versos,Ruben

­­ s. s fot. snao quer dizer que os modernistas se contentam com um minimo de ritmo, a­

quele minimo que livra o verso de ser'"mal verso"; vai adiante: quer o

11) José Martí: "Prólogo", Flores del destierro, ENC­XVI,P p.238.
12) Rubén Darío:"Prólogo", Cantos de vida y esperanza!'l, PC­P, p. 625.
13) José Martí: Heredia, ENC­V, p. 137.
14) V. Rubén Darío: "Los colores del estandarte", Juicios, AA­IV, pp.881­
­882.
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verso com ritmo individualmente intransferível (intransferível do poeta,

do poema, do verso ). E uma forma de conseguí­lo era a busca da diversida
de rítmica dos versos, tal como o sonhou Silva no poema que um "critico
estupendo!! (modelo de crítico oficial) não conseguiu entender:

"Sonaba en ese entonces en forjar un poema,
de arte nervioso y nuevo, obra audaz y Suprema.

4 Los
Escogli entre un asunto grotesco y otro tragico,

É
. o .

llame a todos los ritmos con un conjuro magico

» [3 ” s s E) e

y los ritmos indociles vinieron acercandose,.
.

­ o o

juntandose en las sombras, huyendose y buscandose,

ritmos sonoros; ritmos potentes; ritmos graves,
: 1 1unos cual choque de armas, otros cual canto de aves;" ?

diversidade que, segundo Amado Nervo, caracterizava a poesia de sua geras

17 de­
; ; ;

16
; ;çao, poesia de "diversos ritmos", de "nuevos y heroicos ritmos",

"combinaciones de ritmos", uma vez que sua geração estava "poniendo en
sus versos la totalidad del ritmo y de la magia del espafo1n;t? diversi­
dade à qual aludia Rubén Darío ao proclamar, em seu prefácio de Cantos de

"vida y esperanza, a liberdade do ritmo contra .a estagnação.

2 DN Ss 1/38 2 .Outro modo de cumprir o proposito de individualizar o ritmo, eram

as novidades ritmicas, cuja busca levou­os ora aos refinamentos, ora aos
s mos s e fpscaprichos. Foi precisamente a falta de refinamento ritmico o que, no

final do artigo­prólogo sobre Palingenesia, Herrera y Reissig repro=—
. . (4 CLA .vou no poeta Oscar Tiberio: "De ahi que nuestro liroforo adolezca, a mi

PEN . PER AN » gs '

parecer, de esa deficiencia hispanica de matiz y harmonia, que consiste

15) Josê Asunción Silva: "Un poema!, Sitios, Austral, p. 60.
26) Amado Nervo: "3/4/1898.La Semana.!", Artículos y crónicas, OC­I,p.78l.

17) idem, "24/7/1898.La Semana", ibidem, p. 83h.
18) idem, "28/1/1900. La Semana!!, ibidem, p. 83h.
19) idem, "La Academia de los poetas", La lengua y la literatura, OC­ILI,
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en negar a las palabras la personalidad autónoma del diamante o la cor——­

chea, haciendo ningún caso del divino dios pagano de Esmaltes y Cana­
feos.nºº Na realidade, Herrera y Reissig apróveita a ocasiao para dar u­
ma estocada contra a "deficiencia hispânica de matiz y harmonfa!', ­ ­pois
quanto a o '

. . À +
| á

: 4
À

scar Tiberio elogia nele os ritmos elasticos: "Su giro es tumul
» É O .º » [3 O E 2. stuoso y prismatico, de aire frances y nervio espiritista., Sus adjetivos y

sus verbos abrochan siempre una Austerlitz de lenguaje al fin o en el me­
s . o O .

o nddio de una oracion caprichosa. Los ritmos que mas ama, son alargados y a­
; n2lgiles como los remos de las potrancas turcas.

bá f =
s f sTambem Ruben Dario, empregando a expressao "caprichos ritmicos"ao

s '

O 2. s s ­ 2

. referir­se aos ensaios de distribuiçao acentual de Jean Moreas, serve­se

do momento para mandar sua cutilada contra a crítica oficial, não a his­

pânica, mas a francesa, que na êpoca quase equivalia a universal.“ º
Por esses depoimentos pode­se perceber que os modernistas não &e

restringiam à crítica oficial ou aos que de algum modo se opunham à bus­

ca da novidade e renovação do ritmo; estendiam­se aos próprios colegas de
geração sempre que suas inovações carecessen de beleza, Tal &6 o caso de

Amado Nervo ao acusar as falhas de harmonia nas inovações rítmicas e mê—

tricas de um poeta centro­americano: "Metros ya no inventa nadie, diga

lo que quiera un estimable literato centro­americano, que en días pasados

sugeria una nueva comb..ación de sílabas y ie acentos, que sólo tenfa el
23defecto de ser del todo inharmónica."

2 = Concepção do ritmo,

O problema do ritmo demandava soluções, e soluçoes coerentes com
f.. ; ; ; s ss

&

as criticas que os modernistas faziam: diante do ritmo codificado, : nao
a

Ú

o .
|

deveriam, por coerencia, impor novo codigo E consequentes com seus

20) Julio Herrera y Reissig: "Oscar Tiberio!"', Prólogos, p. 705.
21) idem, ibidem, p. 70h.

|

|

22) V. Rubén Dario: "Jean Moréas!", Los raros, AA­II, p. 362.
23) Amado Nervo: "De los nuevos metros y las nuevas combinaciones métri—
cas en la literatura moderna", cit., pp. 48­9.
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2 .fos s 2d = s sprincipios, fogem de toda sistemátizaçaão como norma estabelecida, já que
. CONES ee

Ú

­” . : .
oc

a chave do ritmo poetico nao e a norma, senao a capacidade ou invençao

criadora do poeta. A expressão desta capacidade, como eixo orientador do
:

o a sritmo verbal, sera encontrada em todas as proposiçoes modernistas sobre o

mesmo: "ritmo desusado", "ritmo personal!, "caprichos rítmicos!", "ritmos
s . f .

­
º

sdiversos!, "experimentos ritmicos, etc..., sao variantes de um paradigma
DO 2: . O há Oque, em termos essenciais, poderia chamar­se ritmo poetíico. Estas pala­

vras de Dario "La poética nuestra, por otra parte, se basa en la melodÍa;
el capricho rítmico es personal" podem tomar­se como a !lei" modernista,
como seu ponto de partida para as diversas soluções propostas ao problema

do ritmo. *
Essas soluções ou saídas podem reduzir­se às seguintes:

a)) retorno ou revivificaçãao de ritmos esquecidos;
b) modernização e renovação de ritmos gastos;

c) transplante de ritmos de outras línguas;
s

­
O bo s

d) invençao de ritmos autoctones novos, as vezes com aquela vonta
“ . s . s sf sde preciosista da novidade que leva aos caprichos ritmicos.

e Cad oe . . . É .Tais soluçoes nao surgem isoladas e nem sao irreconciliaveis;tor

nam­se caminhos abertos, e muitos modernistas exploram ao mesmo tempo to
a ., :dos eles, Mas nem sempre com exito. Os fracassos produziram naturalmente

s
o

s s
”

os conseqtlentes receios entre os proprios modernistas e nao faltam os que

recusam a dicotomia moldes novos­moldes velhos, e preferem a de ritmos

pessoais­ritmos impessoais, ritmo de criaçao­ritmo de imitaçao.

Por consezuinte, as concepçoes modernistas sobre o ritmo baseiam=—
a"

se na liberdade pessoal e na ruptura com qualquer tipo de dependencia im
é” .

” o .
posta, Essa ruptura, porem, levanta muitas questoes e abre varios ho­

rizontes que os autores aqui estudados nao chegaram a aprofundar e siste=

E . Ea. E 2º s .

! ”

matizar; suas ideias ficam, como ja dissemos, dispersas e soltas em peque

nas anotações,

Encontramo­las em Nervo, quando registra as teorias de Poe sobre
s s £

o ritmo, quando comenta a harmonia do eneassilabo, ou quando trata da ma­

2h) !. Rubên Darfo: "Los colores del estzndarte", Juicios,AA­1V,882,
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fa. 2
; sos !do hexassilabo. ? Concebendo o ritmo como criaçao pessoal saberemos cam

:

'

. > rf .
s

prender a busca de novidades ritmicas que às vezes levou os poetas aos

enganos do "movo", como no caso conhecido do endecassílabo de gaita

galega que o próprio Dario divulgou:
"Yo no ando poniendo pórticos a nadie. Admiro y quiero a Salva­

dor Rueda; me pidio un prólogo para su libro de versos En tropel.
18e lo escribií en verso! 4+Y en ritmo que era una novedad!

Y en los boscajes de frescos laureles

PÍíndaro dióle sus ritmos preclaroS...
Solamente que cuando yo, muy ufano, se los lei a Menêndez Pelayo,
me dijo Don Marcelino: "fBonitos versos! Pero su novedad rítmica
está descubierta hace ya mil anos:

Tanto bailê con la moza del cura,
Tanto bailé que me dió calentura...

26ss sfY me dijo como se llamaban esos endecasilabos."

s 2 . s “aos e rfRetornando em "Dilucidaciones" ao mesmo episodioy Ruben Dario con
» Ce e

º s ANTclui com esta profissao de fe que poderia aplicar­se atodo autentico poe

nacidota modernista: "No gusto de moldes nuevos ni viejos. Mi verso ha

siempre con su cuerpo y su alma, y no le he aplicado ninguna clase de or­
5 s s s s . s .topedia. He, si, cantado aires antiguos; y he querido ir hacia el porvenir,

,'

siempre bajo el divino imperio de la musica ­muúsica de las ideas, musica
del verbos"

Noutro lugar (paragrafos finais de "Los colores del estandarte),Ru
bên, ao postular a questão rítmica, deixa sentir a dificuldade de seu estu
do sistemático e oferece alguns toques de seu próprio pensamento sobre a

matéria: ritmo como criação pessoal, ritmo como liberdade de escolha do

poeta:

"La cuestión del ritmo es largo de tratar; exigiria labor apar­
te. Más no he de dejar de decir que el senor Groussac ha padecido
también a este respecto algunas equivocaciones. De los versos que
cita del libro de Robert de Souza, el primero a mi entender debe

25) V. Amado Nervo: "De los nuevos metros...!", cCit., pp. 48­49.
26) Rubên Dario: "Pro domo mea", Juicios, AA­IV, p. 701
27) idem,"Dilucidaciones", El canto errante, PC­P, p. 697.
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dividirse asi:

Elle captive en ­ ses basiliques

Y el hemistiquio no queda largo, porque se lee: Elle  capti­
v'en ­ ses basiliques. Sobre los ritmos nuevos, de los cuales mu=­
chos no son sino antiguos renovados­ más que Souza puede dar no­
ticia Pierre Valin, un fonetista que ha estudiado el asunto desde
Robert Longland hasta nuestros dias. Y en la práctica, el divino
Verlaine, en cuyas obras encontrará el senor Groussac versos que
pueden tambiên cantarse exactamente con lamúsica de Parera. De
Dubus cito unos en Los raros:

Dans" la salle de bal nue et vide

Reste seul un bouquet qui se fane,
Pour mourir du même jour livide
Que l1'espoir des danseurs de pavane,

El Pour mourir du même jour livide, es hasta igual al mal * verso
: * 2 . o PEAde la cancion nacional chilena: O el asilo contra la opresion.Am.­

bos, sin embargo, pueden ponerse en solfa,

La poética nuestra, por otra:parte, se basa en la melodia; el
capricho rítmico es personal. El verso libre francês, hoy adapta­
do por los modernos a todos los idiomas e iniciado por Whitman,
principalmente, está sujeto a la "melodía",. AquÍ llegamos a Wag­

 ners ey en ese inmenso bosque no vamos a penetrar por * ahora.
Grandes poetas suelen equivocarse., Se ha negado la “posibilidad

del exâmetro espanol, Haylos y admirables. Poe los negaba en 'in­
glês: lo que no obsta para que la Evangelina, de Longfellow, estê

e 2
en exametros,."

Pensamentos semelhantes emncontraremos em outros poetas modernis
2 Po PCP ij ;tas. 29 E sao nestas ideias sobre o ritmo pessoal que eles se fundamen­

tam para elogiar ou repreender o ritmo de outros poetas; Rubén assim pro

28) idem:"Los colores del estandarte", Juicios, AA­IV, pp. 881­2,
29) Por exemplo, em Amado Nervo: "De los nuevos metros y de las nuvvas

2 s
É

2 2 scombinaciones metricas en la literatura moderna", La lengua y la literatu

ra, OC­II, pp. h5­49; em Herrera y Reisssg: "Oscar Tiberio", Prólogos,ppe.
607­707; idem,"Conceptos de crítica", Drítica y estética, pp. 6h5­677:; em
Santos Chocano: Los que no comprenden'!', El alma de Voltaire y otras pro—­

sas, pp. 1576­7; em Leopoldo Lugones: "Prólogo", Lunario sentimental, pp.
191­6,.
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302 EA (4 > 2cede quando se refere a "expresion ritmica!" de Miguel de Unamuno; ou

trpi " :
À 31quando fala do "ritmo general" de Antonio de Zayas; do mesmo modo, Amado

Nervo, quando cita determinados poetas em seu artigo, ja conhecido, sobre
”­ r

E O . >» ­”­ e,as renovaçoes metricas; seguem a mesma linha orientadora as restriçoes,ja
. s . s

e >
.referidas, de José Marti, Herrera y Reissig, Ruben Dario e Amado Nervo;fi­

o
s s . s

.nalmente, é esta originalidade rítmica que move Manuel Machado à lamenta
es ”ção de "Prólogo­epÍílogo":

"En nuestra buena tierra, la pobre “Musa llora
por los rincones, como una antigua querida

abandonada, y ojerosa y mal cenida,
rodeada de cosas feas y de tristeza

que hacen huir la rima y el ritmo y la belleza,nº

CC: = RITMO IDEAL

1 ­ Motivações do ritmo ideal,

Os modernistas concebiam outra forma de ritmo que se transformou

no 'Ftitmo modernista" por excelência. Foi chamado por Rubên Dario de rit­
mo idenl;5o próprio Rubén substitui às vêzes O adjetivo ideal por "espiri—

tual" e "evocador"; outros usarão 'musical (Martí, Silva, Herrera y Reis­

sig, Lugones), "interno" ou "interior" (Valencia, Herrera y Reissig, Choca
no, Manuel Machado).

Operando como imagem, esse ritmo abrange matizes variadíssimos,
.

correspondentes as variações da matéria poemática, indo desde a imagem ex=
o 2

s . s
É

. ”“ s "pressionista e a impressionista ate as mais vagas sugestoes musicais de

estados de alma,

Trata­se de um ritmo integralmente motivado pelo conteudo do poe—

LD ' a
É ' |

' "

30) Rubén Darío: "Miguel de Unamuno", Semblanzas,AA­IIT, p. 790.
31) idem: "Antonio de Zayas", Letras, AA­II,p. 790.
­ E)

32) Manuel Machado: "Prólogo­epílogo", Él mal poema, Pp. 98.
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. fi. ­
s .

=

ma, seja ele nitido em sua expressao conceitual, seja ele expressao de sen

Sações, seja ainda impreciso em suas vagas sugestões. Nem é preciso | lem­
brar que esse ritmo, por sua natureza, resiste fortemente a qualquer ten

tativa de classificação. Certamente por isso, não deixaram os modernistas

nenhum texto extenso sobre o mesmo, nem sequer em forma de artigo ou até

parte considerável de artigo; suas intuições a este respeito, variadas e

numerosas, encontram­se em poemas, informações sobre poetas e fatos artís
ticos ou, como apontamentos rápidos, em suas incursões '* teórico=críticas

sobre a poesia.

Não obstante, respeitando ao máximo o sentido que os modernistas
se a

davam a ritmo ideal, podemos ordenar duas concepçoes conforme as fres

motivaçoes basicas apontadas acima,

2 = Ritmo motivado por expressao conceitual,

+ 4 s s soEsta forma de imagem rítmica caracteriza­se pela plasticidade, u=
vo . .

­
sma vez que e o ritmo motivado pela expressao em que predomina o aspecto

2 Dá . . E [3 s .

conceitual; e e a mais freqgtlente forma em que se verifica o ritmo ideal,

assim como a menos díficil de perceber­se com precisão estética. Abrange u

ma gama varigadiíssima, desde o ritmo imitativo ou onomatopaico, apoiado na
expressão das coisas ou fatos físicos, até as mais finas, ainda que bem es
pecificadas, correlações entre ritmo e estados de alma.

A poética modernista conhecia essa capacidade expressiva do ritmo,

Confirmam­no algumas referencias concretas como "ritmo imitativo" de Julio
33 3h

Herrera y Reissig, ou as metafoóricas que se encontram em "Un poema!
s A O

Í

. . 2
É

º
.

.de Asunción Silva, onde os determinantes (adjetivos ou gerundios), ­alêm
a

de conotar a variedade ritmica, evocam suas possibilidades semanticas.Con
a

firmam=no, ainda, frases mais diretas sobre a consciencia reflexiva do

poeta sobre seu poema, tais como:

33) Julio Herrera y Reissig: "Oscar Tiberio!", Prólogos;, p. 706.
34) V. Josê Asunción Silva: "Un Poema!, Sitios, Austral, pp. 60­62.
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CÁ . =. e s . [3"Tu unto al monstruo indocil, mueves el ritmo interno1 +

o” o Fo, .con el compas innumero del fervido oleaje;" 3º

"Y el ritmo que sigue los cortes del verso,
De arpegios perlados lo viste y adorna. nº

CÁ

"El pensamiento en fuego, el corazon sonoro

de mil candentes ritmos, modelan la palabra”

"Surja el ritmo en la estrofa como surge — en las * nubeç,

en las olas, en los vientos — en la jira orbital de los mundos
celestes — en la curva solemne de las aves en vuelo — en 1los
monologantes excelsiores de los ríos, — en el galope alado de

8los huracanes negros. !"º

3 ­ Ritmo motivado por impressao sensorial.

Amado Nervo publicou, numa cronica de 1898, algumas observações
sobre a relação entre musica e cor; a certa altura volta sua atenção para
o verso a fim de afirmar: não creo en estas relaciones del color y el rit
mo, inexpugnables para los cerebros acadêmicos, como creo en las del co=—

lor y el perfume"; e, em linhas anteriores, indicava a Índole desta relação

estética que forja o ritmo ideal: "De esta suerte, si los versos no tie
nen color, a quien los oye le parece que lo tienen'"', 32

' Na raiz dessas observações de Amado Nervo está a fantasia de Rim
baud, que no conhecido soneto "Les voyelles", citado pelo poeta nmnexicano'

nesta crônica, atribuía as vogais uma cor definida; e por trás dos " poema
de Rimbaud havia um outro, também soneto, de Baudelaire, poeta que Amado”

Nervo e os modernistas conheciam profundamente. As correspondências entre

sensaçoes, as sinestesias, indicadas por Baudelaire, podiam estabelecer—

­=se Segundo os modernistas, entre o ritmo e as sensaçoes,.

35) Guillermo Valencia: "A Julio Flórez!", Otras poesias, p. 581.
36) Leopoldo Lugones: "Leyenda de amor'', Poestas diversas, p. 1139.
37) Manuel Machado: "Santiago Iglesias", Dedicatorias, p. 284.
38) Jose Santos Chocano: "El “verso futuro", Selva virgen, p. 206.
39) Amado Nervo: "30/1/1898!.La semana!!,y Artículos y cronicas,OC­I,p.7hl.
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Guillermo Valencia não ficou alheio ao sentimento destas corres­

pondencias, pois o expressou, como um dog anseios criadores do poeta mo
f

E. s s s
=

derno, num distico de "Leyendo a Silva, mediante uma representaçao meta
r . o. o o . .*forico­simbolica do iniciador.modernista colombiano:

"(poetas que diluyen en el espacio inmenso
hosus ritmos perfumados de vagaroso incienso)"

As correspondências rítmico­sensoriais constituem um aspecto

particular das correspondências fonico­sensoriais que trataremos mais àa

fundo ao estudar as incursões modernistas na sonoridade e na musicalida

de do material fônico do verso edo poema. Não obstante, além dos

dois exemplos citados, caberia lembrar outros, como o fragmento 58 dos

escritos de Josê Martí, que assinala como projeto pessoal de poesia a
.

e f s fas ”
sbusca da correspondencia ritmico­cromatica; as expressoes do grande ini

. »
o s É [à º

.ciador do Modernismo sao "coloracion melodiosa de los terminos" e '"pro=­

porciones del color"; ambas em funçao do ritmo.
"

s s . os = s sAs correspondencias ritmico­sensoriais sao formas mais refina—

das de imagem ritmica e exigem do leitor, para percebe­las, sensibilida­
os E » [3 sq 486.de estetica mais afinada e cultivada (e nao digamos o que pedem ao

ff... NA PENTA scritico que pretenda analisa­las estilisticamente); porque esse tipo de
CN fis LS s so" simagem ritmica fundamenta­se em motivaçoes sutis, em associaçoes parti

Ff Ff s ss"cularissimas do poeta, que somente uma aguda e levissima intuição pode
s s f,. s fotransferir ao leitor e ao critico; e muitas vezes, por sua propria leve=

F . [ s CON “ma.za magica, tornam­se praticamente inalcançaveis pela analise, pelo me—
É

O o .
nos por uma analise sistematica,

3 ­ Ritmo motivado por sugestão.

s NPR s o.
Mais dificil ainda de perceber­se, quanto ao seu alcance teorico,

Fá :
'

E os . ES Oe o ritmo motivado por sugestao, pois, segundo se pode inferir dos tex­
s ”­ s s s stos a ele referentes, par ce assinalar uma contravençao linguistica; is­

40) Guillermo Valencia: "Leyendo a Silva", Ritos, p. h6.

41) José Marti: Fragmentos, OC­XXIILI p. 39. |
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to ê, em vez de apoiar­se na convenção dos signos a fim de Sugerir, = O
ritmo sugere, por si mesmo, os significados; cria novas representações.

A esta forma de ritmo refere­se Julio Herrera y Reissig com es­

tas palavras:

"Verlaine, un pobre Platón de taberna, decia por :io.contra­
rio:Sonad y haréis pensar: sugerid ideas por simples sonidos: las
dos són ideas melodiosas. Todo ritmo da un pensamiento.Impresio­——
nad. Tambiên los formalistas,los estatuarios,los neogriegos daldel
Parnaso,dan preferencia a la palabra sobre la idea y a la ...lÍnea
sobre la emoción.En mi concepto ­abro un parêntesis­ los nmentis­
tas exclusivos nunca harân arte culto,dândonos el pensamiento en
estado de barbarie ingeênita,como un metal gTUeso, ASpero, oscuro Jy
sin relieve,que ofende el espírituslos segundos,exagerando *: el
principio de la forma,caerán en la impostura infantil de un falso
arte como es el de modelar caprichos inexpresables, sin verdad 73;

s s s

À

s s 4sin viída,o de vestir por simple snobismo maniquies de entreteni—
h2

miento,.!"

Ao relacionar essa forma de correspondência com o inefávelí"capri

chos inexpresables"), o poeta uruguaio assinalava seu caráter personalis
simo, puramente interior e intangível para o leitor e o crítico, que dis
poe apenas do poema, feito de signos linguísticos, com todas as suas con
venções; e com isto apontava o perigo de buscar expressar tal correspon=­

dência sem a motivação semântica necessária. O malogro de tentativas se­
melhantes é a redução do poema a meras realidades fonicas, ."despróvidas
de significado. Embora estes pensamentos de Herrera pareçam ­exagerados,

não se afastam muito dos formulados por outros modernistas, com "respei­
to ao ritmo musical,

De fato, Amado Nervo, quando se refere a este tipo de ritmo, rela

ciona=­o com o mistério, com o desconhecido:

" Oh estrofa de los ritmos misteriosos!u*?

42) Julio Herrera y Reissig: "El cÍrculo de la muerte", Crítica y estêti
ca, p. 682.
43) Amado Nervo: "Para Maria de la Paloma Armat y CastelvÍí", Homenajes ,
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"La musica augusta del ritmo cantaba
ff... .dentro de su espiritu como ignota orquesta:

todo lo que un astro le dice a otro astro,
todo lo que el cielo dice a la tierra,nº*

e gAo mesmo tipo de ritmo refere­se Ruben Dario quando em suas "Pa.
O +. Ed "labras liminares" acentua que "la musica es solo de la idea, muchas ' ve­

kh ; ; ;

, 2 sces", ? ou ainda quando, referindo­se a essa inefavel correspondencia rit
A

. >mica, nos diz: "Pues os digo que aun impera en mi el prodigio de la armo=­

nia y de la melodÍa elementos de la musica mas espiritual que el . .simple

ritmo de Hanslick, y jamás he visto alzarse sobre un trono más glorio­
46

so cl alra suprema del rangrmano,"

D­ BASES DAS TEORIAS RÍTMICAS

Sempre que achavam necessário, os modernistas procuravam justificar

conceitualmente suas teorias do ritmo, expondo fundamentos estéticos, fui
tos de intuições pessoais, sem rigor filosófico. Além das sabidas ­ razões

da beleza ­muitas vezes entendida como "rareza"­ alegam, de vez em quan­

do as razoes de uma correlação entre arte e natureza na explicação de

"

suas tentativas e experiencias como renovadores e inovadores,

Ao falar de "ritmo desusado!" Martí invoca esta correlação e pro

cura explicar, por meir dela, a invenção dr. uele; as comparaço* que nos
prodiga são o melhor indício de seu esforço mental para justificar­se, si
tuando­se no centro dessa relação natureza­artez

o ”

"Ya se que estan escritos en ritmo desusado, que por esto, o
CÁ

por serlo de veras, va a parecer a muchos duro. Mas, dcon que dere
cho puede quebrar la mera voluntad artística, la forma natural y

! s f
sagrada, en que, como la carne de la idea, envia el alma los ver—
sos a los labios? Ciertos versos pueden hacerse en toda forma: o—
tros no. A cada estado de alma un metro nuevo. Da el amor verzsos

4h) idem: "Ingenua", Homenajes, OC­II,p. 407.
45) Rubên Darío: "Palabras liminares", Prosas profanas, PC­P, p. 547.
46) idem: "Notas teatrales", Espana contemporânea, AA­III, p. 55.
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claras y sonoras, yY no se por quê, en esas horas de florescen—
cia, vertimiento, grata congoja, vigor pujante y generoso rebose
del espiritu, recuerdo esas gallardas velas blancas que en el mar
sereno cruzan por frente a playas limpias bajo un cielo brunido,
Del dolor, saltan los versos como las espadas de la vaina, cuando
las sacude en ellas la ira, como las negras olas de turbia y alta
cresta que azotan los ijares fatigados de un buque formidable en
horas de tormentas,

Se encabritan los versos, cômo las olas:se rompen con fragor o
se mueven pesadamente, como fieras en jaula 73 con indómito y trá
gico desorden; como las aguas contra el barco. Y parece como que

'

s s [+se escapa de los versos, escondiendo heridas, un alma sombria,que
E

o
.

'

asciende velozmerte por el lugubre espacio, envuelta en ropas
Ú

e ”

negras, Cuan extrano que se abrieran las negras vestiduras y
h7cayera de ellas un ramo de rosas!"

Não longe desta justificação está Santos Chocano em "La siesta de

oro"; o poeta peruano insere­se na relação natureza­arte, so que aqui
busca na natureza o "metro" e o "número" próprio da arte, numa espécie
de inversão de correlatos:

o
. f"Y entre el afan secreto que exaspera mi oldo

É [á sbuscando metro y numero en el mas leve ruído,

mientras yazgo en las redes de mi hamaca tendido,
percibo una aleteo delicado y sonoro

48
y reparo en la chispa de una mosca de oro!"

Em alguns modernistas aparece oO raciocínio baseado no lampejo pi
tagoórico, com sua concepção da harmonia cógrica e os números astrais; pa
ra estes modernistas, a buscado ritmo e sua explicação estariam baseadas
na existencia de um Ritmo: o número dos pitagoricos, princípio de todo o
existente, unidade primigênica e explicação do cosmos. Sem pensar em "Sy­

1labus" de Herrera y Reissig, *? espécie de programa cabalístico em que
se acumulam as alusoes ao ritmo pitagórico e ritual, os textos de referên

5 so fas =
s DÁ s s scias mais nitidas sao os oferecidos por Ruben Dario, modernista que mais

h7) José Martí: "Prólogo", Flores del destierro, ENC­XVI, p. 238.
48) Josê Santos Chocano: "La siesta de oro!, Oro de Indias, p. 733.
49) Herrera y Reissig: "Syllabus!'', Prologos, pp. 708­722?.
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O
“

.
| ”

. . O
é

incursoes realiza em tao resvaladiço terreno. Neste sentido ficaram ce­

lebres os versos iniciais de "En las constelaciones!":

. A rf"En las constelaciones Pitagoras leila,
yo en las constelaciones pitagoricas leo;

o
s spero se han confundido dentro del alma mia

são O
el alma de Pitagoras con el alma de Orfeot?

A expressao se faz mais diteta ainda na frase de "Notas teatrales"!": '"Pues

s s
o

aqui es mayor, incomparablemente mayor el numero de los ' adoradores,de
f

,
|los verdaderos adoradores del santo culto que renueva a Pitagoras... y mi

o A s a . . O smodesta aficion, sin pretension alguna, sin herir ninguna cuerda, ni  so­
|

; ; ; : nolplar madera ni cobre, ha sido bien acogida."

o. O º bá OMas Ruben aprofunda­se ainda mais no tema: da ao ritmo o papel

de energia criadora; basta que o poeta viva ritmicamente para que do rit

mo de seu viver, como de uma fonte, surjam universos e cançoes; assim o
. . s . spitagorismo se adentra no cosmos intimo do poeta e nele o ritmo se tor=

na fator de unidade e de criatividade: w

"Ama tu ritmo y ritma tus acciones

bajo su ley, asi como tus versos;

eres un universo de universos,
y tu alma una fuente de canciones.

La celeste unidad que presupones,
DÁ e shara:­brotar en ti mundos diversos;

”
Oy al resonar tus numeros dispersos

52pitagoriza en las constelaciones.!"

Todavia, raras vezes alçavam­se os modernistas a esses cumes do

pensamento poético sobre o ritmo; em geral limitavam­se a sugerir causas

e funções estéticas sem preocupações filosóficas densas. Contentavam­se

com os desempenhos mais diretamente poéticos do ritmo: flexibilidade do

verso, renovação e inovação do metro, expressão da beleza (!rareza") ex—

pressiva, Em resumo: os modernistas consideravam o ritmo como um elemento

50) Rubên Darfío: "En las constelaciones'"',Del chorro de la fuente, PC­P,.
PP. 1035. TV. '
51) idem: "Notas teatrales!", Espana contemporanea, AA­=III, p. 55.
52) idem: : "Ama ­tu ritmo!, Prosas profanas, PC­P, p. 617; v. também Amado
Nervo:"No me mueve mi Dios para quererte'!,En voz baja, OC­IIL,p.l557.
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da linguagem poética, que, herdado, cada poeta devia converter em pro­
.

”
.

%
. LS .blema pessoal coma solução mais adequada à sua personalidade, as exi

ss
. ”

gencias de cada poema e ate de cada verso,

6 7
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MATÉRIA FÓNICA

Tomemos as palavras de Amado Nervo:

"Yo no sé nada de literatura,
ni de vocales átonas, fe) tónicas,
ni de ritmos, medida o cesura,
ni de escuelas (comadres antagonicas),
ni de malabarismos de estructuras,

de sístoles o diástoles eufónicas." .
O tom de afetação de ignorancia livra­nos de qualquer interpretação

que coloque Amado Nervo no plano dos poetas espontâneos, desprezadores do
conhecimento literário; por outro lado, sua atividade prática de crítico e

seu interesse pelo metro e o ritmo desmentem­no; o mesmo caberia afirmar

de outros poetas modernistas que assumissem tal atitude.

A = AS INCURSÕES FONOLÓGICAS.

Embora o ritmo e o metro constituam elementos da cadeia sonora da
. “... ff

s Aoslinguagem poetica, reservaremos o nome de materia fonica para o agrupamen

to e a combinação, nos versos, dos fonemas segmentais, cuja presença no

sistema da 1íngua (e na linguagem), bem como sua função expressiva, inte­
ressou aos modernistas. Está claro que esse interesse não ia além da ob=

servação espontânea e do empirismo; faltavam­lhes os instrumentos de ana
lise lingúiistica de que hoje dispomos,e contentavam­=se com registrar os

A ­ o

fenomenos da fala sem a preocupaçao mais profunda de sistematiza­los.

Dá . end sDe fato, Amado Nervo (que e, pelas informaçoes que nos deixou em ex

tensos artigos, o que mais demonstra interessar­se, entre os poetas moder­
O s

s
. . s O

'

nistas, pelos problemas relativos à linguagem) limita­se ao registro das
s sa f s . s s svariantes estilisticas regionais da fala, ou apenas assinala a necessidade

1) Amado Nervo: "Pas même un futuriste...", Serenidad, OC­II, p. 1594,

71
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de um alfabeto fonético hispanico que atenda à realidade da 1íngua(quan­
do aponta a diferença entre os sinais ortográficos e os fonemas, che—
gando a indicar a evolução gradual dessa diferenciação), ou ainda en­

tra pela lingiiística diacrônica ao apontar a evolução dos fonemas.”
Com estas informações não pretende Amado Nervo propor nenhuma teo

ria da linguagem, nenhum codigo de compreensão dos estatutos e mecanis­

mos lingilísticos, mas sim provar a unidade lingúiística do mundo hispani­
co, buscando sua preservação, mediante a adoção de um sistema ortografi­
co racional,e propondo uma amplitude maior de visão para os . estudiosos

da língua espanhola,

Nos outros poetas não seria difícil descobrir indícios dessa —po­

siçaão espontânea diante da realidade da língua. ? Sem embargo, convém
deixar claro que estas aproximações aos problemas da fala e da língua

eram derivações de sua atividade poética; como poetas, as observações e
” .

. dá O O oestudos de fenomenos foneticos e fonologicos serviam­lhes mais para

.
­

s fo. PA + . s ssua criaçao literaria do que para a ciencia linguistica; ajudaram=enos na

resolução de alguns problemas de sonoridade que iam surgindo na elabora
­” É .

çao poematica,

2) V. Amado Nervo: "La cuestión de la ortografía"', La lengua y la litera
tura, OC­II, PP.50­51; "Cómo se habla ­ .el espanhol en Espana", ibidem,pp.
88­90; "El castellano en América", ibídem, pp.91­94; "El castellano em

Mêxico ­ Filosofía cormvarativa", ibidem, p.. 98­101; "La ' pronuneiación
del castellano en Amêérica!, ibidem, pp. 1197­200; "La evolución del len—
guaje en la República Argentina", ibidem, pp. 218­222; "La nueba ortogra
fía razional", ibidem pp. 222­4.
3) Em Marti encontraremos tais Índícios em alguns de seus diários, prin­
cipalmente os que oferecem suas impressoes sobre o povo antilhano e cen­
tro­americano; por sua curiosidade vale a pena recordar o artigo de Mar
tÍí "El Glosógrafo", publicado em 1883, registrando a invenção dum apare­
lho de medição fonética, cujas limitações o poeta cubano aponta com mui
ta propriedade (ENC­VIII, pp. 4418­419); de Rubén Darío hã também um co­
mentário sobre evolução fonética e variantes fônicas em Costa Rica

("La literatura en Centroamérica", Algunos juicios,­pp.600­621= p.607).
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B ­ EUFONTA,

­ “.. s 2  XA funçao poetica dos fonemas, sua disposição no verso ou na frase,

as sugestoes que pudessem suscitar suas combinaçoes, levaram os modernis­

tas a diferençar sonoridade de musicalidade, em sentido análogo ao ob­

servado para ritmo verbal (euritmia) diantedo ritmo musical (ritmo i­
deal).

É preciso considerar, porém, que os dois termos '"sonorídad!" e "musi
calidad!" são empregados pelos autores modernistas em dimensão semântica

E) DO v bo DO a D O DLmaior, pois compreendem, alem da materia fonica, o ritmo verbal, o ritmo
s s s . ­” ff...musical e a rima, Nem sempre chegam a estabelecer uma distinçao nitida en

tre os dois termos; mas como no uso modernista prevalece, para o pri­

Ed E O .* O
e [é o .meiro, o significado de combinaçao agradavel de fonemas, apoio­me nisto

para empregar aqui a palavra sonoridade com este significado, reservando
O e O . . já O s s »para musicalidade um significado analogo ao de ritmo ideal, ou seja,ima­

ai

gem fonica.

. s
­ CN fe. fSirva­nos de introduçao um julzo critico de Marti sobre o poeta cu=

bano Heredia:

".,..Cae en los defectos propios de aquellos tiempos en que al

sentimiento se decia sensibilidad: hay en casi todas sus páginas
versos débiles, desinencias cercanas, asonantes seguidos, expresio­
nes descuidadas, acentos mal dispuestos, diptongos ásperos, alitera
ciones duras: esa es la diferencia que hay entre un bosque y un jar
dín: en el jardÍín todo estaba pulido, podado, enarenado, como para
morada de la flor y deleite del jardinero: é Quiên osa entrar en un
bosque con el mandil y las podaderas?!

Por estas palavras podemos interpretar, com relativa segurança, o
s 2

7

s
E)sentido que o poeta cubano modernista dava a frase "Amo las sonorida—

des difíciles" colocada no portico de Versos libres.? Ao apontar, como
defeitos, as "desinencias cercanas", os "asonantes seguidos" os "dip­1, 1 1,

s
s s gs A

tongos asperos" e as "aliteraciones duras'!', refere­se Marti a um bom nume

4) Josê Martí: Heredia, ENC­V, p. 137.
5) idem: "Prólogo", Versos libres, ENC­XVI, p. 131.
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. es ai . .ro de combinaçoes fonicas que, se bem empregadas, se transformariam em

H. > s As s .figuras de harmonia, em imagens fonicas. Marti censura­as em “eredia por

que este não as torna expressivas, usa­as sem motivaçao dentro do poema

e parece não saber elaborá­las poéticamente,.
|

Se observamos bem os defeitos assinalados por Martí, verificamos

que todos eles, para serem aceitos pelo leitor (ou pelo crítico) de fina

sensibilidade como elementos válidos, devem existir em função do poe—

ma; tres dos defeitos apontados estão vinculados à reiteraçaão (ecos, as
a

sonancias e aliteraçoes) e o outro se liga ao efeito contrastante (dis­
Ds Po Po A

sonancia); todos(tres, pelo sentido de persistencia ou de insistencia e

um, pela busca do relevo ou da surpresa), ao supor uma intencionalidade,
a

uma vontade de construção, requerem também uma coerencia interna, a mo­—

tivação semântica, Se o poeta não consegue essa coerência e essa motiva.
ção, frustra­se sua intencionalidade e a figura reduz­se a um jogo fonê
tico sem significado,

Martí, como os outros modernistas, comprendia a sonoridade geral
do poema como eufonia, como o fundo das combinaçoes Sonoras que, sem se
individualizar como figuras expressas de determinado conteúdo poemático,

suportam harmônicamente o poema, são o ambiente sonoro apropriado e im—

prescindível de todo poema. A falta de sonoridade consistiria num ambien

te criado por sons dissociados do mundo Íntimo da expressao.
Rubén chamou a busca desta sonoridac. de "pasion plástica y eufó­

nica"n,º Amado Nervo denominou­a de "agilidad sonora" por oposição a
la macicez sonora y solemne de la vieja habla".º Mas não se contenta­—

. ” . oe
ram com a simples sonoridade ou eufonia, que ja era uma tradiçao na

ss s ­ HÁ E .
+

literatura hispanica, senao que buscaram a musicalidade, isto e, a sono­

ridade em funçao de uma expressividade particular; esta, como rareza e

exceçao, fascinou profundamente os poetas modernistas.

6) Rubén Dario: "Narciso Tondreau", Retratos, AA­IIL, p. 56.
7) Amado Nervo: "Nuestro idioma", Ensayos, OC­II, p. 815.
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C ­ IMAGENS FÓNICAS.

É

1 ­ Musica e eufonia,

a a a) o”

Imagens fonicas, correspondencias fonicas, sonoridade musical sao

denominaçoes que nos servem para compreender abreviadamente as varia­—

”­ s . . . . gs
çoes de sentido da musicalidade poetica, tal como a intuliam os moder­—

nistas., À musicalidade, como construçao fonica, de natureza opaca (como

acontecia com o ritmo ideal) e enraizada na intencionalidade criadora do

.
*

s 5 HÁ . .
=

spoeta, resiste as tentativas de inflexivel sistematizaçao racional;pres

ta­se melhor a intuições particulares, das quais encontraremos depoimen
tos textuais, reveladores dum esforço para po­las de manifesto,

Quando lemos um poeta modernista como escritor que reflete sobre

a poesia, ou como expositor das circunstancias reais que o envolven;
quando lemos aqueles textos seus que buscam dar explicações mais prc­

fundas dos fenômenos e dos homens; quando, em síntese, folheamos as

páginas reveladoras de sua visão do mundo, as palavras que mais encontra
mos são "música!" e seus cognatos, bem como as enquadráveis no mesmo cam­
po semântico. Essa frequência constitui um sintoma significativo dos

projetos espirituais e artísticos dos escritores; discutí­los exaustiva
mente nos empurraria.. para terrenos fora dos limites de nossa investi­
gação e de nosso trabalho.

Não obstante, podemos destacar alguns textos em que, em termos ge­
s + 2 ” é o . Orais, surge a tematica da relaçao mutua entre musica e poesia.

MartÍ que em suas reflexoes sobre poesia procura sempre patentear

sua autenticidade, seu caráter de fundo vital, repele os ensaios de

musica em poesia (no sentido de polimento do verso em função da musica),

esses tipos de experimentos qualificados por ele de "ensayo de flautas";
entretanto, esta recusa não o impede de associar poesia com elementos

s s ff ssrepresentativamente musicais, naturais ou facticios:
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"AsÍ na de ser la noble poesía:
AsÍ como la vida: estrella y gozques;s
La cueva dentellada por el fueçgo,
El pino en cuyas ramas olorosas,
A la luz de la luna canta un nido

Canta un nido a la lumbre de la luna"

"Pandereta y Zampona y planta
9Es el verso espanol."

Tais associações genéricas podem encontrar explicações no persistente in­

teresse de Martí pela música ­arte, autores, executantes, escolas­.
Invertendo os termos, isto ê, buscando poesia nas manifestações mu­

sicais, alcança Rubén Darío o mesmo tipo de associação; 10 e Amado Ner­
vo, que tem vários comentários sobre música, chegará a declarar sua cren
ça de que a musica haveria de tornar­se, futuramente, na unica manifesta­

ção criadora da arte: "Y es que yo creo que, dada la tendencia a sutili—

zar, a fluidificar, como si di jéramos, cada día más la expresión sensible

de nuestros pensamientos, dado el refinamiento cada dia mayor de nues—

tros sentidos, dada la agudeza cada vez mãs intensa de nuestras percep—

ciones, la musica y sólo la música podrá ser en el porvenir 737 en un por­

venir relativamente cercano, el idioma de los elegidos, si no el idioma
universal.n!*

Manuel Machado usa, no "Nuevo auto­retrato", o signo"música" Das

mais distintas associacçoes: seu poder pedagógico, sua função associati­
: CS e o fo. 12

vo­psicologica, sua expressao nos poemas e sua transcendencia mistica,

.
e C . É " o

Todas essas incursoes genericas na musica, que abarcam reflexoes so
« O

bre à arte musical e os compositores, sobre as analogias entre musica e

vida, sobre as relaçoes entre musica e poesia, musica e outras artes, e

todas reveladoras do múltiplo interesse artístico dos poetas modernis=­

8) Josê Martí: "Contra el verso retórico!, Flores del destierro, ENC­XVI,
PD. 2h0, ­m e

'

9) idem, "Pandereta y Zampona!, Fragmentos ypoemas en elaboracion,ENC­
XVII, p, 278., |

­ ,10) Ruben Dario: "Alrededor del teatro",Espana contemporanea, AA­IIL,p.209.
11) Amado Nervo:"Su Majestad el órgano!!, EL êxodo y las flores del camino,
OC­I;, pe. 14h47,
12) Manuel Machado: "Nuevo auto­retrato", Phoenix, pp. 305­6.

EX
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”", 12 13 14 15 16 17 18



77

tas, são para nós menos importantes que as observações relativas à concre

tização da música no poema,ao aproveitamento particular do matérial fóni,
co da linguagem humana na elaboração artística. Interessam para nos£o

propósito os textos em que os modernistas falam das imagens fônicas mo
tivadas por expressao conceitual,por impressao sensorial é por sugestão.

2 = Imagem fonica, motivada por expressao conceitual,

Em carta dirigida a Llorens Torres, Santos Chocano, referindo­se
,

:

a sua "Sinfonia heroica", fala de esforço onomatopaico, revelando sua
E a

consciencia e seu objetivo criador deste primeiro tipo de imagens foni=—

Ns . s s .cas: '"sDe mi libro? Envieme unos diez o doce ejemplares a New Orleans.No

.
, f º sf s s s

|

he escrito más que una poesia Sinfonia heroica (en el aniversario de la

muerte de Madero). La publi caré en El Figaro; hágola conocer alla. Es un
buen esfuerzo onomatopéyco. 1A usted le gustará1nº?

. $ . . .

"

Lendo "Sinfonia heroica!" certificamo­nos de que o bom esforço onoma

topaico se realiza realmente nas imagens fonícas, pois o poeta vai dis

pondo e combinando sons do poema,de maneira que sugiram a progressao do
s eos

­ An 1
s Ss ssignificado. Este esforço não existe so em "Sinfonia heroica"; em « ou­

tros poemas deixou­nos o peruano os felizes resultados de seu empenho
O . s Di . oo pá O

em intensificar o significado, graças a motivaçao semantica
&

1 ; "= í õ n 14de seus sons; alem da Lastante conhecida "Zlegia del organo", podemos

2125 16
acrescentar "Los que dicen los clarines!", "E] salto del Tequendama!"',

Ds

" PAS 3, ; “ . mo ;e "El alma primitiva",' em que as imagens fonicas estao intencionalmen­
o

. ste buscadas. Nos dois ultimos, Santos Chocano, desfiando suas —refle­
­ Dá O O . s o º

xoes Sobre poesia, chega ate a justificar as imagens fonicas como ex­
­ e

pressao de sua . autoctonia. americana, como "traduccion del alma pri­

13) Josê Santos Chocano:"Carta a Llorens Torres", En acción,pp.l027­8.
14) idem, Alma América, pp. 4402­406,
15) ibiídem, pp. 466­9,.
16) ibidem, pp. h69­h471.
17) ibidem: pp. 473­h,
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A . s v . . O

”

mitiva! de America; os versos que exprimem essa estetica nacionalista sao

variaçoes do motivo americano que encontramos num poema de Fiat lux:

2 bs sf
"Mi verso es anfora de poesia,

Fá .en cuya concava sonoridad
.

. s
entra una rafaga de fantasia

y hace una musica de tempestade.
s s s

La musa indigena dictame un canto
e

Ode raras metricas y nuevo Son;
“os g

y el canto epico, que asi levanto,
fr. , 1

brota de lo intimo del corazon."

o e s Hd sRuben Dario que, como poeta, oferece em sua obra belos e variadissi
; o... fas

osmos casos de imagens fonicas, percebe, como critico, num poema juvenil
o " É ­

.
e

de Juan Ramon Jimenez, a mesma elaboraçao da sonoridade em funçao suges­

a
C

. . . o .
É o

tiva do conteudo; e isto lhe permitira associar Juan Ramon a Gongora e aa
” . o 19

Zenea, e ate a aproxima­lo de Debussy.

Mas,em geral, os poetas modernistas nao se preocuparam em justifi­—9 ,

; ; a. ;
f,.

car e explicar suas imagens fonicas; deixaram essa tarefa para os criti

cos, embora alguns, alem dos citados, registrem poeticamente suas refle—
­

n" n 20 $xoes, como Manuel Machado em seu "Nuevo auto­retrato", ou deixem docu­

mentos incompletos de suas investigaçoes sobre o significado dos sons,

como o fez Julio Herrera y Reissig em "Las campanas'!', onde anota algumas

harmonias imitativas de linguagens dialetais italianas.”

2 = Imagem fonica, motivada por impressao sensorial.

R :

Como tipo sensorial de imagem fonica, os modernistas sentirame=se a
é A

.
””é

traidos pelas correspondencias entre sons e sensaçoes; para eles, a molda
NS

aa

”” a o a
gem de sensaçoes por meio das sequencias fonematicas do poema era

18) José Santos Chocano: "Ánfora", Fiat lux, p. 501
19) V. Rubén Darío: "La tristeza andaluza!', Tierras solerares, AA­IIIL,pp.
896­7.«

20) V. Manuel Machado: "Nuevo auto­retrato", Phoenix, pp. 305­6,.
21) V. Julio Herrera y Reissig: "Las campanas"!, Otras obras, pp. 819­820.
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prova de originalidade e creatividade poéticas.

O primeiro que intui o fenomeno e o valoriza ê, obviamente, José
Martí. Num artigo de 1875, antecipava ele as correspondências : fôniças,

quando comparava música, pintura e poesia:

"El color tiene más cambiantes que la palabra, así como en
la gradación de las expresiones de la belleza, el sonido tiene

más variantes que el color. Como la belleza es la conformidad del
espíritu con todo lo indescifrable, lo exquisito, lo inmedible y lo
vago, lo bello se expresa mejor en tanto que tiene más extension
en que expresarse, menos trabas para producirse, más medios con
que reflejar la abstracta necesidad, la mórbida concepción,las com
binaciones tempestuosas o apacibles de esta presuncion de lo venide
ro, religión de la soledad, propio hogar del hombre, que llaman ca­
prichos a fantasía,.

El alma gusta más de la musica que de la pintura, y tal
vez más de la pintura que de la poesía:nºº
Como ideal de criação, o poeta cubano estaria almejando por uma

poesia que se alçasse, em força comunicadora de emoção e beleza, em ex­
tensão expressiva, ao nível da pintura, primeiro, e,depois, ao da . musica.

E parece que este era verdadeiramente o projeto criador de Martí, porque
num de seus fragmentos (de data incerta) escreve:

"Para mi las palabras han de tener a la vez, en saludapnle,
sin exceso de ningunade las tres, sentido, música y color.

En el esfuerzo por obtener ese estilo, que unos dicen que he
logrado; me apartêéê' sin duda mucho Àdº lo corriente, como el que to
ma impulso para saltar, y estas cualidades, que con la edad y el

cultivo han llegado, a juicio de algs. al reposo, fueron, al apare­

cer, excesivas y violentas, tanto que no escribiría hoy, por cierto,
a. f s +

­

con la que escribia, con menos literatura, menos vida, hace 5 anos.
É

Este fragmento coloca em plano de pensamento serio o que, no ante­

rion parecia mero jogo comparativo. O que no primeiro parecia ser 'um

ideal vago ("el alma gusta"), no segundo torna­se ideal concreto e possí­

22) Josê Martí: "Una visita a la exposición de Bellar Artes, ENC­VI, po
387.

23) idem, "Fragmento 170", Fragmentos, ENC­XXII, p. 102,
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Sica,

8o

vel do esforço individual do poeta; o que no primeiro era anseio, aqui
eo . sja aparece como sido realizado em sua obra,

Com a ascensao do movimento modernista, aumentam os depoimentos de

poetas sobre a procura das correspondências fonicas. Não falta Silva com
inei : " o" 24 â

:o seu, principalmente na segunda parte de "Un poema!'', que ea confis­
e CARA ss =

sao do eu poematico em busca de todas as especies de relaçao sonora(cor
a

.
­

Ho O . . ssrespondencias entre sons e sensaçoes visuais, cromaticas ou luminosas,di
Ros s s 4namicas, olfativas e gustativas); tampouco falta em Dario que, ao elo

giar a prosa de Martí, ressalta sua vitalidade e cor, plasticidade e mu­
25 pá Oe que, ao comentar seu proprio poema '"Heraldos" fala na cor das

s 26 o
. Lad ­

.
o

vogais; ate Valencia, tao parco em reflexoes sobre a linguagem poe
as

s t s stica, oferece­nos esta belissima referencia:

MoeecccocereceococoococecorocasoesEL sonido
é

.transformase en matiz, en luz, en verso
por tí que en el color has traducido

27el sino musical del universo"

C
*

.Entre todos, porem, destaca­se o artigo de Nervo sobre os apare=

28 pelhos óticos apresentados na Exposição Universal de Paris de 1900.

pois de expor as opiniões dos decadentes que tentavam * fundamentar;

cientificamente,suas teorias sobre às correspondências entre som e .cor
(do que se burla o poeta mexicano, pois os decadentes "no han estado ja­=

más de acuerdo con respecto al color que corresponde a un sonido deter=

minado"), e depois de explanar os problemas postulados sobre o grau de
É Da

valor estetico nessas correspondencias, observa:
CAN

s s
e f s"No sere yo quien intente resolver el problema; solo si di=­

rê que aunádos de la suerte que he dicho, el color y la musica e.
V. José &sunción Silva: "Un poema!, Sitios, Austral, pp. 60­62;
V. Rubên Dario: Autobiografia, AA­I, p. 99.
idem, "Prosas prefanasy, Historia de mis libros, AA­TI, p. 209.
V. Guillermo Valencia: "A Elsa de la Torre!, Otras poestas, p. 543.
V. Amado Nervo: "La música luminosa", El éxodo y las flores del cam
mino, OC­I, pp. 1478­9,.
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ran algo no presentido, algo divino, que hubiera sumergido en el
êéxtasis a un Rey Luis de Baviera o à un Conde Roberto de Montes»
quieu(sic), ese exquisito dilettante, autor de Le coucher de * Cla

Morte, de Sous les villosites violettes y del Lis rose, o a un
Arthur Rimbaud, el extrano, el genial mixtificador, el autor del
célebre sonetcz

29A, noir; E, blanc; IT, rouge; U, vert; O, bleu."

assim termina o seu artigo:

" os poetas han sido todavía mas crédulos que los musicos, o qui­
zàá, siendo los suprasensibles por excelencia, han sentido mejor
que ellos estas enigmáticas analogias. Testigos: Verlaine, . Ma­
llarmê, Huysmans y los ya citados Montesquieu y Rimbaud. El senti.
do comun rie de estas cosas pero es» presentimiento arcano que
anida en lo más secreto de las almas artistas se contenta con res

30ponder melancolicamente: "fQuien sabe!"

Das palavras de Nervo, como das de outros modernistas, se despren
'

|

. R

de que tinham noçao clara de que as correspondencias fonicas eram modos

de associações, de valor e caráter completamente individuais; por isso re
sistem a uma comprovação pelo sentido comum e, ao mesmo tempo, tornam
se frágeis e indefensáveis diante de raciocínios lógicos, à maneira

dos rigidamente críticos com que Etiemble usou contra "Les voyelles" de
Rimbaud ;º?* descobre­se também que os modernistas tinham convicção de
que essas tentativas eram um sinal distintivo do Modernismo, um signo de

rareza, pouco apreciável para a crítica e para o leitor comum, por ser
um carisma que levantava os poetas a uma posiçao de sensibilidade e

s
. bl

.poder criador muito superior a humanidade e à literatura passada,

29) ibidem, p. 1479.
30) ibidem, 1479,
31) Etiemble (Le mythe de Rimbaud, Structure du mythe, Gallimard,
1952, pp. 81­95) mostra a inconsistência teórica das correspondências
entre vogal e cor, no sentido em que o exprimia Rimbaud. Sobre este mes­

mo soneto e ditas correspondências, Amado Nervo esclarece mais, com boa
dose de humor: "Montmartre es rojo; El Barrio Latino es azul. Esto "sin

perjuicio de que cualquier colega mio afirme que Montmartre es azul .
el Barrio Latino rojo. En cuestioón de color non est disputandum. Rim.
baud hallaba que la A es negra, y a mí me parece que es roja. En las de­
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3 ­ Imagem fônica, motivada por sugestão.

s s “rs s .Amado Nervo usou o sintagma "enigmaticas analogias!" para referir­
as as

­s5e as correspondencias fonicas; mas talvez sejam mais sutis, vagas e "e
O Ff. O CN AA ”

s Onigm&icas as existentes entre materia fonica e emoçoes musicais (ou e­

”“­ O (A » ” O E [3 ”moçoes suscitadas pela musica).Por isso, ao explicar suas intuiçoes so­
a

bre esta terceira forma de imagem fonica, os modernistas associam­na ao
o ” ­­

inefavel, ao enigma, ao misterio e ao sonho; o que nao os impede de ten
s O . O [dá .tar exprimi­las, de sugeri­las, e ainda de postula­las como projeto de

poesia. E isto, desde a iniciaçao do Modernismo. Assim encontramos em
[4

Marto:

s s"Eso s1: cuido mucho que sea

Claro el aire en su torno; musicales,

=­Puro su lecho y limpio surtidor­

Los rasos que la amparan en el sueno,
32

y limpios y aromados los vestidos"

Também do mesmo poeta: "un párrafo bien hecho es un tratado de armonia

sutil y complicado mientras más fino sea el artista, por lo que, en li­

teratura como en musica, el intérprete, que en literatura es el lector,
ha de ser el mismo molde y fuego del (compositor) (autor) para que gus­

te y haga gustar los efectos ocultos 737 melodiosos del colorido y el a­
33cento'!z

. .
” É . e

E em Silva:".,..mientras mas dulce cl vaso 7y la musica, mas  a­=

rás letras estoy casi de acuerdo con él: la E es blanca; la U, verde,
y la O, azul. En cuanto a la 1, que él califica de roja, para mí es ama
rilla. Sin embargo, si alguno de ustedes piensa que es violeta, no

me opongo. Mi opinión y yo nos: hemos unido tras de la iglesia, lo cual
quiere decir que no estoy casado con ella"(Amado Nervo: "Rojo y azul",
El éxodo y las flores del camino, OC­I, p. 14h40).
32) José Martí: "Mi poesía", Versos libres, ENC­XVI, p. 226.
33) idem, "Fragmento 113", Fragmentos, ENC­XXII, p. 69.
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terradçra la idea que entrafian" ,?*
” P É ­

Ruben Dario oferece­nos tambem alguns textos que sao exemplos

cabais das analogias modernistas para acentuar o sentido de enigma,de

35vaguidade e de inefabilidade, que envolvea sonoridade musical; entre

tanto, é em seu informe sobre Mallarmé onde encontraremos os parágrafos
mais esclarecedores: "'*La teoria de los silencios; y la supresión de to
do signo, en veces ortográfico, los componentes quedan al influjo de la

música personal, en la melodia indefinida e infinita; genuflexion wagne
riana, $ y quêt" 36
E mais adiante:"*Escuchad esta declaración: "Yo soy el enfermo de los

ruidos y me extrana que a casi todo el mundo repugnen los olores malos,

menos los gritos." fDivino secreto del silencio!, de donde emergerâán
los angélicos palacios, las suprasiderales únicas melodías.!" E

Desta visão rubendariana não se aparta a de Amado Nervo, com

a particularidade de que, reconhecendo como infinitas as melodias da

natureza, se mostra pessimista ante a possibilidade e o esforço dos poe

tas por agarrá­las com a palavra: "Ningun poeta, y no ya de los de tu
época, que entendieron bien poco del asunto, excepto tú, sino aun de

los grandes instrumentadores modernos del verso, como Verhaeren, Maeter

linck, Paul Fort, Gustave Kahn, Mallarmé, Morêas y el gran Verlaine, ha
logrado aun sorprender, asir, atrapar una de esas infinitas melodias
de la naturaleza que inspiran a Beethoven, a Wagner, a Bulow, a Brahms,

siquiera con la perfeccion de un musico mediano.!?

34) José Asunción Silva: De sobremesa, BR, p. 263.
35) V. Rubén Darío: "Prosas profanas", Historia de mis libros,AA­I, Pp.
209; "Un poeta português en la India", Letras, AA­T, p. 516; "El conde
Matias Auguste de Villiers de l1'Isle Adam", Los raros, AA­II, p. 309.
36) idem, "Stephane Mallarmê", Juicios, AA­IV, p. 917.
37) ibidem, p. 919.

|

38) V. Amado Nervo:"Su majestad el órgano!", El éxodo y las flores del
camino, OC­I,p.ltkh7. O poeta a quem se refere Nervoé Victor Hugo. Estas
observações podem ser cotejadas com as da crónica de !!2/7/1899.La Sema
na!'', Artículos y crónicas, OC­I, pp. 985­7.
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Estas intuições sobre a sonoridade musical são compartilhadas por

Manuel Machado. No poema "Música", ao compreender, angustiado,que nenhum
experimento poético pode chegar a exprimir a inefabilidade, a realidade

que

",..como siempre

en el fondo inquieto
.“ o

del anima esta..."

propoe na conclusao:

"Y pues las palabras,

gastadas, perdieron,

cual monedas viejas,

el tipo y el precio,

basta de palabras...
1m 39eat

iMusica, maestro

Mas todos esses poetas, apesar dos momentos de frustração, voltam,

repetidamente, a propor para a poesia um alcance sugestivo análogo ao

da música, e acabam ficando seduzidos pelos que buscaram, com inconti­

da ansia, elaborar poemas em função exclusivamente sugestiva e  musi­
cal. Herrera y Reissig, por exemplo, chega até a chamar a atenção sobre

O O Dá s e DDa maneira de ler um poema musicalmente, atendendo a dierese silenciada,

cuja existencia houvera decretaddo numa traduçao do poema de Samain,!'Le
4o

:

Nesommeil de Canope'', e que define como sendo à elasticidade harmonica

. O
­

.
”

O E oque traduziria todas as situaçoes inefaveis e realidades impene
o2: 1. 4 e 3%. ;

,
:traveis. Convergem tambem para a ideia do inefavel, do vago e miste=­

rioso, os pensamentos de Chocano,.

Quando tratamos da concepçao modernista de ritmo ideal, Vvimo­nos
s s

> f s
­

. . Drobrigados a aludir a sua possivel ligaçao com as doutrinas pitagoricas.

. O o” Dá s e . s.Aqui também, na motivaçao estetica da constante busca da musica ideal,po

39) Manuel Machado: "Música", Dedicatorias(Phoenix), pp. 377­8.
40) V. Herrera y Reissig: Traducciones, pp. 497­9.
41) idem, ibidem, pp. 507­9; idem, Los parques abandonados (22 serie).
PPelOO=h01; idem, "Oscar Tiberio",Prólogos, p. 706.
h2) V. Santos Chocano:"La elegia del órgano",Alma América, pp. 4h02­5.
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O o . . , s
demos entrever a sombra do culto pitagorico e da harmonia cosmica,.

O
e

. sNa realidade, poremy as causas menos duvidosas para explicar nos moder­—
s PANA ­

s Rs = ESCADA
nistas hispanicos essas concepçoes de imagem fonica sao: a consciencia

“ .

o s s . E O O
ea

estetica que tinham da vitalidade e da naturalidade das combinaçoes sono­

=” s fa.
ras, a vontade de renovaçao do verso e, mais especificamente, a vontade

de torná­lo mais flexível e apto para sugerir todo tipo de significado
e . s

o
s Dá º o.poematico, desde os mais plasticos e concretos ate os mais vagos e fugidi

ÇOS.e

“º.., e ., o“ [
Como elemento da materia fonica, como elemento de demarcaçao rit­

mica ou ainda como elemento de associaçao com o significado, a rima en­

rf ­
s strou tanhem no circulo de reflexoes dos poetas que estudamos. Prescindin

O
”

O O .
s

do do uso sinedoquico, que lhes permite chamar de rima ao poema, a poe

sia e mesmo ao verso, e deixando de lado o uso metafórico, pelo qual de­
signam como rima a concordância entre dois seres ou duas idéias, obser­
vam­se diversas posições, às vezes opostas, dos modernistas diante da

rima propriamente dita,

De todos, ê Leopoldo Lugones o que mais tece considerações . sobre

a função e o valor da rima. Segundo ele, rima contribui, junto com o

rito, para a unidade ida estrofe; da rima, e somente da rima, depende a

estrutura da estrofe clássica; a rima, substituiu, no verso moderno, "el

ritmo estricto del verso antiguo"; a rima, "como elemento esencial del.
verso moderno!" ou da "estrofa moderna!, deve sua maior riqueza, caciden=

talmente, à liberdade rítmica desta, pois o verso livre atende "principal
mente al conjunto armónico de la estrofa, subordinândole el ritmo de ca­

da miembro, y pretendiendo que asi resulte aquella más variada"; esta ri
ma, cuja variedade e numerosidade ê proporcionada pelo verso moderno,

"determina asimismo nuevos modos de expresion, enriqueciendo el . idioma";
NS

os poetas hispanicos contam com mais de seiscentas rimas distintas utili
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záveis; os que não as empregam e derivam para o verso completamente Jli­

vre (livre de ritmo e de rima), estão confessando a impotência de seus

recursos, porque “lo difícil en el verso es la rima!" e "Richter, en sus
teorias estéticas, párrafo 592 ha enunciado esta gran verdad: El poeta de

o. ” » . s

'

. O ” O .be renunciar a todo lo facil si no tiene explicacion satisfactoria,porque

semejante facilidad es la facilidad de la prosa."

e . s . +Essa apologia da rima, que extraimos do "Prologo" a Lunario senti­—
43 .­. ;

­mental, 3 ja estava prenunciada num poema de Las montanas del oro, sete
anos antes (1897):

"!unirse nuestros huesos, como rimas — de una estrofa comple
4h

ta, oh reina rubia:=—"

Mas não podemos afirmar que seja esta a concepção,que tinham da ri­

ma todos os poetas modernistas, Nove anos depois de Lunario Sentimental,

s Dá "n . s . Eisto e, em 191h, Amado Nervo publicou um poema sobre a rima; as ideias de
= *

. gsNervo, senão totalmente opostas as de Lugones (pois aponta a presença ri­
» [á O O s

É

mica como necessaria; ainda que incomoda, para o poeta), mostram­se, em

­ varios pontos, bem diferentes:

"Consonante, redoble pueril, murga liviana
que hace a todos los simples salir a la ventana;

obstáculo invencible del prócer pensamiento;
artifício feudal de jugleria; viento
que impide oir los ritmos llenos de aristocracia

(para el amor platônico, formula de eficacia
segura); cascabel de saltimbanqui; treta
que de tantos ingenios es la sola receta;

canutillo sonoro, lentejuela esplendente;

timposible dejarte! Soy tu forzado; siente
mi pie tu plomo esférico, tu pesada cadena...
Has cortado las alas al âáguila serena

á
:de mi idea, por ti cada vez mas ignota,

É” .
É

cada vez mas esquiva, cada vez mas remota.

43) Leopoldo Lugones: "Prólogo", Lunario sentimental, pp. 191­6.
4h) idem, "Nebulosa Thule", Las montanas del cro, pp. 67­8.
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Como alma de la carne, quizás el Verso puro
lograraãá, sin embargo, librarse del conjuro
de tu molicie gótica, llena de sortilegios,
de la cadencia bárbara que llora en tres arpegios...
Hal'?ará la ecuación de la Belleza suma;
desnudo, como Venus, surgirá de la espuma,

pá .
o

2 DO 2.y en su hermetico frasco del mas limpio cristal,
h5e

encerrara, cual rayo de luz, al Ideal,"

Nervo não vê na rima o elemento essencial que via Lugones; antes. as­

sinala­a como contingencia do verso, de que não consegue escapar o poeta

("jimposible dejarte! Scy tu forzado; siente/ mi pie tu plomo esférico, tu

pesada cadena..."); nem lhe atribui a função unificadora ou estruturadora
que lhe confere Lugones, senão que à sente como elemento conturbador("obs

táculo invencible del prócer pensamiento", "viento/que impide oir los rit
mos llenos de aristocracia") e limitador ("treta/ que de tantos ingenios

es la sola receta", "Has cortado las alas al águila serena/ de mi idea,por
ti cada vez más ignota,/ cada vez más esquiva, cada vez más remota.!")

Confrontando os conceitos da dificuldade da rima num e noutro, nota
mos mais esta diferença: para Lugones,a dificuldade da rima está em achá­

”” ”

lagye se resolve com uma especie de armazem de rimas, enquanto que, para A­

. 2: s
” s

Le

mado Nervo, a rima em si, mesmo depois de achada, constitui um  obstaculo

no desenvolvimento e elaboração do poema,
h.)

Land as . .
oo

As expressoes de Amado Nervo, com referencia a rima, sao todas depre
ads h6

; ;ciativas; e muito tempo antes, em 1895, esse mesmo poeta publicara um ar
. s s O ”­ e

stigo, dirigido a "a los senore poetas", onde e flagrante a atitude de re­
2. s s

o [À .cusa com respeito a certo tipo de rima. Esta ali escrito: "Nunca me he
o

rebelado con tan profunda rebelion contra el castellano, como al ver en

las numerosas estrofas de los numerosos poetas de numerosas generactiones,

esas cunas forjadas, implacables, fatales, de todo verso que termina men

45) Amado Nervos "Gonsonante", Serênidad, ÓC­II, p. 1591.
46) Em artigo de 1903, Herrera y Reissig há havia usado a imagem deprecia­
tiva dos "saltimbanquis", referente aos manipuladores ­inábeis ou meramen­
te lúdicos­ da rima ("Oscar Tiberio!", Prólogos, p. 697).
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s ff. +. scionando al espiritu humano, a la tranquilidad o a esos arbolillos . que

bordan nuestras costas 737 que por uno de tantos convencionalismos sim­
h?7

bolizan el triunfo,"

Amado Nervo desenvolve o artigo com agressividade; conta todo o
Land . bi

processo de escravizaçao de um poeta as rimas usuais (as que servem de

assunto para o artigolimostra que o poeta;çao pretender criar rimas no
vas, fica preso às tópicas; e termina incentivando os poetas a revoltar­

­se contra essa situação.

Já para Chocano não interessa discutir a natureza, a função e a

degradação da rima; aceita tacitamente sua necessidade e se afaina por

buscá­la e realizá­la; para ele a rima pode ser um mero recurso “exte­

rior do poema ou pode. encontrar uma correspondência em sua composição:

"O bien voy con mi lazo por pampa y por boscaje,

persiguiendo la rima que en su molde se encaje
cual si fuese a la caza de un caballo salvaje;

o bien busca la rima que el eco le responda,

a modo de una piedra que parte de una honda
48

y silba por les aires hasta caer redonda,"
2 º . ..,

Jose Asuncion Silva tambem viu na rima ora um elemento retorico e

de adorno:
fNococcosceocceoecoecesoesrososocaoos ENTE la algarablia

so ft. s
me fascino el espiritu por su coqueteria,

alguna estrofa aguda, que excitó 'mi' deseo,
con el retintín claro de su campanilleo,

Y la escogi entre todas... Por regalo nupcial
49

le di unas rimas ricas, de plata y de :' cristal."

ora, aproximando­se das idéias de Lugones, encontra nela uma qualidade
o

dinamica

",o.aleteos agiles de lã rimanmo
ora a sente como elemento unificador e construtivo:

47) Amado Nervo: "Alma, calma y palma", Fuegos fatuos, OC­I, pp. 537­9.
48) José Santos Chocano: "Prólogo 1Írico", Oro de Indias, pe. 729.
49) José Asunción Silva: "Un poema!, Sitios, Austral, p. 61.
50) idem, La protesta de la Musa, BR, p. 31h.
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"Si fuera poeta y pudiase fijar el revoloteo de las ideas en

rimas brillantes y ágiles como una bandada de mariposas blancas
de primavera con alfileres sutiles de oro. 1!
Esta linha de pensamento é seguida por Rubén Darío; frases rápi­

das como "tenia el cuidado de la rima" (aplicada a Heredia,o francés),ºº
:

.
e

"rimas de acero" (referida aos Poemas barbaros de Leconte de Lisle),

Ú” s o s D ”“ .dem naodizer nada serio e profundo sobre à posiçao do maior poeta moder­

nista diante da rima, mas não deixam de sublinhar sua percepção do papel
que cada poeta desempenha a respeito. A imagem "rimas de oro! que se en­

contra no final de um de seus sonetos, * particulariza esta busca da ri­
ma motivada, isto ê, rima relevante e expressiva, Este sentido está no

fundo do juízo crítico de Darío sobre as rimas do poeta portugues Eugêé=—
nio de Castro: "hizo de la rima una sorpresa y al mismo tiempo un colo­

rido vivonç?? e sobre os tercetos monorrimosde Balbino Dávalos.?ºDei­
xa­nos entrever também que suas idéias sobre a rima coincidem com as po­

siçoes categóricas de Lugones, pois, ao querer examinar o processo de e­

laboração de um seu poema, confessat:.Ve...en mi cerebro trabaja como un

gnomo el espíritu del verso, alistáidome un almacen de rimas que * luego

han de brotar en sus rítmicas teorias, en honra de la patria universal

de las almas y del hogar inmenso de los corazones.!!ºº
Este compromisso momentâneo com a rima (momentâneo porque o poeta

cristaliza a gestação dinâmica de um poema) autorizar­nos­ia a afirmar

que a rima, para Dario, fosse um elemento essencial do verso? A resposta
afirmativa encontra apoio nas citações anteriores e na extremada admira­

ção que nosso poeta sentia por Banville,e que se reflete num artigo que

51) idém,"Suspiros! Trâansposiciones, BR, p. 319. ”

S2)Rubén Darío: "Lo que queda de Heredia!', Opiniones, AA­I, p. h4Oh.
53) idem,"Leconte de Lisle", Los raros, AA­II, p. 278.
54) idem, "A maestre Gonzalo de Berceo'", Prosas profanas, PC­P, p. 621.
55) idem;"Eugenio de Castro", Los raros, AA­IT, p. 502.
56) idem, "Balbino Dávalos", SGemblanzas, AA­ITI, p. 854.
57) idem, "Historia de un 25 de mayo", Crónicas, AA­IV, p. 980.
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+ Ú

O

'

O 2:e, do começo ao fim, louvores ao poeta frances, cujas rimas chama (e
:

| " 1 " 58nisto contrasta vivamente com Nervo) de "parejas de palomas!''.
­ «e '

Este entusiasmo não impede que Dario compreenda o que há de reno­

vador nos versos martianos, que carecem de rimas consoantes, (Versos liw=

bres):; mas, com inteligente cautela; ao comenta­los, cita Ruben as pa
s s s sf

lavras prologais do poeta cubano; ou seja, deixa que Marti se comente a

s
: é. ias ;

+

si mesmos Pelo contrario, ao criticar Versos sencillos, Ruben entrega

­se livre e fervoroso ao &poimento de amor a rima, baseando­se na convic
ção de seus valores para a poesia e para o poema: "La sencillez de Martí
es de las cosas más difíciles, pues a ella no se llega sin potente domi­

nico del verbo y muchos conocimientos. jCor decir que en determinados poe
mas el verso menor privado del consonante se ha creído en Francia recien­

te invención y originalidad de tal notorio unanimista! El capricho del
gran cubano, en rima y ordenación, es de lo más ordenado y de base clási
ca, y en senalados puntos, reminiscencias de sus relaciones con el parna

so inglés."

O que o mestre modernista omitia era que Martí f(contradizendo
bd .

E
ssua propria obra) se rebelara contra a rima, e que nos proprios Versos

bd O bl .libres compusera um relato poematico e alegorico, rematado com os se=­

guintes versos:
*

O"Así, quien caza por la rima, aprende
e 61

que en “us garras se escapa la poesia!"

Embora Martí não especifique a que tipo de rima se referia, pode
s ss pemos, por outros textos, identifiíca­lo,

58) idem, "Después del carnaval!, Juícios, AA­IV (767­73), p. 769. Ban­
ville e Catulle Mendês (outro poeta a quem Darío rende tributo e homena
gem constantes), eram radicais defensores da rima como elemento essen—

ss s s 2 . Dácial do verso, e que o primeiro escreveu um tratato, Petit traite de la
: DAN . (4 . spoesie française,(1881) que Dario certamente conhecia,e em que a rima o
cupava um lugar destacado,
59) V. Rubên Darío: José Marti, poeta, AA­IV (pp.927­61), p. 959­61.
60) ibidem, p. 945.
61) José Marti: "Cuentan que antanho", Versos libres, ENC­XVI,pp. 214­5.
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s » » as . . .
Lá

Ele admitia a rima em sua funçao auxiliar, isto e,como elemento
1. ­

que, se aparece, comunga com outros da estrutura poematica; ta: funçao

está explícita num apontamento de 1881:
á

"! Mi objeto? ­ no me calumnie, diciendo que quiero ímitar
a nadie ajeno; mi objeto es desembarazar del lenguaje inutil 1a

s ; ; só ;poesia; hacerla duradera, haciendola sincera, haciendola vigoros
sa, haciêndola sobria; no dejando más hojas que las neces1arias
para hacer brillar la flor. No emplear palabras en los "versos

que tenga en si propia real e inexcusable importancia.­ Denun­

ciar el vulgar culto a la rima, y hacer a esta esclava del pensa
miento, via suya, órgano suyo, traje suyo. Mas no es eso lo
ha venido la rima siendo hasta ahora, ahogada tunica de Neso."

Uma das cartas dirigidas a Manuel XNercado pode servir de ilus—

tração para este apontamento. Nela, o poeta confessa desdenhar a rima

"por falsa e incompleta", embora a pudesse manejar "como cualquier o=

tro", AÃo referir­se aos poemas de Juan de Dioz Peza, chega a afirmar:

"fo es el pecado de Peza, sino de la rima, qui ni a sus artistas mejo

res permite poner entero en ella el pensamiento", Mais adiante, quando
:

:

. . ;se refere a Gutierrez Najera, torna a tocar no problema da rima: "Es de

los pocos que estã trayendo sangre nueva al castellano y de los que me­
63

jor esconden las quebraduras y hendijas inevitables de la ríma.!"
a

Estas referencias apontam para as rimas totais (rimas consoan+­
tes), e sua crítica dirige­se principalmente contra as mais usuais e
ga. tadas.

No entanto, ao empregar na alegoria de "Cuentan que antano!" a

imagem da caçada, revela­se não somente contrário à rima tópica, como
também contra a rima buscada. Está assim o poeta cubano na mesma "linha

de pensamento em que se coloca Amado Nervo, e oposto,neste sentido,.

a Chocano, Lugones, Dario e Silva, para os quais a rima buscada, a

rima rara, constituia um triunfo artistico.

62) idem, Cuadernos de apuntes, ENC­XXI, pp.220­221. V. também do mesmo
Martí: Cuadºernosde apuntes, ENC­XXI, p. 237; ibidem, p. 432.
63) idem, “Carta a Manuel Mercado,26/7/1888", Cartas, ENC­XX, p. 129.
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Vários textos provam que, dentro da poética substancialista de
o rf ­

. .
o ­cÊ

Jose Mafti, nao cabia a procura da rima rara. Na epoca de elaboraçao dos

Versos libres (1882), quando prologava um livro de José Joaquín Palma(Po

sÍias) Martí assinalou,como defeito,o uso da rima consoante (pcecssivelmen­>­
te a rima trilhada e tópica), e aproveitou a ocasião para lançar sua

crítica contra as rimas raras e rebuscadas, porque não passavam de exer­
º.. ;

.. 6h CO :cicios frios e cerebrais, Nos proprios Versos libres o poeta ex

pressa esta aversão radical (ao menos teoricamente) contra a elaboração
LONE e

poematica em funçao da pura rareza e, subseqlentemente, do trabalho arte
65 ”sanal com a palavra, Anos antes, em 1875, ja houvera revelado sua opo>­

PE
NS

AO ;
66

sição as rimas caprichosas. Em 189h, rematando todo um pensamento coe=­

rentemente seguido ao longo de sua atividade literaria, traduz Marti,'al

vuelo!", um soneto de Augusto de Armas intitulado "La Rima", no qual via
E LA O

” ”­ *,.. é

o autor de Ismaelillo, eristalizadas em expressao poetica, suas pro
67Co .

prias ideias sobre a rima, que acabamos de apresentar,

Temos, portanto, dentro do Modernismo uma espécie de divergência
ideológica no tocante a natureza e à função da rima; para um grupo, a
rima era um elemento essencial da poesia, enquanto para outro, um aciden

te; para o primeiro, a rima devia participar na elaboração poemática, co
mo motivação criadora do poema, enquanto que para o segundo, a rima, es­

cravizava o poema, com cadeias inevitáveis (Nervo), ou inaceitáveis para
o poeta(Marti), Um propósito comum e comum posição uniam os dois grupos:

e ­
. . s sa fuga do topico, a aversao pela rima de estampilha, a busca da origina­

lidade e da criatividade do poema.

64) José Martí: A Jose Jonquín Palma, ENC­V, p. 95.
65) idem, "Mi poesía!, Versos libres, pp. 226­9.
66) idem, "El libro de Lescano, sentimiento y forma, ENC­XV, p. 317.
67) idem, Un soneto de Augusto de Armas, ENC­V, p. 451.
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SONETO

A ­ DO VERSO AO SONETO

Os modernistas, em. seus tentames teoréticos, manifestaram­se não
só sobre cada um dos menores elementos de relação e estruturação da lin­

guagem poética, tomados isoladamente (combinações fonicas, rima, ritmo e

metro), como também sobre o verso, a estrofe a as formas fixas de poemas
analisados como um todo, Uma vez que nos planos do verso e da estrofe se

revelan os constitutivos menores, é fácil concluir que suas teorias so—

bre esses dois, repetem idéias expostas nos capítulos anteriores, e refe—

rentes à rima, matéria fônica, ao ritmo e ao metro, Por isso, basta­nos
agora um sumário de seus pensamentos sobre o verso e as formas superio—

res ao mesmo.

%

Embora os modernistas costumem falar de verso referindo­se a poe­

sia ou ao Conjunto de poemas, observa­se em suas teorias uma diretriz co=——
s Ss ­

smum: 6 principio da renovaçao. Processar­se­ia ela, segundo se deduz de

suas observações, pela recusa de todo academismo (aspecto negativo) e pe
la busca da novidade (aspecto positivo); logo, pela incorporação das fore

mas tradicionais, arrancadas de sua rotina e *— vivificadas por uma au

têntica função criadora; e, finalmente, pela simbiose entre o novo e o

tradicional, que faz da métrica modernista algo realmente diferente

na perspectiva histórica da poesia hispânica.

Este processo, que fomos mostrando enquanto tratávamos da métrica,

rítmica, sonoridade e rima, não se realiza com tanta pureza causal, 10gi
ca e histórica; ao contrário, hã uma superposição de etapas que, por ra=

z0es de clareza e por ordem crítica, separamos. Q mesmo processo en

contra­se na forma de composiçao superior ao verso, a estrofe, e, subse­
í
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qtentemente,em todo o poema.
o

a

Por outro lado, verificamos a existencia de divergencias entre os

modernistas; a mais notória foi a relativa à rima, em torno da qual vimos

perfilarem=se dois grupos: um que a aceitava como elemento côntingente

do verso (e às vezes um mal necessário) e outro, que a considerava como e
lemento essencial do verso, categoricamente necessário, Esta diferen

ça teórica com respeito a um dos elementos estróficos torna­se mais su

til no tocante ao verso como um todo; todos os modernistas acatam fo)

verso como forma propria da linguagem poética, mas apresentam eles várias

espécies de justificações para sua renbvaçãos;s ve­las­Íamos mais nítidas
se “enetrássemos nas 2 éticas modernistas ue falam diretament. da forma,

de poesia e poema,

Apesar de nos interessar aqui somente uma forma especial de poema

e um aspecto particular da poesia, e se bem que vejamos refletidas aí as

razoes estéticas que motivaram a renovação e que provocaram as divergen­

cias na concepção da poesia ou de sua expressão, não nos custa apontar
duas atitudes básicas, duas modalidades de visao sobre forma poemática e

poesia ' (campos em que os modernistas se movem livremente, sem muita

rigidez, já que, com exceção de Martí, passam de um a outro);n de justi

ficzr a renovação do verso (da estrofe, do poema) com a busca de uma be=
leza natural e autentica, º a de justificar a renovação do verso
brsca de uma beleza r a e artesanal. A. duas visões teóric.3 c conver

gem na renovação. E nesta, entra o soneto.

Sendo os modernistas inimigos dos tópicos os clichês­, do verso

tradicionalmente fixo, como se explica sua notória predileção pelo sone=­
a

to, uma das formas tradicionais, "oficiais" e academicas? Somos levados
d e ­

a descrer de seus propositos renovadores, de seu afa por recursos novos e

de poesia nova, porque recorriam frequentemente como meio de ex­

pressao a uma forma poematica que nada tinha, ao menos aparentemente, de
Dá .

.

nova, A verdade e que se os modernistas usaram as vezes o soneto como jo

£o, adorno e decoraçao, em geral empreenderam sua re­criaçãao, de tal mo­
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do que se pode afirmar que ha muitos sonetos modernistas que, como sone­

tos, sao poemas novosy sao poemas, criaçoes originais.

s s
á s

Sem embargo, devemos assinalar o caso particular de Jose Marti, e

o fazemos aqui porque sao, precisamente, seu afa de originalidade e sua con

”­ O
o [À s

””

cepçao da poesia e forma poetica que explicam a escassa produçao de sone.

tos do iniciador do Modernismo.

Tomemos o seguinte fragmento do poetatí";Y este libro de sonetos de
América, por C.H.Crandall, con los mejores sonetos de poetas del Norte, y

un estudio que puede ser curioso sobre el soneto en todas las literaturas

ras? El soneto es falso, y puede ser bello. Es como Romea cuando aplaudiía
a Va.­ Bandidos, eso no es verdad, p.o te aplaudo.­ De un espanol por

cierto, del andaluz Bl. W., es el mejor soneto inglês, el s. a la noche:­

Del am. R. hay otro s. primoroso à Inglaterra.­ En Gr. Br. se ha publica­
É”

:
1

ào una buena coleccion de sonetos."

PÉ
"

»Para quem esta acostumado aos textos martianos a frase "El egoneto

es falso, y puede ser bello" tem um sentido inconfundível. "Falso" em li­

teratura é adjetivo que o poeta aplica a artifício; a poética martiana (e

não há uma linha sua que crie dúvida sobre este ponto) não admite artifí­

cios; e devemos crer que ê impossível para qualquer poeta, de qualquer ê=

poca, eliminar do soneto seu caráter convencional, pelo menos no que diz

respeito a sua forma fonica, Como a poética substancialista de Martí repe
lia qualquer convenção (derivada em retoricismo e academismo), o caráter

. o

convencional do soneto, sua pre­existência a criação pessoal inspirou­lhe

desconfiança para com essa forma,

Apesar de tudo, Martí chegou a escrever sonetos e não deixou de ad
mirar outros poetas pelos sonetos que criaram. Admitia, portanto, sua poe

ticidade e não podia recusá­la; estava, porém, embebido de liberdade ro­
É” E . s O

'

mantica para conseguir libertar­se do preconceito contra a forma que,como

1) Josê Marti: Fragmentos, ENC­XXII, p. 130.
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poeta e homem de grande sensibilidade, teve que aceitar, embora a aovéei­

s
­

;
,

: ;
= à

tasse sem a cerebralizaçao, isto e, como forma natural da inspiraçao.

Esclarecido o caso martiano, importa­nos agora compor o quadro do.
pensamento modernista sobre o soneto: desde as simples referências e pene
trações intuitivas até a crítica mais reflexiva. Este quadro, se juntado

ao já elaborado com os elementos do verso, ajudar­nos­ã a compreender com

mais clareza e maior perspectiva a fecundidade produtiva de sonetos e
E

­ ”. 2 2suas motivaçoes esteticas no Modernismo.

B ­ REFERÊNCIAS GERAIS SOBRE O SONETO,

Sao tantas as vezes que encontramos a palavra "soneto" nos es­
O O O .

» e
critos modernistas que devemos, por motivos de economia e mesmo de efica­—

cia, deixar de lado muítas citaçoes e referencias, prendendo­nos somente
s O . s O O . aas mais significativas. Na maioria dos casos usa­se a palavra como sim­

A ­
: CA . cor 3

ples referencia, em conexao com circunstancias e individuos;” fregqtlente—
e

> O . . smente surgem referencias determinadas por qualificativos ou acompanhadas
+ s o s e 2 O .

­­

de rapido comentario tematico, mas sem sair de uma generalizaçao ou dos

limites de uma impressão fugaz, quando não se reduzem a louvores tao ano=­

2) Sobre a forma natural da inspiração v. Jose Martí: "Prólogo", Versos
lábres, ENC­XVI, pp. 130­131.

Ea

3) Eis aqui apenas alguns exemplos dessas simples referencias: a)'"Rosse—

tti es comparable a Tennyson, El último libro de éste TRossetti]| se

llama Baladas y sonetos.!" (José Martí: "La opinion nacional,17/11/1881,
ENC­XIII, p. 84); " Db) "Cuando el centenario de Calderón, hubo inusita­

. . [Àdas pompas y agitaciones academicas que hicieron murmurar a Verlaine en
Co [4 .

o ­” o

un soncto, "(Ruben Dario: "La fiesta de Velazquez", Espana contemporanea,
AA­III, p. 181); c) "Mi libro estará listo a fines de semana. Reproduje
en la parte titulada Lápidas el soneto a Verlaine de coleccion anterior,
por una sola razon: estaba dedicado a usted; y publico además aquel sone­
to que le 1eÍ:E1 violoncello sufre mas que el violín. ..!"(Amado Nervot''Car
tas a R. Darío,IV (París,25//7/1901)", Epistolario, OC­II, p. 1129).
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: kh ;dinos como retumbantes; de vez em quando, elas vêm ­.seguiídas — de

E

comentários mais extensos; que nos permitem descobrir preferencias por de
. ff 4 s .

terminados valores artisticos; modernos ou antigos, e onde se vislumbram

leves indicios interpretativos;” todavia; mais significativas sao as que
­ .

“ . Ma . ssestão vinculadas as citaçoes integrais e parciais de sonetos e as que

formam artigos ou boa parte de artigos sobre livros de sonetos. As

CNN s “aatres . especies anteriores se refletem nessas duas ultimas, onde nos de
teremos.

4) Exemplos: a) "En Poesia no ha hecho [José María Roa Barcena] cosa me=—
jor que unos magníficos sonetos, impregnados de un dolor suave y penetran
te, que parece exquisito perfume, a la muerte de su padre, y a la de
su esposa." (José Marti: Seccion constante, ENC­XXIII, p. 322);b)! ...y el
poeta Guillermo Matta me habia rimado un hermoso soneto" (R. Darfío:"Bio­
grafia de Pedro Balmaceda!", A. deGilbert, AA­II, p. 174); c) "Con Anto—

O .
o O O

o

nio Nobre, un poeta muerto en plena juventud, cuyo unico libro So es 1o
más português, a pesar de todas las innovaciones métricas y rítmicas que
se han escrito, desde los admirables sonetos de Camoens, Eugenio de Cas—
tro constituye toda la poesia nueva de Portugal"(Amado Nervos "Del flo=
recinmiento de la poesín lírica en Italia, Portugal y Espana", La lengua
la literatura, p OC­II, p. 37).
5) Exemplosta)"Es encantador el ultimo libro de versos de Edmundo de Ami­—
cis, el ya famoso escritor de viajes italiano: su poesia es indígena,agra
ciada, sentida, Pinta en sonetos que arrancan lágrimas, la enfermedad de
uno de sus hijos, su riesgo de muerte y su salvación. Grabados están en
este hermoso libro todas las impresiones mnue conmueven un buen corazon i
taliano. Por esto dice Amicis, que quiere cistinguirse por su buen cora­—

zon"(Martí: Sección constante, ENC=XXIII, p. 62); b) "Un soneto hay en es
te libro que se puede decir ha tenido mayor suerte que todas mis otras
composiciones, pues de los versos míos son los más conocidos, los que se
recitan más, en tierra hispana como en nuestra América, Me refiero al so
neto Margarita. Por cierto, la boga y el éxitu se deben a la anécdota
timental, a lo sencillo emotivo, y a que cada cual comprende y siente en
sí el sollozo apasionado que hay en estos catorce versos"(R,. Darío: Auto­
biografia, AA­I, p. 123); c) "Pero Josê María de Heredia llegó a París
muy joven, apenas tiene de americano el color y la vida, que en sus sone­
tos surgen, de nuestros ponientes sangrientos, nuestras fuertes savias. y
nuestros colores toórridos" (idem, "Augusto de Armas", Los Caros, AA­II, p.
390.

EV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



98

As citaçãoes integrais de sonetos, alheios ou próprios, que encon­
tramos nos escritos não poéticos dos modernistas sobrepujam em mais ­ de
60% as citações de todas as outras formas; convencionais ou não, de ou­
tros poemas (sejam elas integrais ou parciais): esta proporção aumentaria

consideravelmente se contássemos também as citações parciais daqueles.

Tal freqiência pode dever­se a pequena extensão do poema, + cuja

leitura permitiria que os leitores das informações críticas dos modernis
tas aquilatassem, numa obra completa, o poder de estruturação do autor e

toda a dimensão possível da belezado conjunto. Esta explicação, puramen>
te material, da elevada proporção de sonetos transcritos (que não pode

ser rejeitada em alguns casos) não explicai.za a preferencia que, na sua

produção poética, demonstraram os modernistas por esta forma, Além disso,

a comprovação parcial de tal hipotese interessa­nos menos que evidenciar

a utilização das citações, o objetivo que perseguiram os poetas com elas,

porque, se o conseguirmos, estaremos também explicitando até que ponto os

modernistas estavam estimulados pelo sentido da facilidade e da economia

de espaço. Veremos que os provoósitos são vários: alguns comuns a: todos,
mas outros, particularíssimos.

Uma das finalidade é fazer do soneto um instrumento de defesa do

americanismo, ou melhor, * da capacidade do povo americano para a arte.

Esta atribuição ufanista encontra­se em Martí que, com certa euforia pa­
triótica, documenta a manifestação poetica uo seio popular de Cuba, citan

. "1 2” .
­ bl

do dois sonetos, um de un nino de quince anos" e o outro, de um farmaceu

tico, ambos de Bejucal.º
Servem tambem como documentos da genialidade, nao de raça, mas par

s 2. s : f eaticulares de uma menina, dois sonetos que copia Ruben Dario em "Ninas pro

digios"., A admiração do poeta pela precocidade da menina Antonine Coullet

s .

s ­ s sf6) Os dois criadores espontaneos e populares sao José Maria Martínez e

Francisco Campos Marquetti; o soneto do primeiro começa "Ese ramo de pal
s s sMa...!" E O do segundo se intitula "La locomotora" (Jose Marti: Versos ver

' —— .—.
daderos, ENC­V, pp. 215­6.
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7aumentava quando descobria nela a influência de Verlaine,

Fora desse âmbito laudatório, encontramos outros . aprovêitamehtos
dos­ sonetos citados em função tributária, quado os modernistas os Tela­

cionam com anedotas ou circunstâncias; o sonetos se transformam em mmeio

de parcitularização de um fato, de uma paisagem,de revelação de ­ caráter

de determinadas pessoas e, quando estas são circunstancialmente poetas,

revelam mais o indivíduo que o. criador literário. O soneto torna­se 'des­

te modo um especificador dos fatos reais, das particularidades * indivi­

duais e das circunstancias externas.
Com esta função contextual Rubén cita o soneto de Verlaine "Mon

9plus vieil amis...",º da Ratazzi” e o seu próprio "Este gran don Ramón
de las barbas de enivorn ?º Em sentido análogo, para ilustrar a amizade
de Sor Juana Inés de la Cruz e uma condessa (o pronto atendimento daquela

a um pedido desta), Nervo reproduz o soneto "El hijo que la esclava ha
;

; 11
So cssconcebido" da poetisas noutra parte, o mesmo Nervo copiara inte­

ralmente, no original, o soneto de Rostancé "Premier passage. sur mon, 1, Pp 8g

jardin", que celebra os vôos de um biplano;*º interesses biográficos têm
também as citações completas do soneto que Rubén lhe havia dedicado ("A­

13mado Nervo"), transcrito pelo poeta mexicano numa carta, assim oomo

a reprodução de seu "El violoncello sufre mas que el violin", escrito pe­
.

' 4 o

lo poeta para lembrar certa noite em Paris, Tambem serve a uma lembran
15ça particular o soneto que Chocano cita em "Entre dos impresiones"'',

7) V. Rubén Darío: "Ninas prodigios!", Opiniones, AA­I, pp. 310­311,.
8) idem, "La vida de Verlaine!",Varia, AA­II, pp. 716­7.
9) idem, "Una reina de Boremia!', Espana contemporanea, AA­IITI, pp.
311.

10) idem, "Algunas notas sobre Valle Inclán", Algunos juicios, AA­II, Pp.
578.

11) V. Amado Nervo: Juana de Asbaje, OC­II, p. 460.
12) idem, "De Biarritz a San Sebastian", Divagaciones, OC­II, pp. 726­27.
13) idem, Epistolario, OC­II, p. 1135.

15) V. Santos Chocano: "Entre dos impresiones", Crónicas de Cuba, p.980.
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­
. Co, É .

­”

Emprego especial do soneto, em funçao tributariaçe a sua inserçao,

como motivo livre, numa narrativa, tal como o fez Amado Nervo em "Una

mentira", quando aproveita um soneto inteiro de Sor Juana Ines de la

Cruz para contrastar a volubilidade da personagem feminina com a auten­

ticidade do sofrimento vazado no poema, ao mesmo tempo que coloca em des­

taque o falso conhecimento daquela sobre seu companheiro. Em "Los bal
eaeeentenatntenme—e——do

E ss . fm.cones", narrativa de materia autobiografica, Amado Nervo volta, por duas
; ; 1 .

:
:vezes a usar sonetos como motivos livres; ? tambem como motivo livre,

dois versos de Dante Gabriel Rossetti sao citados e traduzido em De sobre
, ” ; 18

mesa, de Jose Asuncion Silva.

A transcrição completa do soneto redunda, de vez em quando, num

tributo do poeta modernista a outro poeta ou escritor, Assim procede Ru
C

. É

bem ao citar um de seus Medallones em homenagem aCatulle Mendes, para
e 19 sas ; ;mostrar como o emulara na epoca de Azul...; com identica finalidade, re

o.
:

õ

|

: 20produzira em Los raros, o soneto de Baudelaire "Nous aurons des litsvg.
+

7 eo.No mesmo livro encontra­se outro exemplo desse emprego na copia do soneto
mas " ;

21
:de Laurent Tailhade "Dans le nimbes.s..", e ainda outro em Semblanzas

s
O O s.quando se refere a poesia de Sor Juana,e cita, para exteriorizar sua ad

miração por ela, os sonetos da monjaz"'Al que ingrato me deja..." e '"Feli­
: 22

ciano me adora..."

16) V. Amado Nervo: "Una mentira", Cuento.: ovela, OC­I, p. 323.
17) idem: "Mirando a la tierra", Los balcones, OC­II, p. 1079 (onde está
transcrito o soneto de Felipe IV "La muerte") e "Mirando al cielo", ibi­
dem, p. 1103 (onde Amado Nervo transcreve seu soneto "Cayó la tarde, y
el tenaz anhelo.)i.").

18) V. José Asunción Silva, De sobremesa, BR, p. 235.
19) V. Rubén Dario: "Catulle Mendés!'", Letras, AA­I, p. 572.
20) idem: "El concde Matias Auguste de Villiers de l1'Isle Adam,
Los raros, AA­IT, p. 309.
21) idem, "Laurent Tailhate", Los raros, AA­II, p. 398.
22) idem, "Amado Nervo (Sor Juana Ines de la Cruz)", Semblanzas,
AA­II, pp. 836­8h5,

3 O,
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Mas nem sempre a admiração constituia o principal estimulo. Mui­

tas vezes vinha acompanhada de comentarios relacionados com o tema(com o
E O . ”­ o 2processo de gênese criadora, tecnica empregada, perfeiçao poematica) e

que serviam de pretexto para ilustrar um gosto estético ou um tema lite­

rário contemporâneo.

São muitos os sonetos, que, reproduzidos no corpo : de artigo,sa­

tisfazem estas finalidades. Contentar­nos­ems com algumas citaçêos que

possam servir de paradigma a esses diferentes objetivos.

Fara expor sua concepção da rima , Marti transcreveu, como já se

viu, um soneto de Augusto de Armas. Misturando paráfrase, comentário de

tema, transformação do poema em pretexto para fundamentar uma utopia (o

sonho de uma cidade de poetas), aproveita Amado Nervo partes de sonetos
23H É Da .de Sor Juana Ines numa cronica de La Semana; o segundo quarteto e dois

tencetos de um soneto de Davalos servem­lhe para digressoes em torno da

literatura francesa e de autores que tenham possivelmente exercido in­
1

” 4fluências naquele,  * Ja em Juana de Asbaje, o autor de Misticas prefe
re citar os sonetos de Sor Juana Inés para indicar o tema e interpre—

tar o processo genético da criação; As vezes esse tipo de explicação es
tã ligado ao aspecto histórico; é o caso do soneto !;7Oh cuân frágil se

muestra...", que Nervo utiliza para relacionar uma das etapas da vida de
É

.
o ­

Sor Juana com sua atividade poetica, servindo­se tambem da relaçao para

sas sds ; ;s ­ 2brevissimamente, indicar 72 fonte de inspiraçao do soneto, ? De vez em
quando se Soma, ao histórico e ao genético, uma digressão sobre o senti

do de construção do soneto, es;por esse caminhoNervo mostra a origem de

dois: "De la beldad de Laura enamorados!" e "Mueran contigo, Laura, pues

moriste"; aponta neles a elaboração retórica e aventura­se, com alguna

precaução, a interpretar a contradição entre a mediocridade do poema e a

23) V. Amado Nervot'La semana, OC­f, p. 845."
24) idem, "Musas de Francias", Algunas, OC­I, pp, 1328­9.
25) idem, Juana de Asbaje, OC­II, p. 437.
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intensidade da dor, explicando­a com a vísao, bem do gosto modernista, da
Da

A

insuficiencia da palavra humana para expressar, total e autenticamente, a
27vida interior;2º no mesmo livro, páginas adiante, sugere que o dinamis­

mo interior do poeta (no caso, Sor Juana Inês) possa haver dido deli­

beradamente disfarçado (sonetos citados: "Al que ingrato me deja..." e

"Feliciano me adora...") ou possa irromper inconscientemente pelas travas

do discreto jogo das palavras, rasgando as máscaras (soneto: "Esta tarde

mi bien...!").

Cada um dos poetas, conforme a orientação pessoal de sua visao do

mundo, se utiliza, nos comentários dos sonetos reproduzidos, distintos

argimentos para parafrasear o poema e assinalar os estímulos (interiores

ou exteriores) que provocaram seu nascimento.2º
Não obstante, os modernistas aproveitam também as citações > com

finalidades mais concernentes à literatura, Já vimos como Amado Nervo se

referia à índole retórica de alguns sonetos de Sor Juana; também Lope de
Vega não escapou da mesma critica; depois de citar dois tercetos do

poeta espanhol, Nervo comenta: "Un poquito retórico este soneto del gran

poeta y los versos que rematan el segundo terceto algo alambicados, Pero

cuando uno lee al genio ello esta compensado. Las bellezas lo envuelven

nº) De modo análogo, sem tocar emtodo y no dejan huecos à la crítica.

gênio, refere­se ao soneto de Julio Flórez, "Deshielo".?º Sonetos de Bos
cãi., Garcilaso de la Vcga e Hurtado de Mendoza também recebem de Amado

s há e
eo

Nervo breves elogios; do ultimo da relevo a "Amada soledad,muda alegria",

26) ibidem, p. 4h,
27) ibidem, p. 457. O processo de criação poética que encontrou, no Roman
tismo e no Simbolismo, explicação na teoria do poeta como emissor ("inspi
rado por Deus, possuído de um espírito divino, iluminado) também ecoa em
Nervo, que cita, a propósito, o soneto de Sully Prudhome "El estranjero!"
("Dos grandes enemigos de los poetas", Divagaciones,OC­I,p.704).
28) Chocano vê no ambiente andino a motivação de sonetos de Magallanes
Moure ("Resurreccion", Cltimos artículos, pp. 1728­9).
29) Amado Nervo: "Soneto", Lecturas literarias, OC­IT, p. 409.
30) idem, "Deshielo!", ibidem, p. 429.
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31do qual afirma ser "uno de los sonetos más perfectos del siglo XVII";

do segundo copia !" Oh dulces prendas...!,para dizer dele que seria "qui
ou3?É

= s O O 2za el mejor de Garcilas ,º do primeiro destaca dois sonetos para,
É

entre outras palavras, escrever: "Boscan es de los llamados poetas de la

escuela italiana y pasa por ser, con Garcilaso de la Vega, de los que

con más tino introdujeron en la métrica espanola las cultísimas y sono­
A As 14 : 33ras formas de la metrica italiana del siglo XV",

: f sto“a íinnsEm geral, Amado Nervo sentia­se atraido pela perfeiçao “tecnica
o

sdos sonetos do Seculo de Ouro e admirava seu poder expressivo. De Sor

Juana (depois de citar ";Ves, caminante?) chega a afirmar: "Sor Juana
COR ­

. £ ”

Sc..eteaba con una tecnica que no desdenara Heredia, asi como uongora no

sodesdenara sus romance

Dentro da demanda mais intrinsecamente literaria do soneto estao

. O É O .

os artigos sobre livros e series de sonetos. Neles revelam oOS autores;
ES

mais claramente, as razoes de suas preferencias por esta form, e nao

deixam, algumas vezes, de manifestar suas ideias sobre o soneto e sua
É

vontade de renova­lo.

Em carta de Chocano, com data de 17 de maio de 1925, quando o Mo=

O O o DO º

|

*dernismo ja havia perdido sua força, encontramos estas linhas: "En las
DL .

É

Acuarelas, sonetos labrados con tecnica adecuada, apartandose de los mol
s . i

e. '

.des parnasianos, y saturandose energicamer:­e en el tropico utcrrimo ­ y

ardoroso de Colombia, se condujo usted con intrepidez e independencia.
; Eos 35 “11 7 esBien por ellas., Eso se llama lirica.' "icuarelas" e uma serie de Sone­

tos de Ritmos dispersos do poeta Miguel de Aguilera, Chocano refere­se

bh) o
.

o
. Ms a .a "tecnica adecuada" e da a entender que diferia da parnasiana; pelos pa

31) idem, "Soneto!, ibidem, p. 429.
32) idem, "Soneto", ibidem, p. h28..

idem, "Sonetos", ibidem, p. 428.
idem, Juana de Asbaje, OC­II, pp. hhh­5.
V. Santos Chocano: "Copia", En accion, Pp. 1076.
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­
:

ragrafos precedentes da carta, sabemos que com " "moldes parnasia

%s %

nos" o poeta aludia certamente à impassibilidade e à pura elabora­

A ”
.

e
. . .

­ .,
çao tecnica que, quem sabe, não haveria permitido a saturaçao do "tropi+­

É
O

]

O
á

O
”

co uberrimo!" nos poemas do autor colombiano . "Tecnica adecuada" so po­

de ser entendida, embora vagamente, como estruturaçao do poema ” pela
e ”e . . É . *

vazao da emoçao pessoal,o que equivalia, na poetica de Chocano,a expres

sao” do autoctonismo maericano.

Artigo em que há parte dedicada a uma série de sonetos é "Azul!'',

de Rubên Darío, aparecido em 1909;2º no tocante ao soneto importa­nos Oo
seguinte comentário: "Concluye el librito con una serie de sonetos: Cau­
po .ican, que início la entrada del soneto alejandrino e a la francesa en

nuestra lengua ­al menos segun mi no conocimiento­. Aplicacioón, a igual
poema de forma fija, de versos de quince sílabas, se advierte en Venus.

Otro soneto a la francesa y de asunto parisiense: De invierno. Luego re­

tratos líricos, medallones de poetas que eran algunas de mis ­admiraóio­

nes de entonces: Leconte de Lisle, Catulle Mendês, el yanqui Walt Whit­
man, el cubano J.J. Palma, el mejicano Diaz Miroón, a quien imitara en
ciertos versos agregados en ediciones posteriores de NAZul.. 21º”

Afora a indicação marginal de influências (ou pelo menos de atra­

ções literárias) importa verificar que Darío se reconhece, ainda que

com certa cautela, como o introdutor, na poesia, espanhola, do verso a=

lexandrino. Insiste Ruben na indole francesa de seus sonetos, o que com­

­ E . É
. .

o
.preende nao so o uso da metrica (isto e, alexandrinos que rompem com

A ” o
. " " ”

a correspondencia ordinaria entre a ordem sintatica do verso e a divisao

hemistiquial, utilizando os recursos que podem reduzir a rigidez da pausa

.
= já s + s s s scentral: terminação aguda ou esdruxula no primeiro hemistiquio, sinale=­

. s sfa e/ou encavalgamento entre os hemistiquios, encavalgamento versal,des
­

s . “4locação do apoio rítmico do acento prosodico para outro acento...), mas

36) V., Rubén Darío: "Azul", Historia de mis libros, AA­I, pp. 195­203.
37) ibidem, p. 203.
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também um campo mais amplo de modificações, enumerados neste mesmo arti
got "Abandono de las ordenaciones usuales, de los cliséês consuetudina­

rios; atención a la melodia interior, que contribuye al éxitu de la ex­

presion rítmicas; novedad en los adjetivos; estudio y fijeza del signifi­

cado etimológico de cada vocablo; aplicacion de la erudicion oportuna, a
ristocracia 16xica 12º

Apesar dessas modificações, Rubén classifica o soneto como "poema

forma fija"., Ou se trata de uma ironia ou da aceitação da riíidez

soneto só no que diz respeito à disposição rímica e numero de versos;

também de uma formulação intuitiva de que a forma fixa do soneto nao

configura no nível do significante (forma fôónica) mas no nível do

significado (forma semantica). Nem este texto de Dario, nem outros sobre

o soneto, poderão confirmar a última hipótese; podemos, isso sim, encon­—

trar textos que confirmem o conhecimento ou a intuição da compacta gra­

vitação do soneto em torno de um eixo semântico: sua natureza essencial­

mente sintética e seu caráter fechado e técnico; não hã, porém, uma “ só

linha que claramente diga que o soneto se caracteriza essencialmente por
determinada forma semântica,

Outro artigo de Rubén deixara bem esclarecido este pontos é o

que dedica A Francisco Contreras e,em parte, “a literatura chilena de

seu tempo. Começa Rubén comentando o livro de sonetos, Toison,e refe­

rc ­se aos caminhos pessoais que seguia Contreras; valoriza=O por ele
ter­se apartado de alguns . maneirismos modernistas e por ter conse

guido, quando não pode ocultar as origens do novo gosto, conservar "sus

modos individuales de pensar y de sentir", Até esta parte do artigo, Da­

río desenvolve idéias sobre formas externas ou técnicas; explicíta­o

claramente ao especificar: "el alejandrino y el gusto por los compues­

.
­

» . gs

tos". Mas da nova direçao ao artigo quando contínua: "He aqui una peque­

na labor muy bien trabajada, aunque con el exceso de preparativos que se

38) ibidem, p. 201.
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acostumbrara desde la introducción del simbolismo,

En desmesuradas yemas,

sobre los tallos entecos,

en los parterres,ya secos,
se esponjan las crisantemas.

Flores raras, son emblemas

del arte de nuevos ecos,

amante de orlas y flecos

y de rarezas supremas,

o [3 2 Lá .Exoticas y hieraticas,

como princesas asiaticas;

pues que son raras, son bellas

prendidas entre los rasos

o abiertas sobre los vasos,
como monstruosas estrellas,

Toison fue publicado en 1906 nº?

Fala Rubén de "pequena labor muy bien trabajada", e de "exceso
de preparativos. Por "labor muy bien trabajada" podemos entender: a) o

uso de octossílabos com certa variedade rítmica; e b) ordenação do desen
volvimento semântico do poema em três fases típicas do soneto: exposi­

ção (vs. 1­8), síntese (vs. 9­10) e conclusão (vs. 11­14). Além disso,
Rubén fala de um "exceso de preparativos"; de fato, o soneto acumu­

la na exposição (vs. 1­8) circunstancias e predicativos que na síntese

tornam=se redundantes, isto é, o autor (Contreras) saturou a .expósição

de tantos dados descritivos que mingnou a síntese: a expectativa do lei

tor ja havia sido satisfeita ao terminar o segundo quarteto,

Neste comentario Rubén deixa­nos entrever seu conhecimento do de­

senvolvimento dialético do soneto, mas nada afirma sobre esta forma

"interna!', Pelo contrário, interessa­se pelo formal no sentido que os

modernistas entendiam a forma: a forma técnica, aspecto da escritura
f .

4
.

.

artistica, como esclarece Ruben,na continuaçao: "Esto nos hace retroce

39) Rubén Dario: "Letras chilenas!", Algunos juicios, p. 631.
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­
s DO o . sder algunos anos, al tiempo de la preocupacion por la escritura "artista!"

y por lo principalmente formal. Aun quedan algunos cultivadores de la ma­
eos ­ ho

nera, tanto en America como en Espana."

Ainda no mesmo artigo, em seu final, Rubén Dario volta a falar de
2 O O * Ésonetos (agora do livro Almas y panoramas) como sonoridade ("introduccion

. . TE s : H .musical") e depois como forma poematica de síntese e equilíbrio ("el sone
h1É —to sintetiza armonicamente fel tema|"'",

s
=

s £ sEntretanto, merece especial atençao o artigo que Ruben Dario dedi
4 g . ; Fá scou a Jose Maria de Heredia, pois tratar deste poeta e um modo indireto

de estimar o soneto.

A primeira observaçao digna de nota refere­se ao labor artesanal
É a ”do soneto, quando Ruben considera“o problema de forma e conteudo, de ra­

zao e emoçao no poema:

"Hay la idea comun de que los parnasianos fueron simples artesa
s s ssnos del verso, fabricantes de piezas de orfebreria, Nosotros, que

.
: 1 2

cincelamos los versos como copas, decia uno de los mas grandes en­

tre ellos, El verso humano y el ritmo divino tienen tal virtud,que
no le es: posible al artífice más impasíble labrar una copa que ne
este siemprê' llena de algo. La copa vacía es imposible. Siempre ha
brá en el vino de poesia diluído un sentimiento, un pensamiento. Y
en las urnas de Jose Maria de Heredia se conserva un licor precio­
so, que ganará calidades envejeciendo., Ciertamente, fue un or­
febre como todos los del Parnaso, Tenía el cuidado de 1a rima, 1a
preocupacion de la palabra y, naturalmente, el orgullo del pensa­
miento.No hay uno solo de los impasibles que no tenga en su estro­
fa en la apariencia fria un estremecimiento emocional, pues: emo­

43” É
.cion hay hasta en las mas profundas especulaciones mentales,."

ODario nega que exista:. forma artesanal pura e que os parnasianos
s

= fo. =
.fossem simples artesaos, artifices; mas nao nega que fossem,antes de mais

40) ibidem, p. 631.
41) ibidem, p. 637.
42) Rubén Darío: "Lo que queda de Heredia", Opiniones, AA­I, pp.h0o3­ht2,.
43) ibidem, p. 40h,
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fa. A .nada, artifices do verso; alias, o afirma, porque o argumento de defesa do

O . dá s Oparnasianismo esta apoiado na propriedade da palavra humana de configu=­

rar diversas funçoes, entre as quais se conta a intencional; nesse senti­

do (ou seja, de que todo signo verbal leva consigo uma : intencionalidade

de quem o usa) nao existe a impassibilidade., Por outro lado, ao referir­
â " " " 3; :se ao soneto do poeta francês, como "urna!" que "conserva un licor precio­

. .
2

s

so", mostra Dario esta forma como continente caracterizante e proprio,
5 . .

O A ­ fps

como recipiente, como forma externa, e tambem como conteudo nao especifi­
A

co (exclusivo do soneto mesmo), mais geral e proprio de toda poesia, Este
vá O " O Dá O sconteudo, guardado na forma, pode ser dinamico ("ganara calidades enveje­

ciendo"), mas a forma que o recebe continuara imutavel, fixa, porque se

trata de uma peça de ouriversaria, No último período do parágrafo trans»

crito, Ruben caracteriza o poeta­ourives (poeta preocupado com a elabora­
=

. s +
­

»çao formal) como um individuo que aplica seu pensamento na seleçao cuida­

>
s H . ”­ »dosa dos sons e das palavras: poesia como exercicio da razao, como aplica1

—

­
. Fá :ção consciente da forma tecnica, como artesanato.

A segunda observação de Rubén, noutro parágrafo, liga­se especifi
é o. a .camente ao soneto de Heredia; e e uma especie de desenvolvimento particu­

o
.

W g A Sslar do anterior, de carater mais geral; tenta ai definir os sonetos de
. ” " . o e ­” eHeredia, usando uma linguagem proxima da linguagem poetica, o que não im­

É
.

%s

pede que vejamos claramente que ele esta fazendo referencias a nature=

za compacta do soneto (concentração de maturial versus profusão e inten­

sidade significativa):

“Lo que distingue a Heredia es la frecuencia del. mármol y
del metal, materiales de su labor. La dedicatoria a su madre en

É É . 'Les Trophees es una lapida romana. La mayor parte de sus sonetos
2 ». o . . s . E) oson casi epigraficos, dignos de una estela. Heredia no escribio u­

s f . s

na sola linea que no fuese monumental, De alli esa augusta disposi
É 4 .

cion de los conceptos, esa noble euritmia ritmica, esa. belleza
4hgrandiosa de sus pequenos templos de catorce columnas."

4h) ibidem, pp. holb­5,
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­”

No decorrer do artigo Rubén Darío terá oportunidade de reduzir os

sonetos heredianos e resumira cada um deles numa sentença, provando
santos TD

os inte: cessua .natureza epigrafica, E o adjetivo "epigrafico" com que qualifica
: a. ; ; ssa tais poemas pode dar a ideia aproximada do que entendia Ruben Dario

por forma do soneto; trata­se de uma concepção plástica do poema e esta

plasticidade exige elaboração, artesanato, Exatamente este aspecto leva­

­o =e nos leva a nós­ à terceira observação importante do artigo dari­
no sobre Heredia,

Refere­se ela à necessidade do estudo da literatura, conhecimento

da técnica, e relevância da fecândidade qualitativa em vez da * meramente
quantitativa de um poeta:

"Se le reprocha su parto elefantino, tardio y único. Se ha
bría preferido que amontonase en las librerías volúmenes sobre vo=
lúmenes, a la manera de tanto fecundo multíparo de la literatura,
cuya prole, sin dolor creada, servira tan sólo por su inanidad y
número para hacer más pesada y más invisible la losa del más jus­
tificado de los olvidos?"

Sugere Darío a superioridade poética da literatura exigente e len­

tamente elaborada, nascida de um trabalho consciente; e isto que vemos a­

qui sugerido à respeito de Heredia, encontraremos diretamente exposto em

muitas outras partes de artigos darianos: a necessidade de estudo e apli­

cação intelectual, a desconfiança da espontaneidade criadora e, em resumo,

a busca da construção poemática, Basta lembrar aqui seu artigo sobre
Leopoldo DÍaz onde está escrito: "...ve que el Arte es algo que está so­

bre intereses más o menos egoístas o superficiales,y que el verdadero ar
tista es aquêél que en el estudio constante, y en el aislamiento de su

torre eburnea, pone bajo el triunfo de la Idea, perseguida y adorada,to
h7do lo que, para la mayoria opaca y sorda, sorprende o deslumbra."

45) ibidem, pp. ho8­412,
46) ibidem, p. 405.
47) Rubên Dario: "Bajo­relieves, de Leopoldo DÍaz",Juicios, AA­IV(pp.780­
­786), p. 784h­5.
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'

: f.. úBti
Quatro breves notas criticas &de Amado Nervo sobre Poemas rusti­

o Ld

cos, Amorosasy sonetos, Las sombras de Hellas e Les trophees, confirmam
, ”­ o o Cad ­m .que as consideraçeos de Ruben sobre forma e conteudo, razao e emoçao, im

U
a

O .
É E) ”

sportancia do conhecimento da tecnica e elaboraçao cuidadosa do soneto,
­

. .
“ “.... e ­

nao constituem prerrogativas ideologico­poeticas de Ruben, senao que e­

s ­
­ o O .

o
Dvidenciam padroes esteticos comuns no Modernismo. Claro esta que existem

o

Land DF and a

algumas divergencias na individuaçao desses padroes, como a complacencia

(4 s .
o

.de Dario com o sentido puramente artesanal do poema e a resistencia . de

LA s
­ s .Nervo em aceita=­lo; como a admiraçao de Dario por Heredia, que parece

mais exterior e menos profunda que a de Nervo, que confessa um trato
e º

,mais intenso com os sonetos do poeta cubano­francês; também as informa­
­ a 1 ­

; ;

çoes em torno das influencias sobre Leopoldo Diaz são maiores no arti­

go de Ruben, enquanto que Nervo se importa mais com fazer contrastar,to­
48

mando tomo base o elemento intencional, aos dois poetas que estuda,

C'j= DENSIDADE POEMÁTICA DO SONETO.
N

X

Os vários tipos de referências já examinados serviram aos ' moder­

nistas para as mais variadas finalidades. Fundamentalmente, entraram aí
em jogo duas atitudes básicas: a do critico, que analisa o soneto em si
e em suas relações históricas, e a do poeta, que vê nessa forma um ins­

trumento para a criação poética própria.

Vimos como percebiam os modernistas dois caracteres distin­

tivos no soneto: sua matéria poemática de natureza sintética peculiar e

sua forma, de um lado vista como densidade formal, apta para a expressao
. TE e + . sf ­ . CTsintetica da materia, e de outro, intulida como elaboraçao dialetica (mas

48) V. Amado Nervo: "Poemas rusticos!", Crítica literaria, OC­II,pp.357­
­359; idem,"Amorosas y sonetos!, ibidem, p. 360; idem, "Las sombras de
Héllas!"', ibidem, p. 371; idem, "Heredia!, ibidem, pp. 383­h4.
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esta intuição não explicitada claramente ). Por isso, deter­nos­emos a­
qui na parte referente à densidade formal em função da matéria sintética,

O ponto de partida é a seguinte frase de Rubén Darío, que jã to=­

| nhecemos: "'"...esa belleza grandiosa de sus pequenos templos de catorce
| columnas.!" Essa grandiosidade do pequeno ê o poder de síntese do soneto, À

À
ó

4

| ersenes, de uma elaboração condensadora, de um paciente trabalho dee Dá

concentraçao artistica.

PS 4 s sAs vezes os modernistas servem­se de metaforas para significar

s fols PA . 2 49 ­ É

o carater sintetico do soneto. Dira Silva "cincelar sonetos'', e Ruben
í o

: 11.90 4

tDario, "acunar sonetos como medallas y esterlinas"; as metaforas Vtor­

na, ­se mais freqlentes em textos poeticos conde aparecem claras as ' refe­
” s

O e . s . Orencias as pequenas peças, muitas vezes associadas a signos indicativos

de valor e sempre remetendo ao sentido de concentração.

49) ",.. todas las artes, todas las ciencias, la política, la especula­
cion, el lujo, los placeres, el misticismo, el amor, la guerra, todas
las formas de la vida, la misma vida material, las mismas sensaciones

que por una exigencia de mis sentidos, necesito de dia en día más inten­
sas y más delicadas... Quê quieres, con todas esas ambiciones puede uno
ponerse a cincelar sonetos? En esas condiciones no manda uno en sus ner­

vios..."(Joseé Asunción Silva: De sobremesa, BR, p. 131); ainda em Sil­
va: "Dime Sãenz, £eon todas esas experiencias opuestas y las visiones en
contradas del Universo que me procuran, todo eso es lo que quieres que
deje para ponerme à escribir redondillas y a cincelar sonetos?"(ibidem,
pe. 133).
50) "En las caricias se ve al virtuoso, al ejecutante, al organista del
verso; acuna sonetos como medallas y esterlinas; tiene la ligereza y el
vigor; chispas y llamaradas, saltantes pizzicati y prestigiosas fugas.Co
mo tirada por catorce cisnes, la barca del soneto recorre el lago de la

universal poesfía; a su paso saluda el piloto paraísos de Grecia, encanta
das islas medievales, sonadas Capuas, divinos Eldorados; hasta àaâncelar

cerca de un edêén Watteau que se percibe en el país de un abanico de cca­
torce varillas." (Rubén Darlo: "Jean Richepin", Los raros, AA­II,p.33h).
51) Ver, por exemplo: a) Rubén Darío: "Un soneto para bebe!, Del chorro
de la fuente, PC­P, pp. 874­5; b) Amado Nervot:"Lápida a José Maria de He
redia!", Poemas, OC­II, p. 1321; idem, "Horas grises!", Varia, OC­II, Pp.
148h4­=5; c) "Panoplia"!, Oro de Indias, p. 741; idem, "La pesca milagrosa",
ibidem, p. 806.
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A este reconhecimento do soneto como densidade formalem função da
s ;

m
; o ;sintese material,estao vinculados os juízos modernistas sobre ele como

forma herdada,

Sao considerações em que entra em pauta o problema da convenciona
. .

”
. .

­”­

lidade do soneto, sua pre­existencia, como forma, ao Modernismo. Entao a
a

tacam as conseqtiencias de sua longa e prestigiosa vida, da mesma manei­
s . s fr 5

ra que haviam enfrentado a rima, o ritmo e o metro. Nessa critica iden­
. 2: » O O O E . Etificam dois tipos de sonetos: os pessoais e os impessoais (retoricos e

Fe .academicos).

”
. O o sJa vimos que Amado Nervo se referiu a alguns sonetos retoricos de

po tas antigos, bem como relevou outros que considerava alta « expressão
Dá ”­ » .

s
º "o . »de poesia. Mas tambem faz alusoes depreciativas a persistencia, na li­

teratura espanhola de seu tempo, de sonetos desse tipo; IN uay hallo, ade
mãs, que cualquier poeta moderno de talento realiza obra más bella, mãs
honda, mas adivinativa de emoción y de arte que ese eterno retumbar de

octosílabos y endecasílabos, de sonetos y dêcimas oratorias que deleíta
los “oídos infantiles como una murga que pasa por la calle, y que enfáti
camente recitadospor enfáticos actores, han desconceptuado en absoluto
una escuela de declamación,!º

Para esclarecer,mais aindaço sentido poeticamente negativo de re­

tórico, juntemos aqui esta observação de Ruben Dario: "La muchedumbre

gu53ta de los grandes conceptos claros, de la retórica y de la oratoria.

Un soneto de Mallarmé o un cuento de Poe no son para recitaciones en pú­

blico.r??

As referências são bastante nítidas: por sonetos retóricos os mo­

dernistas compreendiam os que atendiam ao gosto, ou melhor, os que aten­
. o. o

. sdiam aos padroes do publico comum, ao soneto escrito para celebrar oca­

sioes especiais ou ainda aqueles escritos em albuns;em resumo, o soneto

52) Amado Nervo: "Los grandes de Espana, Don Benito Pérez Galdós"", Algu
nos, OC­I (pp.1339­13h0), p. 1339.
53) Rubén Darío: "Rodin", Peregrinaciones, AA­III, p. 443.
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retórico seria aquele que, degradado de sua força poética, visava mais às

circunstancias que a poesia, soneto que, perdida a função poética da lin­

guagem, configurava uma função meramente referencial e pragmática,

Em outras palavras, os modernistas criticam o soneto vazio, total­

mente o contrário ao que seu caráter condensador exige. Se este vazio se

revelava também em outras formas poemáticas, em nenhuma era mais funesta
e aparecia com mais clareza que no soneto, que, por sua peculiar exigên

cia de concentração,era anti­retoórico, no sentido negativo em que os
5hmodernistas tomavam a palavra,

” e
O 2. OHa textos poeticos dos modernistas em que, ironicamente, se alude

ao soneto retórico.?? Mas basta aqui lembrar dois paragrafos de Rubén Da­
rio e de Nervo, em que, cada ur a seu modo, oferece exemplos dessa ra­

refação do soneto. Darío condena os sonetos políticos de Magnard com es=

tas palavras: "Desconfiad de la fecundidad, de la cantidad., De Magnard af
. PECA ff... e s ' gsjose que escribia sonetos politicos. Las cronicas de Bonafoux serian asi

56sonetos, rondeles, letrillas sin rimas." Amado Nervo relata, de modo i­
2 =

; ; ; sronico, a elaboraçao "de improviso" de dois poemas para um album de fami­

lia:

"(Vuelve con mamã y la deja en su lugar. El poeta se toma
la segunda copita y media taza de cafe; recuerda un soneto hecho a
la Virgen de Guadalupe, y como la llama

Madre dulce de todo mexicano

endecasílabo que podrá ser malo, pero muy verdadero, lo adapta tam
bien:

Oh madre dulce de un hogar cristiano...)"º?

5h) Para o sentido negativo de "retórica! v. de Jacques Dubois (e equipe),
"Poétique et Rheétorique!", em Rhétorique gênerale, Paris, Larousse, 1970

55) Por exemplo, em Leopoldo Lugones: "Tus imperfecciones!, Crepuúsculos
del jardín, p. 152; "Los tres besos", Lunario sentimental, p. 361; "Los
Infimos­VII", Poemas solariegos, p. 911.
56) Rubên Darío: "Luis Bonafoux, bombos y palos!", Letras, AA­I, p. 475.
57) Amado Nervo: "Tres albums!", Teatro minimo, OC­I, pp. 728­9.
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Na produção poética dos modernistas encontram­se esses tipos de

sonetos que eles mesmo não aceitavam nos outros, mas isto não obsta que
teoricamente os desprezassem., Ainda mais que à maioria de seus : sonetos

que poderíamos chamar retóricos (no sentido negativo dos modernistas)

foram escritos a pedido de amigos ou por encomenda, naqueles momentos de

concessão e de pressao social. Explicar esta contradição não é finalida­

de de nosso estudo, mas os investigadores preocupados com a psicologia

do autor e da obra e com a sociologia literária encontrarão, neste aspec
to do Modernismo, matéria complexa e fascinante,

Outra maneira de acusar a ausencia de densidade peculiar do sone

to é a crítica ao academismo circunstanciai; no fundo, soneto "retórico"

e soneto academico tornam­se o mesmo que soneto vazio. Rubén Darío dela
ta esse academismo num diálogo em que seu interlocutor( bem informado,co
nhecedor de gramática, leitor de jornais, defensor das regras acadêmi­

e É

cas) da o caminho de aprendisagem poetica do Soneto: 'Y si usted hace

versos, pulirlos y repulirlos. Eso lo aconseja un poeta de Francia, pero

no viene al Taso% Hace usted Bbnetos? El soneto debe enterrar una idea,
“y desde el princípio hasta el fin...usted me entiende. El soneto debe

sus sfescribirse en endecasllabos. Hacer otra cosa, como ciertos  versificado

res, es cometer un delito contra lo dispuesto en la Poetica. La Academia

puede ensenar tambien a hacer sonetos. '?

Retoricismo e academismo eram, pois, para os modernistas,duas mo=
. ”­ .

a

neiras de degradaçao do soneto, dois modos de faze­lo perder suas carac­
f ­ “4. '

teristácas de concentraçao poematica. Portanto,quando os modernistas fa­
. .

|

:

lam de seu empenho por renova­lo, torna­lo pessoal, podemos crer que seu
s s s

* ” s
Oprincipal fito e o de devolver a essa forma poematica sua natureza sin­

tética. E quando falam de torná­lo pessoal, estão­se obrigando a recusar
o

a “ retorica e o academismo,

A geral aceitação do soneto (afora o caso compreensível de Martí)

58) Rubén Dario: "Diálogo literario!, Mensajes, AA­IV, p. 603.
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encontra, nestas reflexoes, um significado mais preciso; aceitaram­no co­

f.s «nf 2” Pr smo forma problematica e dificil, ja que tradicional; aceitaram sua estru­

turaçao ou individuação mas recusaram seu enquadramento em regras; e; nes

ta incorporaçao; propoem renovamento e exigem estudo,
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