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FORMA E ESTRUTURAS FÓNICAS

A = FORMA E ESTRUTURAS POEMÁTICAS.

1 ­ A diversidade de COncepçao,

­ PA

A utilizaçao dos termos forma e estrutura implica, no estagio a­

tual dos estudos literários, numa soma considerável de riscos. Tais ris­
cos estão ligados, sem dúvida, à imediata associação, feita por quem em­

prega ditos termos, às explicações, espontâneas ou científicas, da rea­
lidade física ou material, quando não se vinculam à força de conceitos

profundamente sedimentados (e frequentemente debatidos) no decurso de
muitos séculos de desenvolvimento do pensamento ocidental, em seu esfor=­

ço de encontrar um significado do homem e do seu universo.
? .

O >:Dos dois, forma. foi o que sofreu e e o que ainda sofre mais

transformações, mesmo que se considerem somente os períodos em que, na

história do pensamente humano, centralizava a atenção dos filósofos.

Se para explicar a realidade física e deixar claras as refle­

xoes metafisicas, forma adquiriu varios sentidos e criou profundas con­
trovórsias, os equívocos e as discussoes aumentam quando é ela transpos­
ta para os estudos literários e poéticos, onde o objeto ê inventado,
sem os contornos precisos e duros da realidade física, . nem muito menos

com as linhas abstratas das construções metafísicas.No âmbito deste pen
samento crítico, varia muito a flutuação de conceitos, tanto de autor pa

ra autor, como até dentro de um mesmo autor, Alguns preferem mesmo “não

assumir nenhum risco de contradição e adotam o termo num sentido geral,

­117=
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Semprecisar­se e com as mais distintas possibilidades de aplicação.

Nao discutiremos aqui cada uma das diferentes concepçoes de forma
Ú o;

que pudemos encontrar, mas lembraremos que ha tantas quantas sao as opo­
s ”­ ” s ssiçoes e correlaçoes possiveis entre esse termo e outro qualquer (forma­

­­ O «é o E)fundo, forma­substancia, forma­conteudo, forma­estrutura, forma=materia,
Lei s

etc...) Por elas nos vem a mente alguns conceitos como figura, continen
”­ O o O O O 2 Edte, molde, modelo, padrao, ideia, exterioridade, superfície, acidente, e

assim por diante,

­ . ,
Estrutura nao deixa de ser tambem um termo bastante equivoco ho­

je; afora aquela concepção que o . identifica com forma, outras ha. que
­ o

º . Ss É
.Oo opoem a uma especie de forma (a forma interior)e mesmo a propria forma,

âsumindo os significados mais diversos, como composiçao, construçao, O­
& q As As A

bra, e ate de conteudo, fundo, substancia, materia, e expressao.
DP)

Em face de tantas divergencias conceituais qualquer um se atordoa

e a escolha de um caminho termina por constituir­se em risco; risco ..ue

vamos correr, partindo para uma visao de forma e estrutura que, embo

ra não seja original e nem muito nova, pelo menos nos parece a mais

O . ”­ ” e
. O s 2 " Oconvincente na explicação do fenomeno poetico e a de maior eficiencia o­

o . o ­ É É .peratoria, Antes, porem, convem destacar as plataformas teoricas de onde
*

­
.

o

nos lançamos para chegar a nossa concepçao particular de forma poettca
Dá

e de estruturas poematicas.

1) Para a diversidade e cruzamento conceituais que envolvem as denomina­
çoes de forma e estrutura,ver: "Composiçao, forma interior, estrutura e

procedimentos! de Raúl Castagnino: Análise literária (Título original :El
análisis literario, trad. de Luis Aparecido Caruso), São Paulo, Editora
Mestre Jou, 1958, pp. 151­190; "Sob o signo de Babel?" de Victor Manuel
de Aguiar e Silva: Teoria da literatura(22 edição revista e numentada),
Coimbra, Libraria Almedina, 1968, pp. 597­631; "O estruturalismo linguís
tico" de J. Mattoso Câmara Jr.: Tempo brasileiro(no 15/15­Estruturalis­
mo), Rio de Janeiro,s/d., pp.5­h3; "Resposta a Carpeaux:Estruturalismo!',
de Carlos H. Escobar, ibidem,pp. 103­1l45, Para a visao histórica dessa
diversidade cmcettual.e consequentes reflexos na crítica, o estudo mais
completo, salvo engano, é de René Wellek: Historia da crítica moderna( TI
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2 = Duas contribuiçoes contemporaneas.

Baseado nas investigaçoes lingullísticas de Hjelmslev e nos ensinamen

tos de Saussure, o estruturalista Jean Cohen estabeleceu uma dicotomia pa
5 aos s . HÁ A s “ps

ra o estudo da linguagem poetica: a dicotomia nivel fonico­nivel semanti­

co.” Tempos antes de Cohen, o teórico espanhol Dámaso Alonso havia desen­
volvido outra dicotomia de boa acolhida entre os estudiosos da poesiata

dupla forma interior­forma exterior; a base desse projeto de descrição do

fenômeno poético era também linguística. Cada um deles aproveitou,de ma­

neira diferente, resultados semelhantes e, em seus fundamentos, verifica.

mos que suas doutrinas não se diferenciam, Vejamo­lo,.

Dâmaso Alonso parte do conceito saussureano de "signo": signo=signi
ficante + significado; mas destaca a complexidade do significante e do

" ­ ”
. Co . Fá .significado, apontando naquele nao So a imagem acustica (psiquica) como

A £ . . . . etambem o som fisico, sua cadeia sonora, e encontra neste (significado) um
|

. ES . .

complexo composto, uma carga complexa constituida de conceito com 05 inu
a ; ; fo ;

h
meraveis veios da urdidura psiquica do ouvinte ou do falante.

Jean Cohen também parte do conceito saussureano de "signo" e o amo

plia com as distinçoes de Hjelmslev, que encontra na linguagem a expressao
” o

e
"

. .e o conteudo: naquela ha uma forma e uma substancia (a substancia seria a

s ff. : :

=

realidade fisica do som e a forma, o conjunto de relaçoes travadas por ca

da elemento dentr, do sistema e que permite a um elemento dado cumprir
­

. s .

|

o Da ssua funçao linguistica) e neste (o conteudo), uma forma e uma substancia
Fed

'

É

(sendo a substancia a realidade, mental ou ontologica e a forma consti­
­

tuindo esta mesma realidade, tal como se acha estruturada pela expressao)

tulo original: A Mistory of Modern. Criticism, trad. de Livio Xavier),
São Paulo, Editora Herder, 1967­1971 (3 tomos) e Storia della critica mo­
derna (IV, Dal realismo al simbolismo) já citada.
2) V. Jean Cohen: Estructura del lenguaje poético (TÍtulo original :Struc­
ture du langage poétique, version espanola de Martín Blanco Álvarez), Ma­
drid, Editorial Gredos, 1970. As referencias serão feitas por esta edição,
3) V. Dámaso Alonso: Poesta espanola (32 ed.), Gredos, 1966,
4) Dámaso Alonso: OP. Cit., pp. 19­29.
5) Jean Cohen: op. cit., p. 196.
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.
2 s .

” ;
. DDDamaso Alonso assinala na poesia uma vinculaçao motivada entre sig

2 [À O
á kd Onificante e significado e encontra na forma poetica (correlativamente a

signo) uma forma exterior (relaçao entre significante e significado, na

perspectiva do primeiro para o segundo) e uma forma interior (relaçao en­

tre significante e significado na perspectiva do segundo para o primei­

ro).

* . O pá .Jean Cohen caracteriza a linguagem poetica como uma classe espe­

cial de relação entre o significante e o significado: violação do código

da linguagem usual (que o proprio Cohen reconhece como uma caracteriza=

ção pela negatividade); e introduz duas perspectivas para o estudo da

classe especial de relações (por ele chamada de estrutura ou forma da lin
7É É "s 4 ”

.guagem poetica): o nivel fonico e o nivel semantico.

A diferença entre os dois esta em que Damaso Alonso compreende a
DA . ­

forma poetica como o conjunto total de relaçoes entre forma exterior e

forma interior (vinculaçao especial, motivada, entre significante e signi

ficado em sua totalidade complexa) ao passo que Jean Cohen se esforça em

acentuar apenas o conjunto de relaçoes entre a forma do significante(dei­
A

xando de lado sua substancia) e a forma do significado, denominando esse

conjunto de relações de forma poética (ou ainda estrutura poética).

3 ­ Concepção particular de forma e estruturas poematicas.

A forma do poema é fundamentalmente complexa e não se reduz a um

fator meramente construtivo, senao a um integrante. constitutivo do fenóme

no poético. E, ainda que muitos autores prefiram estribar suas teorias so

mente em tornode sua linguagem poética essencial, está claro que não des
cartam a possibilidade de que se estude a forma substancial, ja que es=­

ta subjaz naquela,
o

. .
o”

Para nos, a forma substancial do poema define­se em funçao de

6) Dâmaso Alonso: op. cit., pp. 24­33.
7) Jean Cohen: op. cit., p. 196.
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e . ­
O o. o ­ +.sua materia, porque nao podemos perfilar a constituiçao substancial da o­

Dá O ”­ O o HHbra poetica sem que nosso pensamento nao se encontre apoiado na materia,

Para faze­lo, breve e claramente, consideremos o que seja forma substan­

cial na Literatura, no poema e no soneto,

A forma substancial em Literatura seria aquilo que à faz tal obje­

to: ficção ou invenção de uma realidade com palavras, com signos linguís­
ticos; é aquilo que faz com que um objeto inventado pela palavra se iden­

tifique(ou se diferencie) essencialmente de outros objetos também inven­

tados pela palavra. Diz o professor Cruz=­Coronado: "Seria aquilo * pelo

que uma obra literária é oO que ês aquilo que a colocaria essencialmente

em >­terminade gênero literarios; ou vista desde a perspectiva do próprio
gênero seria aquilo que, unido a determinada matéria literária, consti.

O » .
a

tuiria um determinado genero."

bar O
é s

Tal concepção nos obriga a precisar o que entendemos como materia

do poema, antes de chegar ao que entendemos por forma substancial do mec=
mo.

Entendemos por matéria do poema aos complexos conteudos anímicos

contemplados pelo poeta, numa interior visão integradora, a concentração

pela intuição das vivencias radicais do ser do homem; aquilo que faz esta

:
e

. 2 .materia ser o que e,constitui sua forma substancial; e esta forma substan
.

e
.cial e a poesia,

A linguagem essencial que exprime essa forma substancial e que a

s s ns s ANrevela, tanto na perspectiva do significante (ou nivel fonico)como na

'

a É q .perspectiva do significado (ou nível semantico), e oblíqua, conotativaeo
é

.paca, jamais transparente, denotativa e reta; e uma linguagem figura
9

tiva.

8) Guillermo de la Cruz Coronado: "Teoria do conto", em Estudos anglo­his
pânicos (nº22­3), São José do Rio Preto, 1969­1970, p. 32.

T f . . . . s9) Nossas dividas principais nestes temas de forma, poesia e linguagem
poética são para: Amado Alonso: Materia y forma en poesia (32 ed.), : Ma­
drid, Editorial Gredos, 1965; Benedetto Croce: A poesia (TÍtulo original:
La Poesia, trad. de Flávio Loureiro Chaves), Porto Alegre, Edições da
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Se quisermos empreender agora a busca da forma substancial do so­

neto, teremos que determinar, dentro da forma poética substancial geral,

a especificidade do soneto. Diremos, preliminarmente, que a forma subs—­

tancial do soneto consiste numa visão integradora, mas dialética, das vi
vências radicais do ser do homem, expressada numa linguagem que, acen­
tuando a mensagem (oblíqua, conotativa, opaca) tanto num nível fóni­

como peculiar, como no nível semantico, também peculiar, revele essa dia
lética,

Por dialética entendemos aqui ao enlace progressivo do pensamen=­

to que evolui para determinado fim, num desenvolvimento internamente

motivado. Que a visao interior seja dialética e a forma linguística a ex
presse, não houve até hoje nenhuma dúvida. Do ponto de vista semahtico,
todos os manuais de teoria literária, como livros e preceituários acadê

micos e até didáticos, estão de acordo em afirmar de todo soneto esta e­
volução, predominantemente conceitual ou discursiva, mas uma evolução in
ternamente motivada, que acaba numa sintese ou numa conclusao antecedida

de | preparação ou exposição. Da perspectiva fonica, basta lembrar ago

ra a disposiçao das rimas; durante o desenvolvimento de nosso trabalho,

teremos ocasiao de ir mostrando como os elementos fonicos do soneto,prin

cipalmente o ja apontado, tendem a organiar­se nesta funçao;basta saber,
, ”” ,por enquanto, que e especial,

Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1967;
Kenneth Burke: Teoria da forma literária (Título original: Counter­State
ment, trad. de Jose Paulo Paes), São Paulo, Editora Cultrix, 1969; Her­
bert Read: Forma y poesia moderna (Título original: Form in modern poe ­
try, trad, de Edgar Baylay), Buenos Aires, Editorial Nueva Visión,1956;
Cleanth Brooks e Robert Penn Warren: Understanding Poetry (third edition)
New York, Holt,Rinehart and Winston , 1965; Carlos Bousono: Teoria de la

o C É a” s + sexppesion poetica (quinta edicion muy aumentada, version definitiva),Ma=­
drid, Editorial Gredos, 1970; Roman Jakobson: "À procura da essência da

. s sf . q... . 4 s .
­

linguagem" e "Linguistica e poetica", em Linguistica e comunicaçao,28ed.,
São Paulo, Cultrix, 1969; e Luigi Stefanini: Trattato di Estetica, Bres­
cia, Morcelliana, 1960 (pp.195­222).
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.
o

O O 1 sA forma substancial do soneto e, pois, dialetica, dando­se nos

dois planos da linguagem: o plano fônico e oO plano semantico. Deste mc=

do, e adaptando a terminologia a esses dois planos, podemos afirmar
o“ Cal a"

que na relaçao integradora entre forma fonica substancial e forma seman

.
É

» . s.tica substancial esta a forma substancial do soneto. Da primeira nos ocu

paremos em toda esta segunda parte. A segunda pode ser caracterizada co­

mo sendo progressiva (siloógística ou qualitativa). *º

Di .
”

O ”” :Quanto a estrutura, ela consiste, para nos, na realizaçao particu
o

lar da forma em cada soneto, isto e, cada soneto, preservando a forma

substancial, possui uma estrutura individual, um sistema de relaçoes en­

tre seus elementos constitutivos, que nao se repete em nenhum outro. As­

sim como a forma substancial integra um sistema de relaçoes entre a for­
e s e“ . s O ºma fonica e a forma semantica, uma estrutura consiste, a rigor, num sis­

. ”­ a O
tema particular e complexo de relaçoes entre todos os elementos fonicos

e semanticos do soneto entre si.
a

Conseqtllentemente, assim como a forma semantica do soneto consiste

num sistema invariavel e progressivo de relaçoes existente entre elemen
asLai .

tos semanticos, a estrutura semantica consiste na realizaçao particular,
| ­

­
.

em cada soneto, de um conjunto de relaçoes entre seus elementos semanti­
a

2º
cos; analogamente, a forma fonica do soneto, sendo um sistema invariavel, b À ?

” a ­
.de relaçoes entre elementos fonicos, nao se pode confundir com a estrutu

ra fônica, que seria a atualização poemática de um conjunto de *relações

entre todos seus elementos fónicos.

Neste sentido, a análise das estruturas do soneto modernista

torna­se impraticável neste trabalho, pois equivale a um estudo de

cada um dos sonetos, com todas as relaçoes existentes entre seus .ele­

­ ­ eo

10) Os dois termos,nao nvussos; estao tomados no sentido que lhes da ­o
teórico Kenneth Burke (op. cit. p. 128).
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mentos, tanto fonicos quanto semânticos. Ê por causa desta impraticabil­»­
lidade que nos limitaremos somente ao estudo da forma fonica e de suas va­

riantes, destacando na análise das estruturas fónicas apenas os constituin
tes predominantes e relevantemente expressivos, e ressaltando, em termos

de estrutura (tal como aqui se concebe), a função semantica destes consti­
tuintes,

ú» O O a bx)4 = Forma fonica do soneto hispânico.

a é
.Para establecer a forma fonica do soneto que os espanhois herdarom

da literatura italiana e, posteriormente, cossimilaram, devemos ter em men­

te apenas aqueles traços comuns que se foram conservando desde sua introdu
Land eo ”

.

ção na literatura hispanica ate os dias atuais, e devemos deiXar de lado

(por enquanto) aquelas variantes excepcionais, que um ou outro poeta criou
os , CONSTno decorrer de varios seculos de emprego e de prestigio desta forma; deve
. . . . s. e O .mos tambem prescindir daquelas variantes que cada movimento literario in­

s .
o

stroduziu como caracteristica propria.

. ”­ * O o O sLevando, pois, em consideraçao esses traços invariaveis, devemos di

zer que a forma fonica substancial (ou invariante) do soneto consiste: a)

num numero fixo de quatorze versos, b) dispostos em dois quartetos, segui­

dos de dois tercetos, c) sendo que os quartetos estão travados por par ou

pares de rimas, e os tercetos, travados por uma dupla ou um trio de rimas,

Este complexo de relações foráctas conservou­se em toda a história da

literatura hispanica, distinguindo o soneto, em seu plano do significan=­

te, de outras formas poemáticas. Tudo o mais variou no soneto: > numero
de sílabas dos quatorze Versos, a disposição rímica e, com muito mais fore
ça, o ritmo de intensidade e de tom,para não falar das combinações sonoras.

11) *R. Jakobson parece­nos o mais empenhado nesse tipo de estudo, Veja­se,
por sexemplo, os artigos "Configuraçao verbal subliminar em poesia", "Os o
ximaros dialeticos de Fernando Pessoa", "A construçao gramatical do Poema
"Wir sind sie!" Los somos ele” de B. Brecht", em Lingtlístico, Poética,Cinema (Organizaçao de textos por Boris Schnaiderman e Haroldo de Campos),
Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1970, pp.ô61­1186 e pp. 127­151.
12) Isto leva­nos sempre a pensar numa consciência estruturante (v. Jean
Starobinski:"Consideraciones sobre el estado actual de la critica litera—
ria", em Revista de Ocidente, no 88, Madrid, R. de Occidente,1970,pp.l­19.
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a [O O bá ”
. O +

Esta forma fonica por si so nao distingue o soneto; precisa es­

tar vinculada a uma forma semantica especifica e que o vem caracterizan­
aa .

P

do diacronicamente: sua progressividade dialetica., Esta convencionalida=­

de do soneto leva­nos a precigar em que consiste esta relaçao entre a for
Dai PP e

ma semantica e a forma fonica, na constituiçao da sua linguagem essencial;

Consiste numa dicotomia tensiva, causada pelo sentido dialeticamente pro­

sressivo da forma semantica (que exigiria, normalmente, uma grande exten­+­
nO 1 ” . s . ­ s

. .sao do nivel do significante) em oposição a natureza limitadora da forma

fonica (14 versos: 2 quartetos + 2  tercetos, com rimas),que determina

à concentração do nível do significado.

a a

5 = Forma fonica do soneto modernista hispanico.

Para determinar a forma fónica do soneto hispânico levamos em con=­

sideração somente aqueles traços conservados, diacronicamente, em sua evo
lução histórica. Podemos, entretanto, visualizar a literatura em camadas

sincrônicas e descobrir uma forma fonica do soneto, invariável e subs.

tancial, em cada uma vista isoladamente, e que não contraria a "forma

fonica que permaneceu inalterável na sucessividade histórica de todas cs

sas camadas. Assim o soneto clássico se caracterizaria por seus quatorze
Versos, mas versos endecassílabes, distribuídos em dois quartetos (trava­

dos por um par de rimas em disposição simétrica) e pelos seguintes dois

tercetos (travados por uma dupla ou um trio de rimas). Visto isoladamente,
4 .

­ LA o

tem al o soneto, como forma substancial, nao so o numero de versos, mas
É f . o

também o mesmo numero de sílabas em todos os versos (11 sílabas); alem
.

o o
. .

e +

disso, ha um so par de rimas nos quartetos e este par de rimas esta dis­

tribuído simetricamente.

No barroco e no neoclassicismo a isometria continua, mas surge

mais uma variante métrica (o octossílabo); ainda se caracteriza ' por um

so par de rimas nos quartetos, conservando no restante as mesmas qualida­

des da forma fónica do soneto em geral. Traços diferenciais mais profun.
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. ' e É s. O

Í

: :

.dos entre essas camadas literarias sincronicas anteriores ao Modernismo
a“

devem encontrar­se mais no plano da forma semantica que no da forma fóni­

ca.

Nosso empenho, nesta segunda parte, consistirá precisamente em de­

terminar uma possível forma fônica, invariável e substancial, do soneto

modernista, pondo em destaque algumas de suas estruturas. Para consegui­

lo, procederemos a uma decomposição da forma foónica, separando cada um
dos elementos foónicos constitutivos do soneto: metro, ritmo e sequência
fonemática. Mas, ao estuda­los isoladamentes nos preocuparemos também com
relacionar. cada elemento que está sendo estudado com outros ou os ou­

Dá H “as stros restantes, o que sera possivel na analise das estruturas sonetis,

DÁ e

E, para maior facilidade operatoria e para evitar repetiçoes des­
o 2 s

é já DO e O s Onecessarias, fixar­nos­emos num metodo unico de analise dos constituintes

fonicos, que passaremos a explicar logo em seguida em suas linhas gerais,

B ­ OS FATORES FÓNICOS.

1 ­ Sistema,

e O s . 2Dos varios sistemas que nos poderiam servir para o estudo da forma
e vo

e das estruturas fonicas, adotamos aquele que, produto de varios anos de
o

O Dá O Opesquisa e amadurecido com as experiencias do ensino universitario, foi e
1 13

laborado por Rafael de Balbin.
e

.
2º

Na sua tentativa de sistematização, o ilustre professor tem um uni
é

O . 2 » s sco proposito e segue duas diretrizes basieas; o proposito "fue el inten­
. s f º

Dá

tar un encuadramiento general de los problemas del ritmo linguistico, mas
:

1...
bien que formular una serie de conclusiones totales en la investigacion

13) V. Rafael de Balbin: Sistema de rítmica castellana( segunda edicioón re
viízada), Madrid, Editorial Gredos, 1968,
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FS 14
; ; ;

­

de la ritmica castellana!.  ” As diretrizes fundamentais sao: a) tomar co
mo ponto de partida, para o estudo da métrica, princípios gerais de acús­

tica ("allegar al estudio de la métrica castellana algunos principios

1725(é .
4

de acustica, mas generales y estables eb) com base nos postulados a­
e

O s s s
­”­

custicos, centralizar o estudo na investigaçao da estrofe.

Foi esta diretriz que nos induziu a optar pelo sistema proposto

por Rafael de Balbin; dizendo melhor e mais enfaticamente, o que nos for­

çou, no estudo do soneto modernista,a empregar esse sistema foi esta se

gunda diretriz, explicitada nas seguintes palavras do teórico espanhol,

que comprovaraá suas afirmações em todo o livro: "La unidad estroófica es
­“en"re las unidades rítmicas­ la unica que posee plenitud idiomática com

pleta; tanto porque el verso aislado no se da con valideg poêtica en el

hecho literario, como porque la unidad versal no tiene de suyo unidad

sintáctica, ni por ello virtualidad estilística propia y plena. El verso,
separado de su contexto estrófico, pierde normalmente ­como pez sacado
del agua=­ su vitalidad comunicativa; y queda reducido a ser un segmento

E. “o. :
; FAR 1

inorganico de la cadena fonica y de la secuencia lingilistica."

Nosso objetivo também não é um estudo da poesia modernista que pro

cure estabelecer os tipos de metros ou de ritmo e isole as diferentes va
riantes formais do verso; o que pretendemos é investigar uma forma poemã­

tica em cuja constituição entram 14 versos. Nosso objeto será sempre a

unidade significativa maior que ê o soneto, isto ê, os versos nos inte­

ressarãao em função do todo poemático.

Maior validade tem ainda o sistema, se compreendermos que o soneto
pode ser concebido como unidade estroófica, quer o entendamos como combina

17­ “os 18 1çao estrofica, ou estrofe composta, ou estrofe complexa, ? quer como es
—

—

14) Rafael de Balbin: op. cit., p. 11.

17) Henio Tavares, Teoria da Literatura (38 ed, »s Belo Horizonte, Editora
Bernardo Atvares, 1967, p. 216.
18) Rudolf Baehr: Manual de Versificacion espanola, Madrid, Editorial Gre
dos, 1970, p. 385; Agostinho de Campos: Estudos sobre o soneto, Coimbra,
Biblioteca da Universidade, 1936, pp. 36­40.19) Francisco López Estrada: Métrica espanola del siglo XX, Madrid, Edito
rial Gredos, 1969, p. 76.

AA

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



trofe simplesmente. º
Sem dúvida nenhume, é o enlace progressivo do soneto que o faz con

figurar­se numa unidade completa. Esta unidade faz com que Rafael de Bal
bin coloque o soneto entre aquelas formas que, do ponto de vista quanti­

tativo, chama de estrofe articulada.” ”
A estrofe articulada é o conjunto de versos organizado em ­ senmi­

dá 4 s s s 3=estrofes ("nucleos ritmicos internos, secundarios e menoresde seis ver­

sos")? distinguindo­se da estrofe simples por ser esta um conjunto de
dois a cinco versos (dois a cinco grupos tonais) e da estrofe composta

por ser esta uma conjunto de mais de cinco versos "que se configuran sin

marcar semi­estrofas en el desenvolvimiento de la secuencia melódica."º?

Deste modo o soneto resulta uma estrofe que se articula em qua
tro semi­estrofes: duas semi­estrofes tetraversais e duas semi­estrofes

triversais,. Nós, . porém, continuaremos denomi*: ando aquelas de quartetos e

estas, de tercetos. Isto já é um indício de que, embora sigamos quase

que totalmente a teoria rítmica de Rafael de Balbin, afastar­nos­emos de
le em alguns pontos; estas diferenças ficarão claras na medida em que
formos expondo nosso pensamento sobre os componentes fonicos do poema em

VEerSOo.

2 & Ritmo estrófico.

Prescindindo das considerações de ordem geral sobre a natureza e

as manifestações do rítmo (ritmo universal e da natureza, raízes biológi

cas do ritmo, os modos diferentes de organigação rítmica do homem, a

transformação do ritmo natural em ritmo cultural, modos de existência

do * ritmo nas diferentes artes, etc...), afastando as discussoes em

torno do ritmo linguístico e aceitando que o ritmo se dá nos dois pla­

20) Emiliano Diez Echarri; Teorias métricas del Siglo de Oro (reimpré­
sión), Madrid, Consejo,s Superior de Investigaciíones Cientifícas, .1970,
21) Rafael de Balbín: op. cit., pp. 297­301.
22) ibidem, p. 300.
23) ibidem, p. 301.
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intensidad o simetria de acentos prosodicos.

129

nos da linguagem (significante e significado), 2h detemo­nos — aqui
numa concepção geral de ritmo poemático que alcança a todos os elementos

fônicos que se inter­"relacionam na constituição do soneto.
Sao,estes elementos,as articulaçaoes fonemáticas, o tom, a inten­

siade e a duração (ou quantidade); integrantes da cadeia sonora, ao
organizarem segundo uma ordem formal de simetria foónica, configuram

Ro. g sque se chama de cadeia fonica ritmica ou estrofe.

"La unidad estrófica castellana", escreve R, de Balbín, "tiene

en su forma mas numerosa y lograda: un ritmo de tono, que se matiza, sin

desvirtuarse, con un ritmo de timbre o rima; se apoya sobre un ritmo de

cantidad, 73 se refuerza, y casi a llega a confundirse, con un ritmo de
25

Por outro lado, estes fatores estritamente fonicos, combinados na

estrofe, possuemuma funçao expressiva, numa correlaçao entre o sonoro

e o comunicativo que proporciona ao plano fonico uma dimensao semantica,

Usando as palavras de Rafael de Balbín: "Los valores expresivos del fo­

nema, se sistematizan en la rima; el ênfasis cuantitativo de la sílaba,
se valora en el ajuste de los tiempos metricos; la virtualidad significa
tiva del vocablo, se organiza en la simetría de 1a distribución acentual;
y el valor comunicativo de'la oracion gramatical, se potencia por la or­

. sas ;
tos 2

denacion periodica de cadencias y pausas simetricas."

[4 s . sTodos os quatro fatores ritmicos tem como eixo organizador, que

os concentra, a inflexão distensiva de cada um dos grupos melodios dos
.

”
s f sversos; este eixo ordenador e de concentraçao leva o nome de axis ritmi­

co, classificado ainda de isopolar, homeopolar e heteropolar, conf5rme
­ a ­ o

tenha, respectivamente, uma localizaçao identica (a concentraçao se da
s á

s .sempre na mesma silaba metrica em todos os versos), diferente mas propor

cional (a concentraçao se da em silabas diferentes que ocupam, entretan­

24) V. Francisco L. Estrada: Métrida espanhola del siglo XX,cit.,pps2Ó=hta2.
25) Rafael de Balbín: op. cit., p. 36.
26) ibidem p. 37.
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s
=

s
­ s s sto, a mesma situaçao..­situaçaão par ou impar­) e diferente e desproporcio

­ . ec
.

­nal (a concentraçao se da em sílabas diferentes sem nenhuma relação pro­
27porcional entre os versos de número de sílabas diferentes). Uma estro­

fe,por exemplo,cujos versos sejam todos endecassílabos, tem o axis rít
mico na 102 sílaba e é isopolar; outra, com alguns versos endecassíla­

bos e alguns eneassílabos, tem o axis rítmico na 10a e 8a sÍílabas(mes
ma situação par) e, por isso, se classifica como homeopolar; uma tercei­

ra, com alguns versos endecassílabos e outros, octossílabos, tem axis
fios r os ­

;
­

;ritmico na 102 e 7a silabas (situaçao par e situaçao Ímpar) e, por isso,
se define como heternpolar.

3­0 metro,

É

Segundo os tres tipos de axis ritmico podem­se determinar tres
é Ed

i

s . 2 s
r

Oformas estroficas de ritmo quantitativo: a estrofe isométrica, a hetero­
28r 2: e

O 2 O a .metrica e a homeometrica, Entende­se por ritmo quantitativo a organit­
­” Dá Da É e .zação dos nucleos fonicos espiratorios (silabas, sinalefas) numa suces ­

e CÓ De)
.

­ e o
.

­”

sao simetrica e harmonica; outra coisa nao e senao a organizaçao da me­
E É

dida versal ou do numero de silabas dos versos em dada estrofe. Chamare­

mos a toda e qualquer dessas unidades quantitativas, de sílaba métrica

ou de sinfonema,

O ritmo de quantidade não se dissocia do ritmo de tom, que é a

disposição ordenada e sistemática dos grupos melódicos dentro da unidade
estrófica; e quando, para efeitos de análise e sistematização, são sepa­

rados pelo teórico e pelo investigador, vê­se este em dificuldades, tan­

to que constantemente no estudo de um elemento ê obrigado a recorrer ao

outro. Esta interpenetração dos dois elementos é muito profunda e pode­
A º o . .

à

.mos ate considerar a medida silabica como o expediente visual do tom e

este, como a realização musical daqueles Em virtude, pois, desta indisso

27) ibidem, pp. 38­60.
28) ibidem, pp. 90­9h,
29) V. Francesco Flora: "Sillaba: cEspediente visivo!", em Orfismo della
Parola, Bologna, Capelli Editore, 1953, pp. 399­h401,
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lubilidade, consideraremos como metro a organização rítmica dos elemen­
tos de tom e de quantidade, e que,aplicada ao soneto nos faz Zintrodu­

zir uma conceituação que, sem se afastar totalmente do sistema seguido,
sera específica para o mesmo.

Chamaremos de soneto monometrico a todo soneto que apresentar i­

gual numero de sinfonemas em todos os versos que o integram; tais sone­

tos serão simples, articulados ou compostos, conforme os versos inte­

grantes sejam, respectivamente, simples ("que se configura dentro * de

la estrofa sin hacer pausa interna" ­são, regra geral, os versos que me

dem eito ou menos unidades quantitativas­), articulados ("que se configu

ra con pausa interna medial!" ­ representante modelar deste verso ê o

endecassílabo) e compostos ("que se constituye con inflexion 5 interna
mayor o cesura!n) 2º

Não podemos recusar a existência, nos sonetos monométricos com
postos, de dois axis rítmicos ou estróficos: um principal,nos termos

: ss s s sf . A
|

com que foi definido acima, e outro,axis ritmico secundario, composto

dos primeiros membros versais, uma vez que em torno da inflexao disten­

s . f s ssiva destes membros ou hemistiquios sc organizam os elementos de tom,

de quantidade e de intensidade (faltando somente o de timbre) .º* Tm

soneto, por exemplo,cujos versos sejam alexandrinos, "” apresenta o

axis rítmico principal (concentração de quantidade, intensidade, tom e

timbre) no 139 sinfonema (ou 62 sinfonema do segundo membro versal) e
. ? s DN =

s s 3o axis ritmico secundario (concentraçao de quantidade, intensidade e

tom) no 692 sinfonema.

o

Por soneto polimetrico compreenderemos todo soneto que exibir,
5 s

1 4
.em seus versos integrantes, diferente numero de silabas; pode ser hete­

rometrico ou homeometrico, conforme o axis ritmico seja heteropolar ou

hemeopolar. Aqui, ao contrário de Rafael de Balbin, levaremos em conta,

30) Rafael de Balbín: oop. cit., pp. 181­7.
f s As s s RN31) Rafael de Balbin nega a existenciade um segundo axis ritmico que

cvuipita com o principal, mas nada diz sobre um secundario.

À
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; sos ­ As ; fios
na identificaçao dos sonetos homeometricos, o duplo axis ritmico quan

do aparecerem versos compostos (alexandrinos, dodecassilabos,etc...); às
c­ ”

sim como, na identificaçao do soneto . heterometrico, faremos uma amplia
o” “e DÁ

çao, considerando como tal nao so os sonetos que apresentarem somente
o O . » s O

o

duas series de versos desiguais e desproporcionais, como tambem os que

. Ed M Da
. É .

se constituirem de tres ou mais series.

pá be s O s ja OOs grupos melodicos estao delimitados por silencios ou pausas, e
+

­ , sgeralmente todo verso apresenta uma conjunçao entre o termino de sua me­

E s ” . º O ”­ .
o

E)dida silabica e a pausa determinada pela inflexao final da curva melodi­
É e . sca, Esta pausa sera chamada por nos de pausa versal; constitui uma pausa

formal, uma vez que existe sempre no final de cada verso. Outra *' pausa
formal é a cesura, que escande os versos em hemistíquios iguais, simetri

cos ou proporcionais por toda a unidade estrófica; é uma espécie de pau­

sa interna que, em virtude de vir repetida igualmente na mesma posição,
em todo o complexo estrófico, divide a este em dois membros “ distintos.

DA ­
oTodas as outras especies de pausa interna sao consideradas aqui como pau

s s s .
«

sas estruturais, pois variam de verso a verso, criando grupos melodicos
s s

­
.

­
« fans

da mais diversa extensao e segundo motivaçoes expressivas especificas de

cada poema.

Tanto a pausa versal como a cesur­ podem sofrer o impacto da re=
­ [á Olevaçao expressiva; isto acontece estruturalmente quando o termino da

medida silábica não coincide com a pausa que segue a inflexao final da
É . O . ”­ º

é
.curva melodica; esta disjunçao ou desajuste pausal e denominada aqui de

encavalgamento quando a pausa expressivamente relevada for a pausa ver=­

sal; no caso da cesura estaremos diante de uma debilitaçao Ou, em ccasos
= HH sn s s sextremos, de Supressao (cesura elíptica). Tais desajustes pausais es­

tao frequentemente acompanhados de outros complementos expressivos e ese­

truturais que são outras pausas internas, em virtude do : deslocamento
KA ­

E O o Odas inflexoes finais das curvas melodicas.

sf sQuando, nos capitulos posteriores, nos embrenharmos pelo estudo
o 2: s " 2 s. s O

e
sd* metrica sonetil modernista, denominarc=mos de variantes formais metri=
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H 7 Ho o
scas aos tipos metricos de sonetos e destacaremos,como estruturas metri=

can, Os encavalgamentos, as cesuras debilitadas e as elipticas, em sua
oo há :relaçao com à unidade estrofica do poema.

4 = O ritmo.

Com a palavra ritmo  designamos, neste trabalho, especificamen­
|

é
. . . ­ ­ e O

te,0o ritmo de intensidade, isto e, a distribuiçao periodica, no poema,
á é . . s

­”

dos acentos prosodicos ­ou acentos lexicos relativos­, configuraçao es
e Cai

.

«

trofica do agrupamento, na seqtencia da cadeia sonora, dos lexemas e vo

cabulos, com seus respectívos valores acentuais constituintes e absolu­.

tos.

É É

Este ritmo que "se funda en la ordenacion periodica de los acen­

32tos lêxicos", não constitui, por certo, o único fator de realização

rítmica do, poema; está integrado ao metro (ritmo de quantidade e de

tom). lgto significa que aqui. ê tomado não somente num sentido espe­
cial o termo ritmo, mas também que o ritmo deve estudar­se em conjunto

com o metro,

Lei e o a

Sobre a importancia desse ritmo na realizaçao poematica, escreve

Kafael de Balbín: "El ritmo de intensidad, pese a la suelta * variedad
. s o O Ocon que se configura en la estrofa hispanica, es factor capital :en.­la

sf s + s . A ff
scadena ritmica castellana, La disposicior organica de los elementos ob­

P

jetivos de significacion ­y consiguientemênte de los vocablos o .lexe—
,

Êo CÚ É
. . .mas­ releva desde su raiz la expresion poetica, cuyo vigor impresivo es

ta “en alguna manera­ en proporción directa con la densidad y .frecuen­ |
E NM O O DD há scia de los acentos intensivos, dentro de la secuencia melodica de la es

33
trofa."

Esses acentos intensivos, seguindo sempre Rafael de Balbin, * po­
f

s sí s . 4 sdem ser estroficos, ritmicos, extrarritmicos e antirritmicos * e. :esta
” ff. : fr nºs

classificaçao se baseia no principio do axis ritmico ou estrofico, em

32) Rafaelde Balbin: op. cit., p. 95.
33) ibidem, pp. 154­5.
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função do qual o professor espanhol estabelece a existência do signo rit
3h

mico.

Entendemos por signo ritmico a forma para a qual tendem os acen

tos intensivos em sua organização estrutural, dependendo da situação que

ocupa a sílaba do axis rítmico. Duas podem ser estas situações: a situa­

ção par, quando o axis estrófico ocupa uma sílaba par (versos trissíla­

bos, pentassílabos, heptassilabos, eneassílabos, endecassílabos e os com
postos cujos hemistíquios: sejam de idêntica medida) e a situação ímpar

(versos tetrassílabos, hexassilabos, octossílabos, decassílabos articula
dos, é OS Versos compostos cujos membros sejam de idêntica medida). O

sf s . s ­” o
.

sq ssigno ritmico determinado pela situaçao par e o signo jambico, enquanto

s s = s bo sque o determinado pela situaçao impar e o signo trocaico,..

Todos os acentos intensivos que ocupam,no conjunto estrofico, a
a Pd ­ Ed .posiçao equivalente da do signo rítmico, sao chamados de acentos rítmi­

cos; OS que ocupam posição diferente da que equivale ao signo . rítmico

sao acentos extrarritmicos; os que ocupam posiçao diferente da determina
g 2

s

­ 4 s

da pelo signo .ritmico da estrofe, e, alem disso, sao contiguos ou ime
39diatos a um acento ritmico, sao chamados de acentos antirritmicos.

A
as f : fo

Suponhamos um soneto monometrico endecassilabo., Seu signo ritmico
.

s se os s s fios f os :e o signo jambico, pois seu axis ritmico ocupa a 102 silaba metrica (si­

tuação par). Os acen.os em 2a, 4a, 69, 8% são acentos rítmicos. Os em

la, 3a (geralmente) e os em 52 e 72 (excepcionalmente) são acentos extra
f .

­
s [4 s .trarritmicos , desde que nao sejam contiguos a um acento ritmico; se 1is­

to acontece são antirrítmicos.

Disto podemos deduzir que os acentos intensivos podem reduzir=se

que sao fundamentais 'naa dois tipos principais: A) os acentos formais
­” É

. 2:

constituiçao ritmica da estrofe e que podem ser tanto os acentos inse­

. º DÁ . O O
A

Edridos no axis estrofico (principal ou secundario), como aqueles acentos
f

A
os s CAN s fps osritmicos (identicos em signo ritmico ao axis estrofico) necessarios,"por

Dá .
”

.
­seu numero e localizaçao absoluta, com. variantes dentro de cada * verso

ibidem, 140­142,
ibidem, 141,
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integrado na estrofe (sao determinados acentos ritmicos dos versos arti

culados); B) os acentos estruturais, que sao: a) os acentos : rítmicos,
”­ O DO +

. Di O .
é

.
*

nao indispensaveis a forma versal, mas indispensaveis a estrutura; b)os
fi. starsacentos extrarritmicos, e c) os acentos antirritmiícos; estes acentos de

terminam estruturas versais. É exatamente com apoio nesses tipos de Aa­

centos versais que podemos distinguir diferentes tipos de versos, e, em
­ f s 2funçao destes, poderemos falar de estruturas rltmicas sonetis,

”­ O Dá . .Portanto, no estudo da distribuiçao periodica dos acentos inten­
O s É” s . Osivos importar­nos­a o ritmo de toda a unidade estrófica. Em virtude

o

desta perspectiva que tomamos,e que se fundamenta na unidade estrofi­

ca do soneto, chamaremos de plurirritmico a todo soneto que apresentar,
,

s 4 s ES salem dos acentos formais, acentos ritmicos e acentos extrarritmicos em

s (4 »quaisquer versos ou mesmo qualquer verso. Chamaremos de monorritmico pu
:

.
:

ro ao soneto composto de versos constituidos apenas por acentos formais
º o s s . f s se acentos estruturais ritmicos; denominaremos de monorritmicos impuros

ao soneto cujos versos apresentarem somente acentos formais e extrarr1it

.

PP « É
. e ES

micos, e tambem aquele que, alem de apresentar acentos estruturais rit

. .
. f . . ” . A

micos , configurar um acento extrarritmico que ocupe posiçao invarias

vel e constante em ­ todo o soneto.

Pá 7 e
” ­ > OConvem esclarecer tambem que esses tipos gerais de ritmo sonetil

são aqui considerados como variantes formais rítmicas, enquanto que as
.

­
. . [+ sdiferentes formas de verso sao Beimplesmente vistas como variantes ritmie=

s HÁ . scas. Na nomenclatura destas variantes ritmicas (de verso) seguiremog,a­
p—

proveitando sugestão de vários tratadistas de métrica, a legada ".pela

tradição clássica e que foi devidamente adaptada ao transportar­se para
.

o estudo da poesia hispanica.

É O e .
5 = A rimae a materia fonica.

Fator clarode estruturação expressiva: do soneto hispanico, o e­

lemento fônico da rima é assim definido por Rafael de Balbin: "bajo

las distintas formas positivas que en castellano puede adoptar, la rima
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n

es una aliteracioón ­multiple en la mayoria de los casos­ que refuerza su

vigor impresivo, con su localization en la rama distensiva del sintonema
versal. Su funcion consiste en relevar la expresividad rítmica del axis
estrófico.nº

Também considerada como o fator rítmico mais imediato e perceptÍí
vel daqueles que se integram no concerto estrofico, a' rima ou ritmo de

O O ao PA 2 [ Etimbre se funda "en la reiteracion ordenada y periíodica de articulacio­
á

O O O s. ” DOnes fonematicas, singularizadas por su timbre “ vocalico O co * conso=­

12?Dá snantico.

rs ;Dai se desprende que a rima exerce no soneto (bem como nas estro
­ ' > ­ a

fes de cuja constituiçao participa), três funçoes, conforme tres * ­rela­

çoes que integra: uma função metrica, como elemento intensificador da de

limitação versal e estroófica; uma função rítmica, não so ­ como elemen­

to relevador do ritmo versal, mas principalmente porque se organiza orde

nada e periodicamente, no complexo estrofico, dentro do axis ritmico; e

­z b ­ O .
É

O o s '

uma funçao fonologica, porque sistematiza a sequencia fonematica da ­es­

trofe.

Ocupar­nos­emos, neste trabalho, com a rima segundo sua disposi­

ção« dentro do conjunto estrófico (reiteraçao ordenada e periódica de
.

” o .
'

* .* O LA É 2ºarticulaçaes fonematicas, singularizadas por seu timbre votalico « ­e/ou

consonantico), assim como com a rima segundo sua relaçao com a seqilencia
Dá ­ ” . 4 O Ofonematica do soneto (materia fonica). Como aqui nos norteamos sempre pe

pa visao do conjunto, não se torna muito à ­ importante investigar. a.

natureza da rima segundo sua categoria, nem muito menos o problema da

quantidade rÍímica tomada isoladamente, nem ainda a frequencia dos :tipos

de fonemas que a constituem, mesmo porque essas questoes já estão implí

citas naquelas duas.
­ ff s s .

Por outro lado, estando a disposiçao rimica intimamente relaciona
a

da com o desenvolvimento semantico do soneto, teremos entao a oportunida
”

ibidem, p. 250. a NANA:

ibidem, p. 219.
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EA

de otima de, no estudo dessa funçao ritmica, incursionar, ainda que

brevemente, pela motivação semântica da forma e das estruturas do signi
ficado sonetil. Está claro que essa disposição rímica se realiza não só

através da ordenação de qualidades rímicas, como também (às vezes) por

sua quantidade, Por essa razão e para esclarecer melhor o estudo da fun
ção fonológica da rima, devemos precisar bem alguns conceitos sobre es­
se fator fônico,

Segundo a quantidade, convencionou­se que as rimas sao agudas,
C ­­

graves e esdruxulas; as primeiras se dao nos versos que terminam com
=, . ;palavra oxitona; as segundas figuram nos versos que terminam com prala­

1
; ; f

:vra paroxitona; e as terceiras, nos que terminam em proparoxitonas.Apli
s

'

A ff . o

cando­se ao soneto, diremos que, segundo a quantidade rimica, sera o

soneto isorrimico se contiver um so tipo de rima quantitativa e, hete­

ff . + as +rorrimico, se configurar­se em dois ou tres tipos de rimas,
1

. : Dá s º a O .Com respeito as formas qualitativas das rimas, nos permitimos a­

qui copiar integralmente o que diz Rafael de Balbin, para que . maias.

adiante nosso pensamento proprio seja compreendidobem claramente, Egce

creve O professor:

"En castellano,la rama distensiva del grupo melódico o decli
o [À s Ed ” sve versal, esta integrada por articulaciones vocalicas O conso­

” . —
­”

0
.

” '

nanticas, que en su esquema mas frecuente y numeroso, se presen­
tan como agrupadas y alternantes,.

La asociacion combinatoria de estas dos especies de articula
ciones, configura los modos de la rima, en las tres formas cuali
tativas, usadas en la estrofa castellana.

1) Reiteracion rítmica total, de todas las articulaciones
á e

O O ss 2:tanto vocalicas como consonanticas, situadas en la rama distensi
va del grupo melódico versal, o sea a partir del último acento
del verso: rima total,

e
.

É

Este tipo de rima se construye con nucleos rimantes heteroge
o

neos, compuestos de vocales y consonantes, que es su forma mas
A

s
o

.frecuente; o con nucleos rimantes homogeneos, integrados solamen
Pa PENTA 'te por fonemas vocalicos. En ambos casos la repeticion de' :las

. . ” Oarticulaciones fonematicas es total.

2) Reiteracion rítmica parcial, que se configura en dos ti+­
pos netamente diversos:
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s s be O O á Oa) reiteracion de todas las articulaciones vocalicas, con ex­

clusion de las consonanticas, que no se .reiteran, desde el axis
f s

­

s fa.
ritmico de la estrofa: rima vocalica;

. +” '

. .
o

Eb) reiteracion de todas las articulaciones consonanticas, con
a o E

"

O .exclusien de las vocalicas, que no se reiteran, a partir del acen
+

s .
o .”

úto versal ultimo: rima consonántica,. 18
+

Tomaremos ao pe da letra o sentido que Rafael de Balbin dá à rima

total, para nao incorrer na confusao de incluir,entre rimas parciais con
Daisonanticas, consoantes que fazem parte da rima total. Chamaremos tam—

é o
Nbem, com o professor espanhol, elemento rimante ao elemento do nucleo si

2 4 s s stuado no axis ritmico, e de elemento corrimante ao que, posteriormente,

segue aquele depois do axis estrofico.

Sendo ainda a rima uma forma de correspondência de fonemas ou de
atributos fonemáticos, e relacionando­se, em sua funçao sistematízadora,

com a segilência fonemática do conzunto estrófico, vincula­se diretamente
a essa matéria fonica. Deste modo é lícito pensar, para o estudo da rima
sonetijl, na existencia de um signo rimico, assim como se pensou, para o

.
o

» s t sestudodo ritmo, na existencia de um signo ritmico.

Chamaremos, em proposição nossa, de signo rimico à forma

para a qual tendem os fonemas do soneto em sua organizaçao estrutural,

dependendo da natureza dos fonemas que integram o nucleo rimante., “Este

s f : ;
­ “os ­ “ Ea,signo rimico determina dois padroes fonematicos: o padrao fonamatico

s s gs o ­ e
.rimante, constituido por reiteraçao de um fonema ou de uma seqttencia dãe

: " 2. ” s é O
* o a

O ofonemas ;y identico (ou identica) a­um fonema ou a gsegilencia de .fone­
­ e

O ­. e O .mas que compoem o nucleo rimante; e o padrao fonematico extrarrimante ,
s f .

7

” o . .constituida pela reiteraçao de fonema ou sequencia de fonemas ­ diferehte

dos que formam o nucleo rimante,.

As rimas que se localizarem no ramo distensivo das estrofes pode­

rao assim ser consideradas como padroes fonematicos formais; as ­outras,
+

s s O O
­ bá . smediais, em eco, iniciais, bem como qualquer outro padrao fonematico(ri­

co

38) ibidem, pp. 228­9. DS
39) Rafael de Balbín já foi acusado de haver incorrido nesta confusão
(V. Helcio Martins: A rima na poesia de Carlos Drummond de Andrade, Rio
de Janeiro, LiyrariaJôse Olympio Editora, 1968, pp. 29­30,

FEV
AVAVAY

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



139

mante ou extrarrimante) serao &Simplesmente padroes estruturais, pois de­

terminam estruturas estroficas (no nosso caso, determinam estruturas so­

netis).

Uma palavra final neste capitulo. Embora a rima, na constituiçao

do soneto hispanico, possa ser estudada junto com os outros elementos fo

nicos, reservaremos neste trabalho um capítulo especial para ela, Isto
não só em razão de sua ostensiva função semântica no soneto, mas "também

por vincular­se diretamente com a materia fonica concreta das ­ sequên­.

cias fonemáticas. Tal separação não nos impedira, se for * o caso, ds,

quando estudarmos a métrica e o ritmo, relacioná­los com ela, do *. mesmo

modo que no estudo a ela reservado, 7 po­la em relação com os "outros
E.

fatores fonicos.
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SONETOS POLIMÉTRICOS

Os sonetos polimétricos (1,84 % da produção total) consumam, em
termos de : experiência criadora, a renovação modernista desta: forma
poemática, De fato, o soneto modernista apresenta, em sua : dstruturação
fonica, os mais distintos metros, desde as várias espécies de versos sim
ples e versos articulados até os tipos mais complexos de versos “esmpos=
tos, conservando­se, porém, dentro do princípio geral da monometria; nos

limites deste princípio herdalo da tradição, o soneto se dinamiza em sua
diversidade métrica, Com a polimetria, rompe­se aquele princípio geral,

atingindo o soneto o ponto crítico de sua resistência, como forma, F for
ça da vontade criadora, à energia da consciência estruturante. Como se

verá a seguir, alguns sonetos polimétricos não sao mais sonetos, potis,em
bora esses poemas conservem os traços pertinentes da forma fonica aAubs­

tancial do soneto, sua forma semantica não é dialética. Podem ser consi­

derados como aberturas para outra forma poemática derivada do soneto,mas
não soneto.

|

A
.

o

No sonetos polimetricos enquadram=se duas variantes formais me­
É o

.tricas: os sonetos homeometricos e os heterometricos; e todos esses sone
­ H .tos sao, quanto ao ritmo, plurirritmicos. Deste modo, pode­se afirmar

É E) 2 [Àque o soneto polimetrico tende, estruturalmente, para a pluriírritmia,.

A ­ SONETOS HETEROMÉTRICOS.

O be o1 ­ Variantes formais metricas:

Segundo o numero de metros distintos que os constituem, podem ser

ordenados os sonetos heterométricos conforme se segue:

a) "Al ilustrísimo senor obispo don Juan Nieto Polo y Hurtado del

Águila" de Guillermo Valencia;* e "Acuarela" de José Santos Chocano.“Am

1) V.. Guillermo Valencia: Otras poesias, p. 48h.
2) V. Jose Santos Chocano: En Ja aldea , p. 130.

­1h40­
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bos apresentam 13 versos endecassílabos e um dodecassílabo.

b) "Miguel Sawa" de Manuel Machado, que contém 13 versos eneassi­
labos e 1 verso octossílabo.?

c) UA Concepción Arenal!l, composto de 11 versos eneassíalbos e 3
decassílabos.

d) "Gaita galaica" de Rubén Darío, com 6 versos . qdedecassílabos

compostos, 1 versos decassílabos compostos e 7 versos endecassílabos ga­

legos.”
e) "Estiío­juventud" de Manuel Machado, onde aparecem combinados 2

versos alexgandrinos, 1 dodecassílabo, 1 endecassílabo, 1 decassílabo, 1

eneassílabo, 1 octossílabo, 1 heptassílabo, 2 hexassilabos, 1 pentassíla
bo, 2 trissílabos e 1 dissílabo.

Afora o traço comum da heterometria, que nos permite agrupás­los
num so conjunto, esses sonetos se diferenciam entre si quanto a natureza
dos metros que se' combinam em sua constituição; no caso sespeciíal dos so
netos de Valencia e de Santos Chocano, embora não haja diferenças no nu­

mero e natureza dos distintos metros combinados, a posiçao que ocupa o

dodecassílabo é que estabelece a diferença métrida, Deste modo cada v« um
; ; sodios ; Aus osdos seis sonetos adquire uma individualidade metrica propria e todas es

s ;
=

­sas variantes formais sao ja estruturas.

o
.2 = Variantes formais ritmicas.

Os sonetos heterométricos se caracterizam, ritmicamente, pela as­
simetria dos acentos formais. São necessariamente plurirrítmicos. ­ "uNão
obstante, podem ser agrupados em três conjuntos:

2) Sonetos em :que predominam acentos rítmicos de signo jâmbico;
congrega este conjunto os sonetos de Valencia e de Chocano, além de "A
Concepción Arenal" e "Miguel Sawa" de Manuel Machado.

3) V. Manuel Machado: Dedicatorias, p. 301.
4h) ibidem, p. 300.

:

|

V. Rubén Darío: Poema del otono y otros poemas, PC­P, pps. 790­791.
V. Manuel Machado: Phoenix, p. 331.

|
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b) O constituído pelo soneto de Rubén Darío, "Gaita galaica"!, em
que há um relativo equilíbrio entre acentos. rítmicos e acentos extrarrít­
micos, a maioria dos quais marcados pelo signo trocaico.

c) O constituído por "Estíosjuventud" de Manuel Machado, sem predo
minância de qualquêér tipo de. acento, por causa da diversidade marcante

. sf sdos metros e da mudança constante do signo ritmico.

3 ­ Estruturas.

Estes sonetos heterométricos se distinguem­ entre si nao só pe­
la variação e numero de metros, como pela posição 1 que cada um deles o­

cupa dentro do concerto poemático, além de apresentar outros fatores es­

truturais como o encavalgamento, a cesura debilitada e a localização cam­

biante dos diferentes tipos de acentos.

Aqui a forma poemática do soneto se atesa em seu ponto maximo de

resistência, Em alguns sonetos a inovação poética dá­se timidamente, pois
Fe conserva uma unidade métrica; mas em outros, a estruturação 7 inovadora

afeta de tal modo a forma poemática que a Supera, abrindo­se para um poe­

ma novo que difere, substancialmente do sonetoem sua convencionalidade.
Para análise das estruturas métrica e rítmicas destacamos dois sonetos;um

»

que, configurando uma inovação, conserva­se dentro dos limites do soneto

em sua forma substancial e outro que, extremando a experiencia com metros
diferentes, supera a forma substancial do soneto para constituir­se num

poema novo, sem enquadramento numa convençao tradicional. É aquele, "Gai=
ta galaica" de Rubên Darío"; e este, nistío­juventud" de Manuel Machado,

”

Para analise desses dois poemas seguiremos um procedimento que
s

e s sS

sera normal neste trabalho: relacionar, na medida do possivel, as estrutu
A Ea

ras fonicas ao plano semantico que as motiva, uma vez que os ' elementos

"o º a
. Di ba [pá O o s

fonicos estao sempre Vinculados a expressao da materia poematica,. Mas

nos dois que estudaremos a seguir tal relaçao se torna obrigatoriamente
­ E É

. DO +. . a DOnecessaria, porque podera evidenciar ate que ponto a experiencia de ' um

nível formal está afetada pelo outro nível.
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a) "Gaita galaica".
:

.
.

|

»
|Segundo diz Tomas Navarro, este soneto esta todo ele escrito em

"vyereos de arte mayor,” versos dos quais Rubén Darío lança mao não pou­
. ­ . “ . : ­­ 2cas vezes para impregnar de tradiçoes hispanicas sua revoluçao na poesia

.
s f ses +moderna. O proprio titulo do poema ja indica a natureza irregular do me­

tro, de fácil identificação como o podera provar uma simples leitura:

"Gaita galaica, sabes cantar
lo que profundo, y dulce nos es.

Dices de amor y dices despues

de un amargor como el de 17º mar.

Canta. Es el tiempo. Haremos danzar
s s s .

al fino verso de ritmicos pies.

Ya nos

tiempo

tiempo

tiempo
tiempo

tiempo

tiempo

tiempo

lo dijo el Eclesiastes:

hay de todo: hay tiempo de amar,

de

de

de

de

de

de

Sendo realmente o

ganar, tiempo de perder,
plantar, tiempo de coger,

llorar, tiempo de reir,

rasgar, tiempo de coser,

esparcir y «de recoger,
"

nacer, tiempo de morir,

metro de arte maior e medindo­os como estao no

soneto, temos uma regularidade quase totalna: dispesitao dos"t versos

nos quartetos e uma regularidade total na dos versos dos tercetos, redu

zZindo­se o poema a dois movimentos melodicos fundamentais:

——Ll—
LL
LE L—
———L—

LL
LoL

e o 2
.

­
. .

7) Tomas Navarro Tomas: Metrica espanola, New York, Las Americas.
Blishing Company, 1966,, pp. 433­43h,

6
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RR
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N
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KR
KR
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k
|

| | R
R

R
KR

NK
RK

| | |
R

N
R

N
KR

R
N

K
|

. kd s + + s 4 s.O soneto apresenta axis ritmico principal e axis ritmico secun­

o . O . ­” . sdario, cada um dos quais ocupa duas posiçoes diferentes e desproporcio­

s
­ o

s s Dá s bo f snais, acusando nao so diversidade metrica, mas tambem ritmica.
. á . há . o.O axis estrofico secundario, que nos quartetos se localiza na

s : sf 2 squarta silaba, muda nos tercetos e passa a ocupar a 58 silaba *matrica
e O O O Odos primeiros membros versais; o axis estrofico principal situa­se na

q o
. ”­ ­ .5a silaba metrica de todos os versos com exceção do primeiro onde se

localiza na da,

Disso resulta que, estruturalmente, os quartetos estão .regidos

pelo signo jambico em 9 membros versais, e pelo trocaico em 7 deles, en
é HS s s .quanto que os tercetos tem como signo ritmico o signo trocaico somente.

Por outro lado, observa­se que os acentos estruturais . predomihantes
= e ­ CON

nos quartetos sao extrarritmicos, enquanto que nos tercetos sao ritmi

COS.

A predominancia de acentos formais de signo jambico nos quarte­

PECAS PO COP
tos, ao lado da predominancia de acentos estruturais extrarritmicos, a­

*“ E ­

companhando a predominancia de versos endecassilabos compostos (sao se=

te deste tipo contra um apenas decassílabo galego) fazem dessas estro»

fes um conjunto distinto do formado pelos tercetos, onde há somente acen
tos formais de signo trocaico, acentos estruturais ritmicos e versos

H e
sdodecassilabos compostos. Esta claro que o par de rimas que trava os

quartetos e o par que enlaça os tercetos deixam mais evidente, por sua

diferença de natureza, a separaçao dos dois conjuntos.
­

s
o

.Além dessa função meramente demarcativa, ha outra, expressiva. O

soneto apresenta todas as fases do desenvolvimento semantico de uma es

pécie de soneto tradicional: exposiçao, exortaçao e conclusao. Mas o
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espírito renovador de Darío introduz aí algumas modificações; em vez de

expressar os elementos da exposição nos dois quartetos, concentra­os no

primeiro; desta forma, a exortação, em lugar de surgir no primeiro ter­

ceto, antecipa­se para os dois primeiros versos do segundo quarteto, A

conclusão, com os conceitos explicativos e a síntese, que nos ' csonetos
tradicionais costumam aparecer no terceto final, deveria surgir, “:néste

soneto, nos dois versos finais do quarteto. Entao o soneto se destrui­
ria em sua forma substancial. Rubén Darío a preserva fazendo com que O

dado explicativo surja nos dois versos finais do segundo quarteto, sus­

pendendo a síntese através de uma amplificação « Esta se desenvolve nos

tercetos e consuma a síntese suspensa,com os dois sintagmas do Ááltimo

verso, que exprime à totalidade temporal de todo o homem, o seu fim

e seu começo, oO seu nascer e seu morrer, limites dentro dos quais se
­ o

passa toda aquela açao sugerida no verso oitavo e amplificada ate o ver

so 139, O metro e'o ritmo predominantes, que dividem o soneto em  ­dois

conjuntos distintos, o dividem porque estão motivados por esse duplo mo

vimento da expressao.do

b) "Estiío­juventud!,
,

L
. s

­ É
. :É este o caso mais exagerado de exverimentaçao metrica realizada

por um poeta modernista com a forma fonica do soneto:

!'Calentura del ano, plenitud de la vida
verdor del alma y gloria de la vegas..

Ciega

locura encendida.

Verano, juventud, orgia de colores,
Vivo carmin del labio sediíento

rojo de los claveles embriagadores.
s.. Y mientras aqui
Amor pronuncia su sí
(bemol),
la verde laca del laurel
chorrea ­como miel­

la luz del sol.
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Há no poema 11 tipos diferentes de metros e um axis rítmico (?)
completamente quebrado:

—— LE Le ==LL
— LE LR Ledo
—L —

— L = L—

O AOA RO ARAADIA
Lee LILde Lo
— L —

O ADA ARA ARA

—

NAA AA
/

— LL

ds
»

= S sO maximo que se pode encontrar de organizaçao ritmica, alem .:da

presença predominante dos acentos intensivos no 2º sinfonema e da tra­

vação rímica (A BB A­CDDC­EEF­GGAF),éo movimento ondula­
a

: . ­”­ E 2:torio na disposiçao de segmentos longos e curtos que o ritmo vai a=­

companhando, Assim mesmo, o movimento é bem irregular. Nos segmentos me
lódicos menores ­ «predominam os intervalos acentuais maiores,e nos cur­
tos,os intervalos acentuais menores (uma sílaba átona) sem muita ;sime­

tria. Segundo essa sucessão melódica pode­se estabelecer um quadro onde
o e

se notara a ondulaçao:

Verso

verso

verso

verso

Verso

Verso

verso

verso

Verso

verso.

verso

Verso

Verso

verso

A
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Este movimento ondulado irregular está demarcado fonicamente pe­

la rima, o único fator fônico que, por sua disposição, nos permite cha­

mar este poema de soneto e cujos elementos constitutivos ecoam fre+­

qtllentemente pelo interior dos versos; mesmo assim, alguns padrões fone­
máticos extrarrimantes destacam­se vivamente no poema, criando, sugesti
vamente, manchas de sons. Sem querer ir muito longe podemos apontar a

forte presença do padrão 1] nos quatro versos finais e nos dois ini»
be O“ciais e, bem atenuadamente, desde o verso 4º ate o 8º, assim como a rei

teração do padrao extrarrimante |XK| fortemente impressivono meio do pos
ma (do ho ao 82 verso) e, atenuadamente, nas outras partes.

Esta estruturação fónica está motivada pelo significado, so que

aqui não é possível descobrir a progressividade propria do soneto, fo)

que vale dizer que não é um soneto. O poeta, experimentando metros di

ferentes e ritmo cambiante, nada mais fez que aproximar esta “linguígen

poética da técnica pictórica do impressionismo; estão aÍ acumulados as

imagens sensoriais (com predominancia das baseadas nas sensações “. vi­

suais), as sinestesias, as frases nominais, que caracterizam estilo

impressionista; o ritmo e o metro variados sugerem essa impressao de mo

vimento, de fugacidade e de ligeireza do instante,que um quadro daquela

corrente da pintura despertaria, Tentar desvendar neste poema um desen.
. . ..,. 4 Pá '

i

­

volvimento dialetico e força­lo para uma forma que nao mostra.

B ­ SONETOS HOMEOMÉTRICOS

. .
4

*1 ­ Variantes formais metricas,

st . sOrganizados segundo um axis ritmico homeopolar, temos os seguin­
:

:
ites grupos de sonetos, aqui ordenados conforme o numero de versos dis—

tintos:

a) "Un soneto a Cervantes" de Rubén Dario 8 e "Épica espanola!'de
9 s

i f
j

£

Manuel Machado que combinam versos endecassilabos com versos heptassl

8) V. Rubén Dario: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 669.
2) V. Manuel Mchado: Poemas varios, p. 257.

AA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp “.. 12 13 14 15 16 17 18



c——

148

labos.

JNb) "No me mueve mi Dios para quererte...", de Amado Nervo, upri­
mavera II", "Oraciones a Ella", "Sé Buena", "Madrid viejo" e "Grecia" de

11Manuel Maohad€,” com versos alexandrinos e endecassílabos.

c) "A Esperanza Villagrán!" de Rubén Darío, *?
13

e "Soneto" de Amado

Nervo, em que figuram alexandrinos e heptassílabos:

àd) "Melancolia" de Rubêém Dario, ** composto de alexandrinos, ende­
cassilabos e heptassílabo:.

15e) "Madrigal de madrigales" de Manuel Machado, com alexandrinos
endecassílabos, eneassílabos e heptassílabos.

As duas ultimas variantes homeométricas sao ja estruturas dife—

renciadas no que diz respeito ao número e à natureza dos versos que os
compoem. Nos outros grupos, a diferença entre ume outro poema está es
tabelecida pelo numero de vezes em que cada um dos metros aparece e pela

sua distribuição na estrofe. Todos, porêm, se identificam pelo fato de
” ” o a . .que, alem de serem homeometricos, o axis estrofico (quer principal, quer

o O .
­

secundario) ocupa sempre a situaçao par.

2 = Variantes formais ritmicas.

=
O 2. s a .

Esses sonetos estao marcados, ritmicamente, pelo signo jambico e

.
f

tendem, pois, a apresentar acentos nas silabas pares. Entretanto, nenhum

deles deixa de apresentar acentos extrarritmicos, o que nos permite emn­

globá­los na categoria geral da plurirritmia.

Se atendemos ao sentido de predominância de versos ­ .cobstitoídos
f . s a sde acentos ritmicos apenas, ou ao de predominancia de versos que apresen

o rf s stam tambem acentos extrarritmicos, encontramos dois grupos:

10) V. Amado Nervo: En voz baja, OC­II, pp. 1557­8.
11) V. Manuel Machado: Caprichos , p. 57, p. 81 e p. 83; Museo, p. lhhje
Dedicatorias, p. 282.
12) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 1007­8.
13) V. Amado Nervo: La amada inmovil, OC­II,p. 1669.
14) V. Rubên Dario: Cantos de vida y esperanza, p. 675.
15) V. Manuel Machado: Dedicatorias (Phoenix), p. 363.
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a) Sonetos em que predominam os versos com acentos formais e a­

centos rítmicos apenas: "Melancolia" de Rubén Dario; "Soneto" de Amado

Nervo!; "Primavera(II)", "Sé Buena(II)", "Grecia" e "Madrigal de madri­

gales" de Manuel Machado.

b) Sonetos em que predominam versos em que aparecem, além dos a
centos formais e rítmicos, os acentos extrarrítmicos: "Un soneto a Cer­
vantes!" e "A Esperanza: Villagrán" de Rubén Dario; "No me mueve, "ii mi

Dios, para quererte..." de Amado Nervo; "Oraciones a Ella", "Madrid vie

jo" e "Épica espanola" de Manuel Machado.

Assim como os heterométricos, estes sonetos apresentam uma nê­

trica variavel, que se intensifica ainda mais quando as combinações nao

se realizam só entre metros diferentes, senão também no interior de cada
verso, composto de dois hemistíquios; Lembremo­nos tambem de que as ce­

suras determinantes de tais hemistiquios, entrando em choque com a soli
E s É O . . , a

s

dariedade sintagmatica, debilitam­se ou se suprimem as vezes; e que OS

poetas, como se não contentassem com tanta flexibilidade, lançam mão, e

com freqtlência, do encavalgamento. Levados em consideraçao todos esses
aspectos,na realidade concreta e particular de cada soneto, chegaría­
mos as estruturas,

3 ­ Estruturas.

o
. . O

es

Conforme o numero de metros distintos e a posiçao que ocupam no

oC O O s Oconjunto estrofico, distinguem­se entre os sonetos homeometricos duas
” sespeciesde estruturas: as eimples e as complexas.

a) Estruturas simples.

Realizam­se segundo uma estrutura simples quase todos os sonetos

que apresentam dois metros distintos somente;nestes poemas um dos me­

tros Aparece ­num. só vergo, ou então: : 08 metros diferentes formam con­

juntos separados na sequência poemática. No primeiro caso temos "Épica
espanola" de Manuel Machado que apresenta um so heptassíilabo, 0.132 ver

so, e 13 andecassílabos. No .segundo caso está o soneto de Amado Nervo,.o
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"No me mueve, mi Dios para quererte...!, com endecassílabos nos dois

gauártétos eºno brimeiro terceto, e alexandrinos no 2º terceto. Também
nessa espécie se enquadram os sonetos "A Esperanza Villagrân"(Baríoje

"Soneto"(Amado Nervo), com alexandrinos nos quartetos e heptassílabos
nos tercetos., Uma certa ordem simples se descobre em "Sê Buena(II)"

de Manuel Machado em que 12? versos são alexandrinos e somente * dois,

endecassílabos dispostos sucessivamente (vs. 2 e 3).

Uma ordem alternante se verifica noutro de Manuel Machado:

soneto "Primavera(IT)',

b ­ Estruturas complexas.

Todos os outros sonetos homeométricos enquadram­se nesta es­

pêcie de realização estrutural, quer pelo numero de metros diferentes,

quer pela assimetria na disposição dos mesmos dentro do conjunto, 'Me
lancolía" (R. Darío) e "Madrigal de madrigales"(M. Machado) *cumprem
as duas condições; outros sonetos que possuem dois metros diferentes

Sao complexos por omMER da assimetria.

Em virtude de seu hibridismo (ja que é Simples pelo número de"
* D ” 2 bl Ometros que o integram e complexo por causa da posiçao assimetrica dos

.
,

CAPAversos) demorar­nos­emos na analise de "Un soneto a Cervantes" de Ru­

e f
ben Dario.

c =­ "Un soneto a Cervantes!'',

£ DN ºNeste soneto Rubén Dario toma,como matéria prima de seu poema,

seu grande amor por Cervantes, o signifícado espiritual que tem para

a humanidade, e para todo grande poeta,o novelista espanhol:

"Horas de pesadumbre y de tristeza

paso en mi soledad. Pero Cervantes
es buen amigo. Endulza mis instantes
+ E)asperos, y reposa mi cabeza,

El es la vida y la naturaleza,

regala un yelmo de oros y diamantes

a mis suenos errantes.
S 2 sf

Es para mi: suspira, rie y reza.
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Cristiano y amoroso caballero

parla como un arroyo cristalino.

jasi le admiro y quiero,
. pá sviendo como el destino

hace que regocije al mundo entero
la tristeza inmortal de ser divino!

SO ; CS YNeste soneto homeometricos (axis ritmico na 102 e na 62 silabas

TEN .
= ES 2 s dsmetricas, mesma situaçao par) e plurirritmico de signo jambico, predo

s s CTN s Ca “so tas smina a variante ritmica com disposição acentual insolita em poesia es­

panhola: la ­ 62 ­ 102 sÍlabas:

ADOARA ANA
Cada um dos tres heptassílabos forma variante rítmica distinta: os ou

s s s s s s
á

stros seis versos se realizam com cinco variantes ritmicas tambem dife­

s . s s Ad
rentes, Temos, pois, Was variantes ritmicas em somente um unico sone­

to:

L— — LC L—
L— — L —

LeeLL
— L—L—Ll—

LE Led
Lee ==> LZLL
— —L CL L— Lo

A complexidade rítmica deste soneto parece, a primeira vista,um
simples jôgo ou experimento poético, com à finalidade imediata de rom­
per com a tradição. O simples fato de que tenha sido publicado em Can­
tos de vida y esperanza poderia servir­nos como argumento para con­

DS

s
. a" . o .

testar essa evidencia. Nao se trata de uma simples experiencia ludica,
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= f . Pá . s
= ”

smas de uma estruturaçao ritmico­metrica segundo a motivação semantica,

Antes, porém, de mostrar as profundas e complexas motivaçoss' do mtTit­
'

É
.

” . ­mo, comecemos pela parte mais facil, isto e, sua descriçao.
s FT O s O e . DO é

A variante ritmica trocaico­dipeonica, isto e, o metro com acen­

to em 19 ­ 62 ­ 10º sinfonemas, figura nos versos 190, 290, ho e 100;ê Ô

que mais se reitera no poema; o vazio acentual entre o “rprimeiro e o

sexto sinfonemas, que constitui uma raridade na poesia hispanica, "regs­
salta neste poema, pois além de aparecer nestes quatro versos, repéte­

ANT sos, 2 s­se no 139, com a variante trocaico­peonicoadijeambica (acertos intensi­

vos no lo ­60­82­+­ 102 sinfonemas). Outro vazio maior se dá .mno
52 verso que apresenta um intervalo de cinco 8ânfonemas sem acento (va­
riante rítmica com acento intensivo no 20 ­ ho ­100 sinfonemas).

Esses versos com variantes rítmicas excepcionais contrastam :com

as variantes normais que se dão nos outros do soneto,e que São! a Vva­
riante trijâmbico­peonica (acentos no 2º ­ 49 ­ 62 ­ 10º sinfonemas)nno

39 e no 69 versos; a variante trocaico­tetrajambica (acentos em 12 ­ ho

— 62 ­ 8º ­ 102 sinfonemas) ­ que aparece no verso 80; a jâmbico­dipeo

nica (acentos em 29 ­ 62 ­ 100 sinfonemas) ' que se dá no verso 9º; a
dianapeéstico­dijâmbica (acentos em 30 ­ 60 ­— 82 ­ 10º sinfonemas) . no

14º verso; a dianapéstica (acentos em 30 ­ 60 sinfonemas) do verso 72;
a trijâmbica (acentos em 20 ­ 42º ­ 60 sinfonemas) do verso 110 e a crê­

tico­anapéstica (acentos em 1º ­ 39º ­ 6º sinfonemas) em que se realiza
o verso 129,

Dez variantes rítmicas se entrelaçam aí. Se quisermos tomar fo)

conjunto dessa variação, podemos indicar uma função semântica geral e
dizer que essa flexibilidade desprende uma atmosfera espiritual de de=

Sassossego e angustia, tal como sugerida pelo significado poemático.Mas

ê uma afirmação generalizante em demasia, Convém, por isso, tentar um ou
tro caminho mais árduo e, entretanto, mais proveitoso,e que consiste em
acompanhar cada verso, cada estrofe, cada variação rítmica, cproouranido
descobrir as relações entre ritmo e signifícado,

AA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp “.. 12 13 14 15 16 17 18



153

Situemo=nos com todaa sensibilidade ­—­sensibilidade que se ren­
de humilde às sugestões da poesia­ diante do protagonista poemático, e

ouçamos as primeiras palavras de sua desgarrada confisego:

Horas de pesadumbre y de tristeza
paso en mi soledàd.

Estamos diante de um personagem afligido por alguma circunstân—­

cia e vivendo essa aflição em completo isolamento. Pela elusão da causa

aflitiva poê­se em primeiro plano o estado de carência total, : testado

que se prolonga no tempo ("Horas") e que se integra no tempo: é o esta­

do de angustia,, estado de "pesadumbre y de tristeza"; logo, à c “causa

desta angustig,, seu determinante e condicionante imediato é revelado:o
isolamento do protagonista poemático ("soledad"),

A distribuição dos acentos intensivos intensifica, ritmicamente,

a expressao desta angustia, De fato, incidindo o primeiro acento sobre
as palavras referentes à prolongação temporal ("!'Horas.,..paso!") e seguin
do­se=­lhe um largo intervalo acentual, esse conteúdo ­: se isola e ga­

nha relevo. Do mesmo modo, no cume rítmico dos versos estão ressaltadas

as palavras chaves que se referem ao estado de angustia: !'pesadumbre" e
"soledad'', Há, assim, uma correspondência entre ritmo e significado que
se podera visualizar no êsquema

Horas de pesadumbre: Lee
Paso en mi soledad : Lee

Lá .sendo que os primeiros acentos relevam a continuidade da angustia e os

s s
o

.acentos da 692 silaba metrica destacam o proprio sentimento humano des­
a sf .sa afliçao intima.

O protagonista ja se apresentou em determinada situaçao. Eis que
Ss s Ts.

agora outro personagem ­que provou a dura experiencia do isolamento fi
s

”
O ssico e moral­ entra em cena: e Cervantes. Copiemos outra vez os dois

primeiros versos do soneto e notemos como à atuaçao deste segundo perso

nagem quebra a contristante estaticidade da situação inicial e .nmotiva

um ritmo menos estranho:
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Horas de pesadumbre y de tristeza
paso en mi soledad., Pero Cervantes

es buen amigo.

A situação do protagonista muda; alguém lhe faz companhia, A ex­

pressão desta presença modificante realiza­se num ritmo que se enquadra

na normalidade poética castelhana e, o que é mais importante, distingue

­se do ritmo dos grupos melodicos anteriores: um peónico seguido de um

segmento di jambico:
eecacecccecocasore0se.Pero Cervantes
RSSA
es buen amigo. Endulza mis instantes

Este verso continua dentro dum ritmo que constitui uma dupla opo

sição: oposição aos versos anteriores e oposição ao Verso seguinte, Es
ta oposição em dupla direção reflete uma oposição semantica., De fato, o
substantivo Namigo" refere­se a um conteúdo ("companhia humana!) que se
opõe ao conteúdo enunciado com o sintagma "mi soledad"; o ádjetivo

"buen! e o verbo "endulza" opoem­se tanto as locuções "de pesadumbre" e

"de tristeza!como ao adjetivo "ágperos" que aparece no verso seguinte,
A Dal

Neste sentido; podemos dizer que a variante trijambico­peonica

es buen amigo. Endulza mis instantes
—LLLLo

. º s . sque figura entre os versos que apresentam a insolita variante trceaico­

ss 2» Eddipeonica:

AOARO ARA
Vv. l  Horasde pesadumbre y de tristeza
ve. 2 Paso en mi soledad. Pero Cervantes

O
.v. h asperos7y reposa mi cabeza

existe em função expressiva de vum contraste, realizado no plano do sig
­ É

. e É .
nificado, entre uma situaçao de angustia, de sentimento de esteril va­

zio, e a arenização do estado aflitivo por mudança da situação: contras

te entre companhia e isolamento.

Todavia, o aparecimento de Cervantes, que instaura uma nova pers
7 ­ É

epectiva de vida para o protagonista, nao se reflete so no ritmo,mas
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tambem no metro:

coccoacoesescesnaceeocoraeea NdUlza mis instantes
ásperos, y reposa mi cabeza,

Antes da . atuação (fictícia) do novelista, a expressão poêtica

organizava­se metricamente com a coincidência do final do verso com O

final da curva melódica; agora se da o desajuste pausal que 'denomina­

mos de encavalgamento. O grupo melódico formado pelo sintagma 'mis ins

tantes aâsperos!" secciona­se: num verso fica o membro sintagmatico "que
denota o tempo ("instantes") sentido pelo poeta­personagem (agora já
modificado, dulcifícado) e de outro ao determinante desse tempo que
se conserva ainda com aquela qualidade anterior de dureza. O encavalga

mento expressivo releva esse contraste entre "instantes" agora amaina­

dos e os "instantes"! anteriormente nauseantes, duros, "instantes/aspe­

ros",

Passemos para a segunda estrofe, Exprime a definiçao que o pro
. É O ”

tagonista poematico da de Cervantes, conforme o que representa este
rá

novelista em sentido geral e mediato, e conforme o que representa em

sentido particular (para o eu poematico) e imediato, no aqui e ­ agora
O ”­ e O

da situaçao poetica.
'

o“ DA o

A definiçao desinteressada, de sentido geral, esta no primeiro

verso; à interessada, particular, nos outros três:

El es la vida y la naturaleza

regala un yelmo de oros y diamantes
a mis suenos errantes.

E s s
Es para mi: suspira, rle y reza.

No primeiro verso aparece o protagonista dando a Cervantes qua=­.

lidades que são atribuídas a Cervantes de um modo geral. Com tal de­

finição o poeta­personagem predica conceitos nao particulares, seus, e

sim conceitos gerais que ele aproveita, Coloca­se assim no mesmo pla­
s s s PR 8)distanciado em que. se encontra qualquer individuo ao referir=se

significado humano e à verdade vital da obra cervantina.Este dis
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as PAN CN
;tanciamento, forjado numa expressao de indole generalizante, reflete­

­se em variante rítmica que apresenta, em seu segundo segmento meló­

dico, um intervalo acentual demasiadamente longo:
ra

El es la vida y la naturaleza

Esta variante contrasta vivamente com as que seguemt às dos

versos 29, 30 e 40, . e que configuram a definição particular do

protagonista sobre Cervantes:

regala un yelmo de oros y diamantes

a mis suenos errantes,
q . HHEs para mi: suspira, rie y reza.

Agora Cervantes surge como ser inventado pelo protagonista. A

açao ("regala un yelmo de oros y diamantes"), assim como * a signifi­

cação espiritual daquele (UEs...: suspira,ríie y reza) são r descritas
­ : ­ eem funçao deste ("a mis suenos errantes", "para mi"). Os versos que E

­ o

gora apontam uma concepçao particular do protagonista, livre ja

do vazio interior da solidão total, realizam­se neste ritmo fluido,
É

normal na poesia castelhana, mas vivificado pelo contexto poematico:

—LIZLIZW Lee Lo
— —LL
O A AO ARNO ARENS ADIA

em nítido contraste com o primeiro verso do quarteto, que exprimia

não uma visao particular do protagonista, mas uma geral que ele a­

proveitara para que a sua se destacasse mais viva e luminosa.

Há mais ainda, O verso que denota a açao, isto é,

regala un yelmo de oros y diamantes

está em variante rítmica distinta da do verso que assinala a signi­

ficação espiritual de Cervantes

Es para mí: suspira, ríe Jy reza,
o" Da

Por outro lado, aquela variante trijambico=­peonica em que se

realiza o verso denotador da ação neste segundo quarteto, constitui u

ma repetiçao do que havia aparecido no terceiro verso do . primeiro
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A :
”

3;e que também expressava a açao de Cervantes sobre o protagonista poemá­

tico.

A expressividade rítmica do segundo quarteto não fica aí, "pois

o verso 32, além de diferenciar­se dos outros pela métrica, distirgue­

se ainda pela identidade do compasso rítmico: são dois pês anapêsticos
a mis suenos errantes

—— LL

Também acompanha tal ritmo à diferenciação semantica: os outros versos

do quarteto aludem à significação e à ação de Cervantes; este, heptas­

sílabo, à descrição do estado poético de sonho do protagonista.

s s . ­ f
Nos tercetos, continua sendo bastante expressiva a variaçao rit

mica. Comecemos com os dois primeiros versos do primeiro deles:

Cristiano 737 amoroso caballero

parla como un arroyo cristalino.

O primeiro verso exprime outra descrição da figura humana de

Cervantes. O protagonista sente­o perto; trata­se do mesmo "buen ami

go" descrito no primeiro quarteto. No segundo verso está expressa uma

apreciação crítica com respeito à fala de Cervantes, metonímia da lin­

guagem enlaçadamente fluente do novelista espanhol. A variante rítmica

do primeiro verso sugere aproximação cordial

Cristiano y amoroso caballero

pois os acentos estão distribuídos segundo a ordem normal da poesia

castelhana. O outro verso

parla como un arroyo cristalino

apresenta um ritmo com função polisseêmica: o longo intervalo acentbual
pode tanto acentuar a sugestão de distanciamento da apreciação crítica

acima apontada, como pode indicar uma generalização teórica, 'tfopiçca,
sobre o estilo­rio de Cervantes, como ainda pode intensificar, como i­

magem rítmica, a sugestão dada pelo movimento das águas de um arroio,

movimento este que serve a comparação sobre a linguagem cervantina.

Os quatro versos finais, que projetam a entranhada admiraçao do
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COPA
|

: PS AEA sos g
protagonista poematico por Cervantes, possui nao so expressividade rit­

.
” é No :

mica como tambem,metricai

Asi le ádmiro y quiero,

viendo cómo el destino
hãce que regocije al mundo entero
la tristeza inmortal de ser divino!

Outra vez, os heptassÍílabos; e outra vez, pot estranha coincidên
cia (esta coincidência intuitiva ou procurada que todo grande “poeta

cria), os versos servem para descrição do protagonista poemático, já mo
dificado interiormente. Estes dois hepatassílabos forjam­se em duas va=­

riantes rítmicas distintas: a trijambica

tAsÍ le admiro y quiero
— LLLL

É . e
.e a cretico­anapestica

viendo cómo el destino
LILLo

A primeira variante torna mais intenso o sentido de voluntarieda

de, de afirmação de um sentimento: os tres acentos alternadamente marca

dos, segundo um mesmo intervalo acentual, sugerem a compassada, medida,

cortada e intencional enunciação de um propósito radical, de cum compro
misso firme. A outra sublinha a descoberta comovida ('viendo") da causa

(oómon) inquietante ("destiro") que predeterminou o protagonista para
a afirmação anterior. E este motivo inquietante figura nos dois versos

conclusivos:

hace que regocije al mundo entero
la tristeza inmortal de ser divino!

onde se exprime um contraste: de um lado o mundo, e de outro, o artista;

o protagonista (o poeta­protagonista) identifica­se com Cervantes na

condição social de artista, Outra vez, o ritmo sublinha esta aproxima­—

ção e aquele afatamento; afastamento do mundo, sugerido com o interva­

lo acentual maior; aproximação de e identificaçao com Cervantes, com a
s bo 2º E 2º s 2. bi s Evariante normal dianapestico­dijambica no declive estrofico conclusivo
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hace que regocije al mundo entero
LemenLO Lido
la tristeza inmortal de Ser divino!
—— Len Ldn dado

Sintetizando, temos que, determinando a homeometria,o soneto a­

presenta versos endecassílabos e versos heptassilabos., Estes são usa­

dos para expressão do sentimento, das emoções e experiências do prota­
gonista já modificado; aqueles, para descrever a ação e à significação

de Cervantes sobre o protagonista e, além disso, para descrever o pro=

tagonista em situação de angustia..

O signo rítmico do poema ê jâmbico. O ritmo dos | hêptaésílabos

varia conforme a ênfase e o caráter do conteudo; o ritmo dos endecassíÍ.
labos realiza­se segundo dois tipos principais de variantes: aquele em

que surge um intervalo acentual longo (esta variante está em função oe
ra da expressão de angustia e de sentimento de vazio espiritual do

protagonista, ora da expressao de um afastamento entre o protagonista

e suas circunstancias) je aquele que segue a norma poética castelhana,
com máximo intervalo acentual de duas sílabas nas variantes rítmicas

(e estas variantes estão em função da expressão de uma aproximação Ín­

tima entre o protagonista e Cervantes, como personagem).

Ú

”
.

”
E * .Neste poema a forma semantica e tipicamente sonetil; o mesmo

sos t e
s

=

verificariamos nos outros sonetos homeometricos, embora nao notemos ne
[À e

s s ”­ sles, assim como nos heterometricos, a organizaçao que satisfaça a

nossa expectativa dessa forma convencional. De fato, em virtude de sua
­

. ­­ .
o

grande tradiçao, o soneto nos predispoe para uma monometria e esta e
E

anterior a leitura de qualquer soneto. Foi assim, com a polimetria,que

s s
o 1

.os poetas modernistas romperam com essa expectativa categorica,

16) "Podemos notar na forma convencional, o elemento da expectativa categórica. Isto ê, enquanto as antecipações e satisfações da forma pros
gressiva e repetitiva surgem durante o processo de leitura, as expec
tativas da forma convencional podem ser anteriores a leitura. Se al—
guém se põe a ler um soneto, indiferente ao que O soneto lhe vai dizer,
faz certas exigencias formais 'a que o poema deve satisfazer!" (Kenneth
Burke, Teoria da forma literária, cit., p. 130).
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SONETOS MONOMÉTRICOS SIMPLES

Enquadram­se os sonetos monometricos simples dentro das experien
s (4 scias renovadoras modernistas, embora os octossilabos houvessem apareci­

; PN. 1 sdo antes na literatura hispanica. Assim como acontece com os sonetos

+. Dá o ” É
a .polimetricos, e pequeno o numero de sonetos monometricos simples: abran

ge somente 2,76 % da produção total.

A ­ VARIANTES FORMAIS MÉTRICAS

o [4
Conservam o mesmo numero de silabas em seus quatorze versos, OS

seguintes tipos de soneto:

1 ­ Soneto trissílabo.O de menor metro que se encontra no Moder­
; NL suas 2nismo hispanico; intitula­se !"Verano" e pertence a Manuel Machado.

2 ­ Soneto pentassílabo. O único que conhecemos pertence a Amado

Nervo: "Sonetino!.?

3 ­ Soneto hexassílabo. Um apenas: 'MÍa" de Rubén Darío.
4 = Soneto heptaásíiabb;.Neste metro encontramos "Luna Maligna"

1) Os sonetos octossílabos foram ensaiados durante o neoclassicismo es
panhol; antes já haviam sido experimentados na PíÍcara Justina( 1605). So
bre a matéria ver Tomás Navarro: Métrica espanola, cit.,p..2h9/e pabohl,
A respeito do soneto da PÍcara Justina,v. Emiliano DÍez Echarri: Teo—
rías métricas del Siglo de Oro, cit., pp. 307­311,.

|

2) V. Manuel Machado: Phoenix, p. 332.
3) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1331.
4) V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P, p. 569.
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de Leopoldo Lugones;”? "Para Alice Bolanos (I)" e "A Francisca(I)" de
Rubên vaífo;:É

PS. s Sé o sh = Soneto octossilabo. O maior numero de sonetos monometricos

simples são octossilaboa e deles temos, entre os poetas modernistas a­
qui estudados, quatro sonetos de Rubén Dario: "Para una cubana", "Para

la misma", "Un soneto para bebe" e "Toison";º quatro, de Amado Nervo:
UDixit mex", "El gnomo", "Difusión" e "La vengadora"; 8 dois, de Ma­
nuel Machado: "Julio" e "Nessun maggior dolore...";? oito, de ­ Julio
Herrera y Reissig: os três que formam E”. abanico de perlas ("Julieta",

11"Dolores!" e t"Rosan) *O e os cinco que compoem El collar de Salambo.
Nao se encontra, entre os poetas escolhidos por nos,nenhum sone

4 s s s
to tetrassilabo, nem muito menos sonetos dissilabos. Fora deles conse=

guimos, numa antologia, descobrir .o soneto . tetrassilabo "Vita, fu­
. e s dd?

mus" de Francisco Rodrigues Marin.

B ­ VARTANTES FORMAIS RÍTMICAS.

o

Conforme o signo ritmico, abrangem estes sonetos duas * categó­"

1 ­ Sonetos de signo jaâmbico: "V rano! (Manuel Machado), "'Soneti
no" (Amado Nervo), "Luna maligna" (FTeopoldo Lugones), "Para Alice Bola­

5) V. Leopoldo Lugones: Lunario sentimental, p. 285.
6) V. Rubén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1034 e p. 1080,
7) idem: "Para una cubana" e "Para la misma", Prosas profanas, PC­P,pp.
563­4h; "Un soneto para bebe" e "Toisón", Del chorro de la fuente, PC­P,
p. 87h e p. 1043.
8) V. Amado Nervo: "Dixit rex'", Poemas, OC­IT, p. 1326; "El gnomo!, Va=­"
ria, OC­II, p. 1449; "Difusión", El estanque de los lotus, OC­II;  p.
1772; "La vengadora!', El arquero divino, OC­II, p. 1043. |

9) V. Manuel Machado: Pherenix, p. 338 e p. 34h,
10) V. Julio Herrera y Reissig: El abanico de perlas, p. 459­60.
11) idem, El collar de Salambo, pp. 463­6.
12) V. Federico C. Sãinz de Robles: Hist­ria y antologia de la poesia es
panola, Madrid, Aguilar, 1955, p. 1154.
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nos (I)"! e "A Francisca (I)'!., Todos se configuram com aris ritnico na
f s s s f

silaba par: o primeiro tem seu axis na segunda silaba, o segundo apre­
& g Ansenta­o na quarta, e os outros tres, na 62 silaba metrica,.

2 ­ Sonetos de signo trocaico: "Mia!" de Rubên Dario, com axis
s . : [4 s s

­ritmico na 52 silaba; com axis rítmico na 72º sílaba estão todos os sone­
r

tos octodecassilabos,

C ­ ESTRUTURAS.

Já dissemos que, metricamente, os sonetos em versos simples,aci­

ma enumerados, se identificam pela monometria. Entretanto, entre eles hã
diferenças que se apoiam no número de sílabas que constituem cada metro,

Deste modo, pudemos descobrir cinco variantes métricas; tres destas são

por si mesmas verdadeiras estruturas: os sonetos "Verano", "Sonetino" e

"MÍa!", pois cada um deles consiste na única realização particular da va
riante formal em que se configura.

Todavia, para descobrir as estruturas métricas das outras duas

variantes, seria necessario o estudo de cada um dos sonetos. De um modo

geral, as diferenças métricas, que determinam estruturas particulares de
.

:

cada uma dessas duas variantes formais, atualizam­se atraves da presença

de pausas internas, com valor expressivo, e dos encevalgamentos.

. :
­ sf sQuanto ao ritmo, dois sonetos sao monorritmicos puros: "Verano",

de Manuel Machado, e "El gnomo" de Amado Nervo. Todos os outros sonetos

monométricos simples são plurirrítmicos: cada um constitui uma estrutura

porque mesmo aqueles dois que se identificam pela monorritmia pura estão

determinados por signo rítmico distinto.

Atendendo a essa variação, destacaremos um soneto de cada varian

te formal métrica, estudando seu metro e seu ritmo e demorando­nos mais
“a. f s 4 s

e

na analise de um soneto octossilabo plurirritmico, porque esta” neste me
>

­ f a .
Á NA s

tro e nesta realização rítmica o maior numero de sonetos ' monometricos

simples.
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1 ­ "Verano".

Este soneto de Manuel Machado tem o menor metro entre os sone=­
tos modernistas:

"Frutales

cargados.

Dorados

trigales...

Cristales

ahumados.

Quemados

jarales...

sf
Umbria

E

sequia,
solano...

Paleta

completa:

verano.

Todos os versas são ­ trissílabos. Quarto ao ritmo, temos * 1h

jambos; trata­se de um soneto monorrítmico puro e, dentro do Modernis­

mo, é o único soneto de signo jâmbico que realiza a possibilidade maxi
ma de apresentar todos os acentos intensivosem situação par; não po­
dia ser de outro modo, porque aqui a maxima possibilidade & à única

possibilidade; a limitação métrica não permite outra forma de realiza

ção.

As pausas finais dos versos 10, 39, 59, 79, 9º e 1229, não coin
ciem com o final do segmento melodico (sirrema).**? Há um desajuste pau
sal entre cada um desses versos e o verso seguinte,ou seja, entre pau
sa versal e pausa melódica. Se O poeta assim oO quis, talvez não “foeme

por mero alarde métrico, como já se insinuou,mas para obrigar o leitor

a deter­se no branco espaço que separa os elementos solidários do sin­

tagma.

13) V. Rafael de Balbin: op. cit., p. 132.
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À

O metro transforma­se numa imagem da densa presença do espaço

descrito por Manuel Machado, e uma leitura,que não respeitasse a pausa

versal nos versos apontados e atendesse exclusivamente as curvas me­

lodicas, romperia com a autonomia do verso e a sugestao seria outra: a

de que o mundo, percebido fragmentariamente, encontra no espírito

poético um desejo de unidade.

Nem é preciso dizer que a sugestão de monotonia está intensifi

cada pela monorriítmia e ainda pelo padrão fonematico rimante la] que
domina todo o poema .*

2 ­ "Sonetino!".,

e LARA 2
4

Tambem unico em sua modalidade, este poema de Amado Nervo so
4 A

mostra um encavalgamento em seus versos pentassilabos, mas se da . em

plurirritmiae: e apresenta­se com duas pausas internas:

14) Na disposição dos elementos formadores dos sintagmas, podemos en­

contrar um sentido tectonico. Se marcamos com 1lodeterminadó e com

2, o determinante, temos:

1

2
2 p—
1 —

1 —
2 =

2 —
1 ——

2
1H

e—O

2 —
2 P——>
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"Alba en sonrojos

tu faz parece:

jno abras los ojos,
porque anochece!

Cierra ­si enojos

la luz te ofrece­

los labios rojos,

iporque amanece!

Sombra en derroches,
+ s gsluz: lsois bien mias!

Ojos obscuros:

imuy buenas noches!

Labios maduros:
É

imuy buenos dias!

f eO emprego do verso pentassilabo para o soneto foi, no tempo em

que Amado Nervo escreveu este poema (1900), uma novidade; tomado isola­
s £ Ss á

damente,o verso em nada difere do pentassilabo neoclassico: um so en.

cavalgamento no verso 52, pois nos outros versos a pausa versal coinci.

de com a pausa dos grupos melodicos. Entretanto,duas pausas internas
Ea

colocam em relevo duas palavras que, no poema, ocupam campos semanticos
E s O o. Oopostos: a primeira pausa interna se da no quinto verso para reesaltar

o verbo "cierra" (do mesmo campo significacional de "no abras!",'"anoche­

ce", "sombra", "obscuros!, "noches") e a segunda pausa interna se veri­

fica no verso 100, pondo em destaque expressivo o substantivo "luz" (do
ES

mesmo campo semantico que "alba", "sonrojos", '"rojos!, "amanece", "madu
EA

rros", "dias").
. HH s s a sDuas variantes ritmicas figuram neste soneto: a dijambica que

predomina nos quartetos e aparece nos versos 20, 49, 60, 72 e 8º; e a
s e Otrocaico­jambica que aparece em todos os versos dos dois tercetos e no

19, 30 e 52 versos do poema.

Os versos sublinham a fina galantaria da época áurea de Versa­

lhes: verso do século XVIII ­época que para os modernistas evocava o

mundo galante= para o galanteio modernista por meio de um soneto.
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mmían

o É a
. +

:

ÉTambem unico em sua categoria, este soneto hexassílabo de Rubén
gs s s s > sDario se realiza numa grande variedade ritmica., Como o poeta estivesse

s ; ; 2. . ginteressado pelo jogo musical, esta claro que o uso do hexassilabo

E . O oro ajudou bastante nesta tentativa, ja que a pequena extensão do verso

intensificava a ressonancia das rimas e fazia que as palavras repetidas
: 15repercutissem umas sobre as outras:

f g |
"Mia: asi te llamas.

É o É

éQue mas harmonia?
4 sMia: luz del dia;

Mia: rosas, llamas.

iQue aromas derramas
f

en el alma mia,
”

si se que me amas,

oh MíÍal, joh MÍa!

Tu sexo fundiste

con mi sexo fuerte,
fundiendo dos bronces.

Yo, triste; tu triste...
àNo has de ser, entonces,
MÍa hasta la muerte?"

Metricamente, o póema segue a norma geral do respeito à . pausa
final de cada verso, mas torna­se bem flexível com a presença de pausas

internas expressivãs, principalmente aquelas que, nos quartetos, isolam

e relevam o lexema "Mía". Quanto a distribuição dos acentos de intensi
­ ” Ea) .

C Dá

dade, o soneto se baseia na reiteraçao da variante * jamhieo­anapêstica

(versos 29, 50, 70, 89, 90, 11º e 129), combinada com a crético=jâmbica

(versos 19, 39, ho e 13º), a anapéstico­jambica (versos 69 e 100) e a

trocaico­anapéstica (verso lho).

Esta variação rítmica, junto com a flexibilidade dos grupos me­
É . Lona

.
” ­ Ó alodicos, poe em destaque à reiteraçao de certos padroes fonematicos co­

á s : smo o lil e o la|l como fatores básicos da musicalidade procurada por Ru
Ce f É

ben Dario, parecendo desenvolver, em forma de resposta, o conteudo da
' ”» C [4pergunta encerrada no segundo verso: '";Que mas harmonia?!'!,.
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5 ­ "Luna maligna",

Antes do Modernismo, o verso heptassilabo não havia sido ainda

usado para o soneto; mesmo em outras formas poéticas cultas, este verso

costumava aparecer junto com outros, principalmente o endecassílabo;jes
ta limitação em seu emprego induziu Rubêm Dario, nos seus dois .sone­

tos,e Lugones, neste "Luna maligna'!, a empregáâá­lo, gendo este um dos
modos de renovar esta forma poemática.

No de Lugones, aqui reproduzido, nota­se uma pausa interna no
quinto verso, outra no 1109,e duas mais nc 13º. Além disso, Lugones a­

proveitou quase todas as possibilidades de variação rítmica que ofere­

ceo heptassílabo:

"Con pérfido aparato
De amorosa fatiga,

Luce su oro en la intriga

Y en el ojo del gato.

Poetas, su recato

No pasa de su liga;

Evitad que os consiga
Su fácil celibato.

El dulce Shakespeare canta

Su distinción de infanta;
Mas, cuando su alma aduna

Con Julieta infelice,

Swear not by the moon, dice:

"No juréis por la luna..."
”e Pd . . . DA .Estao presentes seis variantes ritmiícas: a variante dianapesti

cea( Z/  . ././. ) nos versos 2, he, 79, 122 e lho;a jânbico.

peonica ( /  /. ) nos veérsos1lo, 59, 69e 68o;ja trijâmbica
( L/— /.— /  ) nos versos 59º ello;ar+: |. coráticostiapéstica

CL — th——/ ) noverso3o0;a peônico­jâmbica no 1092 verso
Co — /  . / /)*ta variante rítmica trocaico­peonica, flutuan
te (/ — /. / em virtude do acento antirrítmico da 5a síla

ta, no verso 130,
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Esta variação rítmica torna mais impressiva a expressao do
Da)

tema da inconstaneia, valor negativo do qual Lugones exorta que se afas
.

4 g às 4

tem os poetas; a lua nada mais e que o simbolo de algo negativo (o to­
Da

pico romantico que ela representa) para a vontade poetíca.

Num outro sentido, para sugerir a aura fugidia de uma bela figu
os

. e
; r

|

sra feminina, Ruben Darío usará sete variantes rítmicas do metro heptassi
labo em "Para Alice Bolanos(T)",.

5 = "Dolores!",

Tomamos este soneto de Julio Herrera y Reissig como representan

te de todos os sonetos octossílabos plurirrítmicos. Portanto, ficará de
lado o único soneto monorrítmico do grupo: "El gnomo" de Amado Nervo;

neste, todos os acentos intensivos ocupam a posição Ímpar, conforme seu
signo trocaico.,

Com respeito aos outros sonetos octossílabos, todos plurirrítmi
cos, a estrutura se realiza, metricamente, através da presença de algu

as

mas pausas internas e de alguns encavalgamentos, ainda que a tendencia

Lá ­seja a de coincidir pausa versal com pausa de segmento melodico. .» No

que concerne ao ritmo, encontramos, no todo, doze variantes que, dispos

tas segundo a frequência e relevância com que aparecem nas diferentes

realizações estruturais, assim se ordenam:

a) Variante anapéstico­peonica (acentos em 39­79 sinfonemas)

—LeeL—
que deixa de aparecer apenas em "Ojos verdes!" e "Rosa" de Herrera 7

Reissig, mas que ganha relevo quantitativo e expressivo em "Tóisçn'',
"Para la misma" (Rubén Dario) e "Dolores! de Herrera y Reissig, segundo
se verá na análise que dedicaremos a este poema,

b)­Variante peônico­anapéstica(acentos em 42­70 sinfonemas)

——— LL

­variante coriambico­anapéstica (acentos em 19­40­79)

Lee LL
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«variante dijambico­anapéstica (acentos em 20­40­7929)

—LZCL—L—

=variante jâmbico­anapêstico­jâmbica (acentos em 20­59­7292)

O AAADA ADIA
sendo que cada uma delas costuma dar­se em quase todos os sonetos octcs

7 ú É
s s

e
ssilabos, com menos frequencia e e relevancia que a variante anapestico

a 2

=Peonica.
. HÁ DANE: ec)­Variante anfimacro=peonica (acentos em 29­79 sinfonemas)

— LEX QL

e ­variante anapéstico­dijambica (acentos em 3929­59­79)

— —LLLL
que aparece em alguns sonetos.

d)­Variante tribraco­di jâmbica (acentos em 59­72 sinfonemas)

AADA ANA
=variante trocaico­anapeéstico­jâmbica (acentos em 1929­50­72)

AAARNO ARA
=variante crético­peóonica (acentos em 19­39­7090 )

LeLeeL—
=variante crético­dijambica (acentos em 192­39­509­70)

LL LL

e variante dactilo­peonica (acentos em 19­72 sinfonemas)

que surgem esporadicamente.

Se interpretarmos a fregqilência de determinadas variantes ritmi—
cas como tendência para a constituição de estrutura, ou pelo menos de um

modelo, teremos para os sonetos plurirrítmicos octossílabos um

modelo flexível cuja base são as cinco primeiras variantes combinadas en
tre si (às vezes com erclusão de uma ou de duas), complementada por al­

guma ou algumas das outras sete.

Todavia, cada soneto octossílabo consiste numa estrutura métri­
fis | ds ­ S. Z

sco­ritmica completamente distinta, nao so por causa do numero de varian­
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tes rítmicas distintas, de encavalgamentos, de grupos melódicos expres­

sivos, como pela posição que ocupa cada variante rítmica diferente (as
sim como cada encavalgamento, cada pausa interna) e pelo número de ve­

zes que cada variante aí se repete.

O soneto de Herrera y Reissig, "Dolores" constitui uma dessas es
15truturas sonetis:

Oh, mi pálida violeta,
eual Julieta y Olalumal...

No sê quê luz incompleta
hay en tus ojos de bruma!

En una llama secreta

se extingue, como una pluma,

Dolores, la mas discreta

violeta que me perfumal...

Oh Dolores: negras flores

de dolor son tus dolores...

En tus ojos anochece

la violeta de tu vida,

y tu nombre me parece
pá 2: .una lagrima escondida.

s t » fo 4

Das variantes ritmicas basicas temos, neste soneto, a anapestico

­peónica que figura em seis versos (vs. 2º, 100, 110, 120, 132 e lho9), a
É s É

. . 2 . s
o

.peonico­anapestica no verso 59; a dijambico­anapestica no verso 39,e a

ba .
e

. os ES

coriambico=anapestica no verso ho, Das secundarias apresentam­se a anfi
&% e a . ­

braco­peonica nos versos 692, 72 e 8º, a cretico­peonica no verso l2 e à
Dá O . : o O scretico­dijambica no verso 99, tal como se transcreve no quadro abaixo:

LILe ee L
—— LeeLo
—LL

LedLl

15) V. Julio Herrera y Reissig: El collar de Salambo, pp. 463­h.
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L—
—L —

—L —
— L —

L— L—

O poema apresenta oito versos com acento na 38 e 72 sílabas mê­
tricas; em dois deles figuram, além destes acentos, outros diferenciado
res, e é olhando para eles que nos inteiramos da divísao nítida do sone

to em duas partes: uma em que se dispoem variantes distintas (os dois
quartetos), e outra em que sobressai a variante anapéstico­peonica (os
dois tercetos).

Cabe uma sub­divisão na primeira parte; o primeiro quarteto a­

presenta quatro variantes rítmicas diferentes entre si, enquanto que no

segundo somente duas diferem em sua constituição rítmica (uma das quais
reiterada por três versos).

Deve­se observar também que os versos 1º e 90, iniciadores de

cada uma dessas partes, apresentam certa semelhança: os dois ­ primeiros
acentos ocupam em ambos a 18 e 32 sílabas métricas; de certo modo o ver
so 9º retoma o ritmo do primeiro verso.

Importa agora descobrir se essa organização rítmica está em fun
ção do desenvolvimento do significado poemático; para isso, devemos to

car brevemente em alguns pontos da expressao! semântica.
Tres planos fundamentais entrelaçam­se na primeira parte (quar­

O . o E s atetos): o plano afetivo, o discursivo e o metaforico. O afetivo ja se

nota no arranque do poema (interjeição "Oh") e nas notaçoes exclamati

vas, que colorem de sentimento e emoção a­ presença viva do protagonis
”

. . .
o

ta poematico, presença assinalada por '"mi!", "no se!" (yo), "me perfuma",.
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jo impulso afetivo, pela posição que ocupa seu significante ("Oh"­primei
ro sinfonema) contamina todo o soneto de emoção.

O plano discursivo ou referencial, intimamente ligado aos ou»

tros dois, possui dois movimentos: o primeiro consiste da apresenta.

ção da personagem feminina, :que aqui denominaremos de amadas o segundo,
está na exposição de uma dúvida do protagonista poemático (no aê quê")
causada pela opacidade pessoal. da amada ("luz incompleta", "ojos de bru

ma!, "llama secreta", "discreta violeta"),

O plano metafórico, que absorve os outros dois, está mais vin­

culado ao discursivo; a apresentação da amada se dá através de uma metã
fora especificada, sobre a qual se constrói uma comparação: "pálida (es
pecificaçao da amada) violeta" (metáfora da amada), "cual Julieta y O­

laluma" (comparaçao de "violeta!" ­amada­ com duas famosas personagêns
literárias),

O substantivo "violeta!" serve para uma descrição da amada, des
crição que seria completamente vaga se a comparação seguinte não nos

remetesse a duas personagens concretasda Literatura: a dramática de
“os ;

16
;Shakespeare e a poetico­musical de Poe. Mas nos seis versos : seguin­

É ­
.

a
.tes, o plano metaforico nao encontra tanta consistencia em planos" re­

ferenciais definidos, já que se individualiza em símbolo * monossêmico

("luz incompleta") e imagens visionárias ("ojos de bruma", "llama secre
ta",,.como una pluma!!l, "discreta violeta que me perfuma!"). Aqui desapa­

rete o correlato objetivo da realidade nítida para dar lugar a corre­

latos emotivos vagos; são varios os "planos reais!" possíveis que se po
dem encontrar nestas expressoes. "Violeta", por exemplo, pode tanto ser

uma alusão à paixao (do protagonista)que se está extinguindo, como pode
aludir ao amor da amada que dá sentido à vida do protagonista e que es=

te sente desaparecer; não nos remete mais a uma realidade tão consisten
te como a que se percebe nos dois primeiros versos.

16) Olaluma, figura desvanecida da amada, está tirada provavelmente,
do poema de Poe "Ulalume!! (V. The Complete Tales and Poems of Eâigar
Allan Poe, New York, The Modern Library, 1938, pp. 951­h4),.
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Resumindo, notamos no soneto um arranque afetivo que se propaga

pela primeira parte (os dois quartetos),em que se apresenta a figura da

amada por meio de uma metáfora, e se expoe de maneira mais vaga, com

símbolos e imagens visionárias, tanto a duvida do protagonista sobre a

personalidade da amada (vs. 39, 492 52),como a noção confusa de que algo

comum se vai acabando imperceptivelmente (vs. 692, 792 e 89),

Ora, o ritmo matiza expressivamente este desenvolvimento poe

mático, O arranque afetivo exprime­se com uma variante rítmica ­ inicial

cujo primeiro sinfonºma surge, de subito. acentuado; os dois do princi
pio,com distribuição acentual equilibrada, moderada (acentos em 39º e ho

sinfonemas), acompanham a apresentação metafórica da amada; os tres ver­
sos seguintes (expressao da duvida) possuem acentuadas as has e 7º8 s

labas métricas, mas constituem três variantes distintas; essa variedade
torna ainda mais intensa a expressao da inestabilidade interior do pro­

tagonista. Já o ritmo dos versos 69, 7º e 89, que se individualiza pela
E ”­ e . O

e
O o. os

reiteraçao de uma unica variante, da este sentido de extinçao de algo

indefinido, extinçao da chama do amor ou da amizade ou %da paixao; sao

três intervalos acentuais continuados que parecem imitar (concretizan­

do uma imagem fonica), em sua intermitente persistência, a diminuição
da luz, ao apagar­se o lume.

Se saindo do ritmo vamos ao metro, notaremos que a divisao des
versos 69, 72 e 8º em segmentos melódicos curtos redundam ainda mais es
sa sugestão visual de cintilação tremeluzente, de quase apagar­se e de

um novo acender­se da luz que se vai morrendo. E, se prestamos atenção

aos padrões fonemáticos, verificamos que não ê só a rima que dá unidade
a esses dois quartetos mas ainda certos padrões, tanto rimantes (como o

lul e o lal) quanto extrarrimantes (como o |1|).

A segunda parte enlaça­se com a primeira atraves do arranque a=­

fetivo, um impulso dado em nova direçao, pois o protagonista encontraa
o” É

* A 2revelaçao do misterio feminino; revelado o misterio, encontra o sentido

do nome (e do ser) da amada. Nos dois primeiros versos do primeiro ter­
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ceto, num epifonema, o protagonista sintetiza, comovido,essa revelação,

usando uma metáfora. Nos quatro versos finais do soneto explicita

­se sua conclusão, recolhendo todos os sinais confusos, anteriormente
designadores da amada, No nome dela, "Dolores", descobre o ;profuddo

sentido da realidade que se ocultava em névoa; todas as expressoes que

criam o plano metafórico apontam­nosuma única realidade: a Persona­=
gem feminina como figura presente, em nome, fisionomia e essência, da

dor:

negras flores de dolor/ son tus dolores
en tus ojos anochece/ la vacLleta de tu vida
tu nombre me parece/ una lágrima encendida

O ritmo está motivado por este sentido de revelação e pela for

ça da conclusão final. De um lado, já contrasta com o ritmo da primeira
parte, mais flexível (e que atendia à exposição da dúvida do ' protago­

nista e à descrição da presença do misterio feminino). De outro, reto
ma o ritmo do primeiro verso, assim como retoma afetivamente a * visão

da amada, O impacto desta visao tambem afeta motivadoramente ao fator
.

. . ­. . s s
metrico: uma pausa interna aparece no primeiro verso do primeiro ter+­

ceto ressaltando o nomeda amada e a exclamação do protagonista ("Oh
Dolores"); e um encavalgamento enlaça este verso ao seguinte, destacan

do ainda a unidade do epifonema, mais fo. calecido com a identidade rí­

mica que liga os versos em que se expressa.

Na conclusão (quatro versos finais) o soneto conserva uma uni­

ca variante rítmica, reiterada, segura, inflexível, como o ea certeza

do protagonista no concernente ao sentido total, pleno, presente, da
ff...

mulher; pura dor, em nome.e em espirito.
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SONETOS MONOMÉTRICOS COMPOSTOS

A renovação modernista encontrou, na monometria de versos com=­

postos, a área peculiar e preferida de realização, tanto que o número

de sonetos monométricos compostos abrange 36,87 %da produçao total. As

razoes desta preferência radicam nas maiores possibilidades de variação
C a 2melodica apresentada pelo verso composto,que proporciona ao poeta a opor

tunidade de renovar o soneto sem que este perca o impacto visual da mo­

nometria que o caracteriza, num sentido mais imediato de percepçao for­
mal, desde sua origem.

Algumas variantes formais métricas aqui encontradas têm sua

origem hispânica bem firmada, embora o estímulo imediato não fosse, para

o começo modernista, propriamente hispânico, senao francês; outras * 'va­

riantes são ja experiências de combinaçoes de cláusulas métricas que,

quando isoladas, confirmam­se nitidamente tradicionais, e, quando combi­

nadas para formar um verso, adquirem uma nova fisionomia fonica.

A ­ VARIANTES FORMAIS MÉTRICAS.

2: O NáDentro da monometria composta, encontram­se,no Modernismo litera

rio hispanico, as seguintes variantes:

1 ­ Soneto decassílabo bipartido. Seu unico representante: o

de Rubén Darío, "Montevideo".*
2 ­ Soneto dodecassílabo bipartido, que é forma dos *geguin­

tes poemas:

a) "Walt Whitman" e "Salvador DÍaz Mirónu;ºo "A Cárlos Romago

1) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1067.
2) idem, Azul..., PC­P, p. 538 e p. 5hO.

­175­
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sa" e "Simón el bobito"­* os quatro de Rubén Darío.
b) "Abanico", "Andrógino", "Guerrero y frayle", e "El pacto"

de Amado Nervo.”
ce) "El Guacamayo" de José Santos Chocano.?

Mais sonetos dodecassílabos aparecem em outros poetas modernis­

tas que estão foras de nosso âmbito de estudo.º
3 ­ Soneto alexandrinos.  3h,73 % da produção total,

4 ­ Soneto pentadecassilabo, em cuja forma sabemos da existen­
7s . " PENA Hcia de tres somente no Modernismo: "A Francia" de Ruben Dario;' "A la

catolica majestad e de Paul Verlaiíne" de Amado Nervo;º e "Sone' un vver­
92

á 4 pa sso" de Enrique Gonzalez Martinez, poeta que nao estudamos aqui.

5 ­ Soneto hexadecassílabo, em que se enquadram:

a) "El muecín!", "Las ciguenas", '"Galardon" e "Hoy" de Amado

NePY6. O

b) "Rosada y blanca",*! "La ausencia meditativa!" e "El .rubí
de Margarita" de Julio Herrera y Reissig. º

13c) "Ultratumba" de Josê Santos Chocano.

3) idem, Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 97h­5 e p. 872.
4) V. Amado Nervo: Poemas; OC­II, pp. 1321, 1323, 1324, e 1325.
5) V. José Santos Chocano: Alma América, p. 417.
6) Sobre o uso dos sonetos dodecassílabos no Modernismo, escreve Tomãs
Navarro: "Entre los sonetos de Azul, 1888, Darío presentó dos, ya cita­
dos, en dodecasílabos de seguidilla; uno dedicadoa Walt Whitman y o­
tro a DÍaz Mirón. Julián del Casal incluyó en Nieve, 1892, tres sonetos
de la misma especie: Una maja, Un torero y Un frayle. Otros cinco, com=

puestos probablemente entre 1890 y 1900, se encuentran en Lascas, de
DÍaz Mirón. Salvador Rueda hizo figurar nueve en Poema de la mujer Jy

e
. .

o

tres en Camafeos. A este mismo autor corresponden seis sonetos mas en

ordinarios dodecasílabos polirrítmicos: La musa del Trópico, El libro
de poesias y los cuatro de Cancion primaveral.!" (Métrica espanola, pp.
417­8).
7) V. Rubén Darío: El canto errante, PC­P, pp. 709­10.
8) V., Amado Nervo: Misticas, OC­II, pp. 1297­8.
9) V. Tomas Navarro: op. cit., p. 430.

10) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, pp. 1322, 1323, 1325 e 1327.
11) V. Julio Herrera y Reissig: Los maitines de la noche, p. 31h...
12) idem; Los parques abandonados(22 serie) pp. 395 e hl?,
13) V. Jose Santos Chocano!: En Ia aldea, pp. 130­l.
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6 ­ Soneto heptadecassílabo, de que conhecemos três no Modernis
mo: "Venus" de Rubén Darío;** "La lâmrara de la poesía!" de Salvador Rue­

e "El espíritu del árbol!" de Enrique González Martínez, ambos fora
15de nosso estudo.

f . ss s7 ­ Soneto octodecassilabo, cujo unico representante conhecido
. ” , 16
e "Resurreccion" de Jose Santos Chocano.

Além destas variantes formais métricas há um soneto de Salvador

s . Dá > . f fDiaz Miron, "Gris de perla!", constituido de versos de 20 silabas, cada

qual composto de dois hemistíquios decassílabos.

B ­ VARIANTES FORMAIS RÍTMICAS

F$ ,
s . H sConforme o signo ritmico,ha três variantes formais ritmicas nos

z
Osonetos monometricos compostos:

1 ­ Soneto de signo jambico, em que tanto o axis estrofico prin
o E e . ­

O
­

=:

cipal como e axis secundario estao em situaçao par. Nesta variante ­ en­

quadram­se:t

a) O soneto decassílabo.
b) Soneto dodecassÍílabo bipartido em homeostíguios de 7 +
175 sinfonemas. Classificam­se aí os sonetos "Walt Whitman" e "Salva­

dor Díaz Mirón'" de Rubén Darío, "Abanico", Guerrero y frayle!", "Andrógi=

no" e "El pacto" de Amado Nervo.
ec) Soneto alexandrino.

2 ­ Soneto de signo trocaico, em que tanto o axis ritmico prin­
o

s s
­ HÁcipal como o axis rítmico secundário se localizam em situação Ímpar. Pau­

14) V. Rubén Dario: Azul..., PC­P, pp. 535­6.
15) V. Tomãs Navarro: Métrica espanola, cit., pp. h27­8.
16) V. José Santos Chocano: En la aldea, p. 132.

o
.

e
.

o Ú

17) Homeostiquios, por analogia com versos homeometricos, e o nome que R»
g . s s

'

de Balbín reserva para os hemistiquios que, em vez de guardarem entre si.
absoluta igualdade, conservam apenas uma proporção numérica (R. de | Bale
bÍr: op. cite, p. 177).
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tam=se por esta variante, os seguintes tipos:

a) Soneto dodecassilabo bipartido em hemistíquios de “6 +

6 sílabas métricas: "Simón el bobito", "A Carlos Romagosa" de Rubén Da
río, e "El guacamayo" de Josê Santos Chocano.

b) Soneto hexadecassílabo bipartido em dois hemistíquios de

8 + 8 sílabas métricas.

c) Soneto octodecassílabo tripartido em hemistíquios de 6 +
s ,

ssilabas metricas.

3 ­ Soneto de signo jâmbico num axis rítmico .e signo trocai­
2 s s :outro axis ritmico. Regulamentam­se por esta variante:

a) Soneto pentadecassílabo bipartido em heterostíquios de
186 + 9 sinfonemas.

b) Soneto heptadecassílabo bipartido em heterostíquios de

7 + 10 sinfonemas.

C ­ ESTRUTURAS MÉTRICAS.

. » O
é

A grande quantidade de material oferecido pelos sonetos monome­

O s ss É Otricos compostos levar­nos­ia, se empreendessemos uma analise de todos

os aspectos de sua realização estrutural, a um desenvolvimento dema­

siado extenso deste trabalho. Basta pensar que cada soneto pode apresen

tar, em número €& posição, uma grande variedade de pausas internas, de

encavalgamentos, de grupos melódicos (na mais variada duração), ulêm

dos mais diferentes tipos de debilitação * de cesura (cujo número e po­

sição * variam) para aperceber­se da magnitude do trabalho se quisêsse­

mos descrever tudo.

Por outro lado, a efetivação de um intento destes moldes acar­

retaria fatalmente em redundancia. Para evitá­la deter­nos<em»s somente

nos sonetos alexandrinos e sua estrutura cesural;.as estruturas de ou­

.

Há s .
á

.
=

s18) Heterostiquios, por analogia com versos heteromeétricos, são os hemis
tíquios que não guardam entre si igualdade e proporção numérica (V. Ra­
facl de Balbin: op. cit., p. 177.
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tras variantes métricas serão apenas apontadas, Também em função de maior

economia e eficácia, deixamos de lado o estudo dos encavalgamentos nos so
netos alexandrinos, bem como o estudo das pausas internas; aqueles s66rão
mais estudados quando chegarmos nos sonetos monométricos articulados. Com
relação as pausas internas, já tivemos uma amostra de Sua realização quan
do estudamos os sonetos monométricos simples; o processo repetir­se­ã, de

. o. LÁmaneira diferenteçe claro, nos sonetos nonométricos­compostos.

1 ­ Soneto decassílabo: "Montevideo". +?

É o único soneto do Modernismo escrito em decassílabos ' “compõe.
tos. Cada verso está dividdio em dois hemistíquios de cinco sílabas métri
cas; não há, no poema, nenhum encavalgamento e apenas treg cesuras se de­

bilitan levemente (vs. 119, 122 e 140),

O ­­ decassÍílabo bipartido, por sua própria natureza, adájusta­se

à bimembração, já que, metricamente,esta composto de dois membros ou

cláusulas, Essa bimembração realiza­se em quase todo o poema, seja na for

ma de bimembração assimétrica ("Tus bravos héroes|la Historia acata), se­

ja na forma de bimembraçaão com simetria sucessiva (v.g.: "a los centauros

|ly a los pastores"), seja ainda na forma de bimembraçao com simetria bi­

lateral (v.g.: "Flor de ciudad/|ciudad de "lores"). Nos versos em que rão

se nota nenhuma forma de bimembração (v. 11º e 120) a cesura estã, motiva

damente, debílitada, Todas as bimembraçoes estão em função de uma oposi ­
ção, ora conceitual ("pueblo"­"aristocracia!"", "centauros"­"pastores","cie

lo­tierra"), ora entre plano metafórico e plano referencial ("Montevideo!"

—'"copa de plata", "flor"­"ciudad!), ora entre parte e todo, ora entre sin

gular e plural, No verso 1h0, em que a bimembração sintagmática possui a

função significante de unidade, a  cesura outra vez surge debilitada.

19) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1067.
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2 ­ Soneto dodecassílabo.

O soneto dodecassilabo bipartido em dois hemistiquios iguais de

6 sílabas cada un tende também a organizar­se, estruturalmente, em função

de conjuntos bimembres. Podemos destacar aqui o soneto T''A (Carlos Romago.

sa" de Rubén Darío".
AL Cs NR PS AA . sA divisao metrica dos versos em dois hemistiquios *hexassiílabos

É o

acompanha, muito mais nitidamente que no soneto decassilabo ja ­comenta­

do, a construção sintatica. A não existeênica de encavalgamentos, bem co­

mo a presença constante das cesuras (sem Jebilitação) sugerem a profun­

da cisão entre os poetas e a "barbarie", símbolo do mundo que se levan­

ta contra a poesia (se consideramos o poema isolado das “ cireuústânetias
que o provocaram), ou símbolo dos escritores tradicionalistas da «cidade

argentina de Cordoba, que atacaram a poesia de Rubén Darío quando êste

visitou aquele lugar,em setembro de 1896 .º*

”
'

o . . . ” .

..

Ja os sonetos dodecassilabos bipartidos em dois homeostiquios,

o primeiro de 7 silabas e o segundo de 5, sao mais flexiveis e apresen­

tam um bom número de cesuras debilitadas. "Abanico!", de Amado Nervo, po­
22 ­

;de ser lembrado aqui. Nao figura n21le nenhum encavalgamento, mas

em cinco Versos a cesura se debilita por incidir exatamente sobre o

centro de um sirrema, cortando o curso da unidade melodica., Tal aconte­

ce no verso ho:

y auroras las bermejasl|capas de gala.

no verso 52:

El sol arde en los gajos|de las sombrillas,

no verso 60:

f sel clarin su alarido|de muerte exhala

no verso 130:

para ver tras aquellal|reja, sin miedos,

20) V. Rubên Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 97h­5.
21) V. Arturo Capdevilla: Ruben Dario, "Un bardo rei",Buenos Aires, Espasa
Calpe (Colección Austral, no 607), 19h56, ro. 10h­I25.22, V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, pp. 1321­2.

AAA
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e no verso lhe:

cómo brota la noblej|sangre del toro.

Esses desajustes pausais, que poem em relevo os elementos sepa­
­ o ” O + [À s Erados, não sao os unicos fatores metricos estruturais expressivos do poe
C

a
­ ­” É .

ma. Tambem as pausas internas vao, no decurso da expressao poematica,res

saltando signos referentes à luminosidade (!"y auroras", v. 49, UEl .eol8 y 3, 9
|

arde", v. 52), à moção (!"y entreabre", v. 129, "como brota", v. 140) e
%s ­

a sensaçao interior ("sin miedos", v. 139).

3 ­ Soneto pentadecassílabo.º?

Tanto o soneto de Rubén ("A Francia"), como o de Amado Nervo

("A la católica majestad e de Paul Verlaine") estão compostos em pentade

cassílabos partidos em dois heterostíquios (um de 6 com outro de 9 síla
É

e
­”

bas metricas). Ambos nao mostram encavalgamentos e, no que se refere
bh.) Dá

.as cesuras, o de Amado Nervo apresenta­as debeis no verso ho:

y el límpido y noblelmarfil de tu testa socrática

no verso 79:

por hallar la ubicua| beldad en nefandas versiones

e no verso 90:

Padre, tú que hallaste|por fin el sendero que, arcano

Em ambos sonetos pentadecassílabos acumulam­se, seguidamente,

as pausas internas que delimitam segmentos melódicos curtos; no ' sokheto

de Rubén Darío esta fragmentação expressiva do verso (principalmente

nos tercetos) vai sugerindo os sobressaltos da alma do protagonista poe­

mático, receoso pelo futuro da humanidade. No de Amado Nervo,a motivação
é outra: o conflito entre matéria e espírito, a incerteza do fim, o "a­

É

fan entre dos aguijones",.

23) V. Rubén Dario: El canto errante, PC­P, pp. 709­10; v. Amado Nervo:
Misticas, OC­II, pp. l1297­8.
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4 = Soneto hexadecassílabo.

Os sonetos deste tipo estão formados por versos compostos de

dois hemistiquios de oito sílabas cada um. A cesura que demarca os nmem­

bros versais, embora tenham sua realização plena na maioria dos ' versos

de cada soneto, perdem seu relevo quer pela presença sobressalente do

ritmo de intensidade que determina cláusulas métricas tetrassilábicas

(como acontece na maior parte deles), quer vela força reiterativa de de­

terminados padroes fonemáticos rimantes e extrarrimantes, tal como acon
2htece em "Rosada y blanca" de Herrera y Pcissig.

255 ­ Soneto heptadecassíilabo.

O soneto "Venus" de Rubén Dario configura­se em verso Jecompodto

de dois heterostíquios: o primeiro, de 7 sílabas e o segundo, de 10 sila
bas métricas. Esta combinação nova dá ao verso uma elasticidade perturba
dora: temos a iupressao de começar a ler um alexandrino (por causa da

cesura depois do primeiro heterostíquio),mas nossa expectativa de um ou=­

tro membro versal de idêntico número silábico não se satisfaz, porque es
te vem alongado.

Não obstante, a elasticidade do verso não se realiza somente
por meio deste alongamento versal, mas também por causa das * vartações

das palavras finais dos heterostíquios heptassílabos ­que ora são paroxÍí
tonos (8 vezes), ora agudos (3 vezes), ora esdirúxulos(3 vezes)­ e dos he
torístiquios decassílabos ­ora agudos (7? vezes), ora paroxítonos (4h ve­

zes) e ora esdrúxulos (3 vezes)­. O metro sugere um movimento de fluxo

e refluxo que parece acompanhar as inquietações do protagonista poemáti­

cO.

6 ­ Soneto octodecassÍílabo,

"Resurreccioón'', poema da juventude de Jose Santos Chocano (tis

V. Julio Herrera y Reissig, Los maitines de la noche, pp. 31h­5
V. Rubén Dario: Azul..., PC­P, pp. 535­6.
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nha o poeta vinte anos quando o publicou em livro), é o único exemplo de

soneto com versos octodecassilabos. Comparado com "Venus!' de Ruben Darío,

este soneto de Chocano dá a impressão imediata de ser de menor medi

da métrica, ainda que em alguns versos compareçam os desajustes pausais.

Não obstante, o ritmo fixo de cada hexassílabo dos 42 que compõem o poe
ma, impede toda a flexibilidade. Chocano também parece não ter ficado

satisfeito com a novidade métrica desse soneto e, em edições posteriores,
26

eliminou­o de sua obra,

7 ­ Soneto alexandrino.

Antes de entrar no estudo das estruturas.do soneto: alexandrino,
DS

é bom esclarecer que antes do Modernismo literário hispanico, alguns poe
tas espanhóis já haviam empregado esta variante métrica. O mais anti
go dos sonetos alexandrinos pertence a Pedro Hurtado de Vera, pseudo­

nimo de Pedro Faria; aparece na introdnção da comedia Doleria, em 1572 .
De 1588 sao outros dois no mesmo metro; encontram­se no livro do protes

tante espanhol Cipriano de Valera, Don tratadosdel papa y de la misa, e

intitulam­se "Dos sonetos en ““ loor de esta obra"; de 1332 é o que es
creveu Sinibaldo de Mas: "Soneto a una poetisan.º”

Em vista desses precedentes e ponderando a possibilidade de que

Rubén Dario tenha conhecido alguns deles antes de escrever os seus em

Azul...(1890), Rudolf Baehr, que segue provavelmente as indicações de To

mãs Navarro, comenta: "En su soneto Caupolicâán hace notar [Rubén Dario]
que, por lo que él sabía, esta poesia "inició la entrada del soneto a 1a
francesa en nuestra lengua!". De eso no se deduce que desconociera los an

teriores sonetos, sino que se indica que la historia del soneto en ' ver­

sos alejandrinos se inicia con Caupolican;con la denominacion de sontto

26) V. Luis Alberto Sánchez: "Advertencia del compilador", em Josê San—.
tos Chocano,Obras Completas, cit., pp. 99­101.
27) V. Tomás Navarro: Mótrica espanola, cit., pp. 205­206;pp.259­60 e pp.
357­9; v. Rudolf Baehr: Manual de versificacion espanola, cit., pp. 385­

­
—.
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a la francesa, puede verse mas bien una referencia consciente a los mode
2 28

los de Ruben,"

E Pd + . oº .O alexandrino a francesa caracteriza­se por um primeiro hemis

tiquio com terminação aguda, com sinalefa possível ou com o encavalgamen
­” É ­­

to (não so o interno, que chamaremos de debilitaçao cesural, como o inin
s . f .ter­versal ou eneavalgamento propriamente dito). Outras caracteristicas

% ”É a" e and a
Led

afetam ao ritmo e a materia fonica: intensificaçao de variaçoes de acen

tos intensivos e relevação expressiva de padroes fonematicos.

Para o estudo das e&truturas do soneto alexandrino em sua reali
” há D . s 2zaçao metrica, teremos em mente dois elementos formais: pausa versal e

cesura. Na diferenciaçao estrutural dos sonetos alexandrinos modernistas

2 “» o
. Oentram em jogo ­., três fatores metricos: o encavalgamento (desajuste en

tre pausa de entoação e pausa versal que cria uma tensao,entre medida e

tom;de um verso para outro; a debilitação da cesura (desajuste entre pau

sa > de entoação e pausa hemistiquial que produz uma disjunção entre me

dida e entoaçaão de um hemistíquio para outro; e a atualização de pausas

internas (que demarcam grupos melodicos menores que os determinados pe­

los hemistíquios). Além do aproveitamento desses três fatores da expres
E) DO o. [À

|

. ­” 2 "

A

sividade metrida, os poetas modernistas nao deixam de valer­se “tambem,
s Fá s s s

=

para tornar mais flexivel ainda o metro alexandrino, da combinaçao,

s 7. s s .no conjunto poematico, de hemistiquios agudos, graves e esdruxulos, seme

lhantemente ao já assinalado no soneto heptadecassílabo "Venus".

28) V. Rudolf Baehr: op. cit., pp. 4HOl­2. Sobre os sonetos alexandrinos,
. À bo 2 +

=

ainda nos informa Tomas Navarro; "Se habian escrito en espanol sonetos a
lejandrinos anteriores a los de Darío, pero fueron en efecto los de Azul,
como su autor dijo con referencia al de Caupolican, los que iniciaron la
entrada y aclimatación en nuestra lengua de sonetos compuestos en + à&sta
clase de verso. Sobre los precedentes indicados han escrito Arturo Maras
so “n en BAAL, 1933, 1, 177­181, 1939, VII, 63­127, y Rubén Darío y ­ su
creacion poética, La Plata, 1934, págs. 297­299, y E.K. Mapes, "Los pri­.
meros sonetos alejandrinos de Rubén Darío," em Revista Hispanica Moderna,
New York, 1935, I, 241­259"(Tomas Navarro: op. cit., pp. hl2 Inota 21)).
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Deter­nos­emos aqui somente na modalidade que se liga à debilita

ção da cesura, que é o fator expressivo mais freqgtlente nos sonetos alexan
drinos; mas de certo modo estaremos cobrindo o campo das outras modalida­

des de estruturação, pois a debilitaçao da cesura ê um desajuste .pausal

semelhante ao encavalgamento (um "encavalgamento!" entre hemistíquios) e

está sempre vinculada às pausas internas, que delimitam grupos melódicos
menores, Quando analisarmos os dois sonetos alexandrinos em sua con.

cretização metrica específica, poderemos ter idéia de como os tres fato­

res (encavalgamento, debilitação cesural e vausa interna) se interligam;

Na realidade, são poucos os sonetos que deixam de apresentar de­

bilitação de cesuras; estes poucos estruturam­se, metricamente, com base

nos encavalgamentos expressivos e na presença de pausas internas, Nem de­

vemos olvidar­nos de que os elementos métricos não se isolam dos rítmicos

e dos rÍímicos; assim, mesmo que dois sonetos alexandrinos fossem * iguais

em sua estruturação métrica (o que não conseguimos descobrir nos destes
” É

epoetas escolkidos) o ritmo, a rima e os padroes fonematicos entrariam co­
N ” a

mo determinantes diferenciadores dentro da complexa rede de relaçoes fo=­

29nicas que particularizam um soneto.

29) Sem debilitação cesural em nenhum de seus versos, contam­se os seguin
tes sonetos: "Caupolicân"(535), Azul...; "Lastarria"(885­6), "A Carras—
quilla­Mallarino!"(1033) e “"Puesto que tu me dicesv..."(1078) em Del chorro
de la fuente de Rubén Darío; "A un amigo muerto"(84), "La medalla de Cê­
sar"(95), "Antitesis(II)"(153), em Ritos; "Busto en mármol"(537), "Ano
nuevo!" (540), "Epigrama funerario"(54h2), "La serie substantiva"(572), 'La
voz en el eco"(711)ê UMi concepto" em Otras poesías de Guillermo Valen­
cia; "Soneto­proólogo"(291) em Dedioatorias de M.Machado; "El almuerzo"
(109­110), "La noche"(116), "El ángelus"(116­7) em Los êxtasis de la mon­
tana de Je. Herrera y Reissig; "La oración"(130), em En la aldea; "El pega
so ante el poeta(I­IL)'(203­4), "El alma inmóvil(I­I1T)"(240) em Selva vir
gen; "Dedicatoria(1)"(361), "Blasón"(381), "La tierra del sol(I­II1)"(386­
7), "El estrecho de Magallanes"(390), "Seno de reina"(391), "La cabeza de
Gonzalo"(h25­6), "La muerte del bisonte"(433), "El elogio del quetzal"(..
457), "Invierno"(459­60), "La musa fuerte"(h64­5), em Alma América;"El al
ma inmoóvil"(493) em Fiat lux, "Tríptico cortesano(IIT)"(623) em Primícias
de Oro de Indias; "El pvoeta galante(IL)","Laurus nobilis"(80h),"Cleopatra!'
(820­1) ,"Noches antigas(T1)"(84h3­h) em Oro de Indias de Santos Chocano.
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Em funçao,pois, da cesura, podemos classificar os sonetos ale­

xandrinos em 7 grupos, conforme o número de rdebilitaçoésquê ocorrem.Es
o

te numero elevar­se­ia, teoricamente, para 15, mas nos poetas estudados

não ultrapassam realmente do indicado,

Precisando, aproximativamente, a quantidade proporcional (eom

base nos 340 sonetos alexandrinos) teremos:

­ sonetos sem debilitação cesural: 12 %

" com 1 debilitação cesural: 23 %

2 debilitações cesurais: 20 %

3 15 %

h 8 %

5 3%

6 3 %

Nessas debilitaçoões, a cesura incide sobre um segmento melódico

e separa dois membros solidários que, se tomados isoladamente, possuem

autonomia acentual (p,. ex. substantivo­adjetivo; adjetivo=substã&átivo;
verbo­adberbio, etc...).

Entretanto, "há ottro desajúste pauúsal muito mais intengo é que

sansiste num corte que separa o sirrema em duas partes, sendo que a pri­

meira fica constituída de um lexema vazio, sem autonomia acentual (con ­

junção, preposição, pronome atono, etc...), ou ainda consistenum corte
que cinde um lexema, Esses desajustes especiais, que chamaremos de cesu

E a s s . a.

ra elíptica (cesura suprimida), aparecem, uma ou mais vezes, —. “16 %

dos sonetos ­ alexandrinos. Com a cesura suprimida, o poeta modernista

alcança O estagio maximo de flexibilidade do metro alexandrino.

Como representante de soneto alexandrino em que se dá a debili­

tação cesural, escolhi o de Julio Herrera y Reissig, "La dicha", uma Cas

belas e"eglogáânimas!', retábulo singelo de uma aldeia e da simplicidade
camponesa. Como representante de soneto alexandrino com cesura elíptica,
preferimos o de Rubén Darío: "Soneto autumnal al Marquês de Bradomín'",
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Por meio deles teremos idéia não so das diferentes estruturas

dos outros sonetos com cesura debilitada ou com cesura elíptica, como

também daqueles que não as apresentam,mas se estruturam metricamente se
gundo outros fatores, que são as pausas internas expressivas e os enca

valgamentos.

a) "La dichan.?º ”

Todas ­blancas ovejas fieles a su pastora­

recogidas en torno del moºesto santuario,
”

agrupanse las pobres casas del vecindario

en medio de una dulce paz embelesadora.

La buena grey asiste a la misa de aurora...

Entran gentes oscuras, en la mano el rosario;

bendiciendo a los ninos, pasa el pulcro vicario
r

.y detras la llavera, siempre murmuradora...

Se come el santuario musgoso la borrica

del doctor, que indignado un sochantre aporrea.,

Transparente, en la calle principal, la botica

, s:sugestiona a las moscas la ultima panacea.

Y al "ras" de su cuchillo cirujano, platica
el barbero intrigante: folletin de la aldea.

A debilitação cesural concretiza­se por seis vezes dentro do

poema, As cesuras debilitadas entram, assim, num quase equilíbrio com o

numero de cesuras fortes; os segmentos melódicos provocadores desta de­

bilitação pouco diferem entre si; alguns apresentam a sequência sintag­

mática de ad jetivo­substantivo (versos 32 e 409); outros, a de sutstanti
vo­adjetivo (versos 99, 11º e 139) e um, formado por um conjunto adver=­

bial locativo (v. 29):

v. 20: recogidas en torno|del modesto santuario
v. 30: agrupanse las pobres|casas del vecindario
v. ho:en medio de una dulcelpaz embelesadora
v. 90: Se come el santuario|musgoso la borrica
v.l1º9: Transparente, en la calle|principal, la botica
V.130: y al "ras!" de su cuchillo|/cirujano, platica

30) V. Julio Herrera y Reissig: Los êxtasis de la montana, p. l2l.
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*

.Essas debilitaçoes configuram,no soneto,um sistema metrico de
relações diferenciadoras (oposição entre quarteto e quarteto, oposição

entre terceto e terceto) e aproximativas (semelhança entre primeiro quar

teto e primeiro terceto ­estrofes em que predominam cesuras debilitadass

e entre segundo quarteto e segundo terceto,onde predominam as ­:º coesuras

fortes. Para percebe­lo melhor, basta uma transcrição do poema conforme
sua extensão métrica:

— | —
—( |)—

Um rápido olhar no conjunto far­nos­ã perceber que os quartetos

se diferenciam por apresentar o primeiro, cesuras debilitadas em três de

seus versos, enquanto que o segundo tem as cesuras normais.

Entre os dois tercetos a oposição realiza­se com notável sine­
tria; no primeiro, os dois versos marginais mostram cesuras debilitadas

e o central, cesura intensa, ao passo que no segundo terceto esta dis

posiçao se inverte,

Mais acentuada ainda êa diferença entre os quartetos e os ter=­

cetos, O que se dá em vários sentidos: primeiro, os dois quartetos dis­

tinguem­se estruturalmente um do outro porque figura,no .. primeiro, um

predomínio de cesuras debilitadas, e por aparecer no outro somente

­ . = s AL o. scesuras fortes, enquanto que os tercetos realizam um jogo simetrico de

EV
AVAVAY

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



189

cesuras ds ume outro tipo; segundo, entre os versos dos quartetos não

existe encavalgamento, enquanto que o fenómeno se concretiza entre ttrês

pares de versos dos tercetos; por fim, os dois quartetos separam­se por

uma forte pausa estrófica, enquanto que um encavalgamento « enlaça os

dois tercetos.

Este sistema de oposição se projeta semânticamente, “motivado

que esta pelo desenvolvimento do significado poemático, configurando um
novo sistema, um sistema superior que integra significante métrico e sig
nificado. Para comprová=lo, é necessário acompanhar outra vez toda a evo­

lução poemática, agora desde uma perspectiva mais ampla.

No primeiro quarteto expressa­se uma visao integradora do qua­

dro descritivo: as casas da aldeia convergentes para determinado centro,
MNT s “ns Po s

o santuario. No plano sintatico nota­se a presença de um unico periodo,

cujas partes se agrupan em torno de um unico predicado (o N"agrupanse!'do

versos 39) formando um todo unitário. As debilitações da cesura favore­

cem esta unidade do conteudo expresso, unidade que está sugerida com

maior força pelo paralelismo conceitual dos segmentos melódicos menores

que começam os versos, em visão do todo (19 verso), não em dispersão,

antes concentradamente:

TodaSs­ecccescoococanececeorccoco coesa ceoo
recogidas... cecocenocesococecececnececçoso

o

ABITuUpanSes cesocecoceeoocecoesoceosroaoecoceacvesoo

EN MEdiOo.ccococooocacacecsocrccacosececnae

Já no segundo quarteto acontece o inverso: ha quatro frases com
pletas, cada uma com seu sujeito e seu predicado e a expressao de um con

teúdo que acentua a diversidade, Coincidentemente(acidentalmente?) aí do
minam as cesuras fortes que acompanham a expressão dessa diversidade.Fo
ra de qualquer sentido acidental, porém, os dois quartetos sugerem um

clima de paz e de religiosidade que dá unidade à primeira parte do sone
to.

Com leves desajustes pausais, tres sirremas ganham relevo nos

tercetos, pondo em destaque realidades singulares: "el santuario musgo­
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so", "la calle principal" e "cuchillo cirujano!", Tais realidades singula­

res divergem quanto à sua função natural; denotam, respectivamente, "lu­

gar de oração!, "lugar de — moção" (os dois centrais numa aldeia), e "ins
trumento profissional"; os dois primeiros referem­se ao ambiente e o ter­
ceiro a personagem. Esta divergencia se acentua ainda mais porque cada u=
ma destas realidades vem expressada dentro de frase completa que ocu­

pa integralmente um par de versos. Por outro lado, subjacente a essa dife

rença, os dois tercetos mantém uma unidade significacional: a  atmosféra

de desassossego, de conflito e vulgarádade.

Um quadro elucidativo,em que figurassem essas relações, poderia

deixar evidente que as oposições e semelhanças métricas são a imagem das

oposições e semelhanças do significado, de modo que se pode estabelecer u

ma correspondência da oposição maior entre os quartetos e os tercetos com

a oposição maior entre elevação espiritual e vulgaridade; também uma cor­

respondência da oposição entre o primeiro quarteto e o segundo pode ser
verificada com respeito a diferenciação entre ambiente e personagem; ana=­

. ­ .
É

DOlogamente, as diferenças entre o primeiro e o segundo terceto, na metrica

:
s

. . . scorresponderia as existentes entre a diversidade de lugar (ambiente) e ob

jeto de utilização profissional (personagem). As semelhanças métricas en­

tre 12º quarteto e 19 terceto também têm apoio semântico em sua re­
ferência ao ambiente; as existentes entre 22º quarteto e 22 terceto, em

"

sua referencia à personagens.

Não obstante, não se pode pensar que à todos os sonetos alexan­—

drinos, com certo equilíbrio entre o número de cesuras debilitadas e o nú
mero de cesuras intensas, seja possível aplicar esta estrutura. Ca­

da poema, cada soneto, contém uma estrutura sua, que só a análise detida

poderá evidenciar. Sempre haverá uma complexa rede de relações que fara

de cadeumçuma realidade unica, irrepetível; mas uma rede de relações in­

tegralmente dinâmica.

O quadro seguinte seria a maneira grosseira (já que se prorpoe,

geometricamente, como enquadramento de um poema) de fixar o dinâmico sis­
tema de relações do soneto que acabamos de estudar:
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b) "Soneto autumnal al marquês de Bradomínn! Pt

Marquês (como el Divino lo eres), te saludo.
Es el Otono, y vengo de un Versalles doliente.
Habia mucho frio y erraba vulgar gente.
El chorro de agua de Verlaine estaba mudo.

Dá .
e

Me quede pensativo ante un marmol desnudo,
cuando vi una paloma que paso de repente,
y por caso de cerebración inconsciente

o
. DÁ .pense en ti. Toda exegesis en este caso eludo.

Versalles otonal; una paloma;s un lindo
o

O smarmol; un vulgo errante, municipal y espeso;

anteriores lecturas de tus sutiles prosas;

la reciente impresion de tus triunfos... Prescindo

de mas detalles para explicarte por eso
e g

como, autumnal, te envio este ramo de rosas.

31) V. Rubén Dario: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 680.
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Neste soneto de Ruben Dario; encontramos realizada de modo exem­
plar a cesura elíptica: a pausa formal da cesura corta violentamente­an
unidade morfológica do vocábulo Veerebración! (72 verso), e separa pre­
posições dos vocábulos de que dependem ("de Verlaine! ­verso ho­, e

"para explicarte!t­verso 139­),.
Alêm dessas "> fortes debilitações da cesura,que a tornam co

mo que suprimida ou elíptica, figura no soneto um desajuste inter­hemis
tiquial menos violento (verso 120), e dois encavalgamentos (no verso

9º e no verso 120). Junto com esses eleméntos, » hã pausas inter­

nas que pontilham o poema de segmentos melodicos curtos.

Seria improfícuo o esforço em encontrar,na disposição das inúme
ras pausas internas e cesuras elípticas, uma ordem simétrica. A assime­

tria domina e parece descartar, a primeira vista, uma possível coorres­

pondência entre flexibilidade métrica e desenvolvimento do significado

poemático. Não obstante, esta assimetria tem uma função expressiva.

Observa­se que o protagonista poemático expressado lança uma sê­
rie de impressoes misturadas e recolhe recordações dispersas: um pas­

seio, a experiencia desagradavel, a contemplação do ambiente, um episó­
dio que estimula associações, e algumas impressoes fugazes de leitu­
ras anteriores que afloram no fluxo presente de sua consciencia. Esta
manifestação descontinua proscreve qualquer ordem lógica: as figuras re.
cordadas aparecem e desaparecem encantatoriamente; as linhas das 3sma­
gens quebram­se e se agrupan; sao detalhes que faíscam em sua memoria.

A assimetria métrica encontra, nesse fluir de consciência, sua mo­

tivação semântica mais clara, Há, porém, uma ressonância longínqua =e

vagamente perceptível­ que devemos assinalar na presença das pausas in­

ternas. Refiro­me à sugestão de uma atmosfera de deliqilescência espiri
tual, que absorve o protagonista poemático, transformado em ser outonal

como o ambiente em que se encontra, a viver de impressoes — moméntâneas
de antigas leituras e saudoso de um passado que este presente nega. Os

: ,
.versos, ao perderem sua dureza, convertem­se na imagem metrica da incon
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sistência das impressoês imediatas do protagonista e se ­tranfformam

no reflexo sinuoso do ­. ondulante movimento anímico cujos impulsos são

desencontradas recordações. As cesuras elípticas marcam, intensamente,
essa função sugestiva, mas há duas que merecem especial atençaãas por sua
expressividade e relevância próprias: são as que fazem mais flexíveis o

verso ho e o 70. Naquele, temos:

El chorro de agua de Verlaine estaba mudo.
s . . f s 2 . s . . .O primeiro hemistiquio termina no vazio; o significado do hemis­

tíquio, completado pelo significado do verso (imobilização do jorro de
água), motiva uma imagem do significante; assim como uma realidade in­º

trinsecamente dinâmica, "el chorro de agua!'', se paralisa, se ­ emudess,
pairado no ar, assim o hemistíquio parece, por influxo desse êxtage,

prender­se no vazio, no centro mesmo do voo melódico.

Também sugestivo é o 72 verso:

Yy por caso de ce|rebración inconsciente,

pois deixa refletido no significante métrico o subito corte da : sequên­
cia lógica do pensamento do personagem poemático, rompida pela repenti

. .­. . o a . ­ a

na associaçao psicologica : estimulado pela visao do voo de uma pomba,

o protagonista corta seus. pensamentos, por certo pessimistas, sobre uma
ES "" O . O . DO +

. . º .circunstancia indiferente e inaceitavel, e os dirige para um amigo dis­

tante, em tempo e espaço.

Como pudemos observar, a estruturação métrica de cada soneto é

sempre única, ainda que sempre passível de análise; e esta análise nos
leva a apontar um problema relativo à flexibilização dos alexandrinos,e

que deve ser ponderado nesse tipo de estudo.

o uso das cesuras debilitadas, assim como das cesuras elípticas,
tornou o soneto alexandrino (e os sonetos monométricos comvostos em ge­

ral) de tal modo flexível que O leitor (tanto o comum, como o ' estudio

so) muitas vezes se vê indeciso na leitura do poema, não sabendo se obr
o“ LS .

serva a pausa formal da cesura, ou se a alimina, Se nao atende à exi8s­
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tência da sesura, alguns desses sonetos podem ser considerados como a
combinação de versos alexandrinos com versos tridecassílabos; outros 8s8o­

netos passam a apresentar maior medida ainda, por serem interpretrdos

como versos tripartidos em cláusulas (cujo número de sílabas seria va­

riável), 3º

Diante deste problema, as soluções tem sido contraditórias.
: ”

Apesar disso, devemos ter em mente que! se um poema esta composto

Ed A
=. ­em determinado numero de versos, que o faz enquadrar­se, metricamente;em

Da)

certa forma convencioral; se estes versos contem pausas formais (cesuras,

pausas versais e pausas estróficas); se,além dêstas pausas formais, o

poema apresenta desajustes reais na realização estrutural de ditas pau

sas; e se apresenta pausas internas; tudo isso constitui uma reálidade

plena que nao pode ser desatendida na leitura ou na analise. Não pode­

mos prescindir da forma métrica para olhar só a estrutura, nem — podemos
desviar­nos das realizações estruturais para olhar só a forma métrica, ES
qui, para a realidade dinamica e complexa do poema, valem as palavras de

o O

Damaso Alonso sobre os desajustes pausais (isto e, sobre os encavalgamen

tos): "Creo, por el contrario, que estos conflictos se resuelven siempre.

32) O resultado de tais interpretações seria classificar estes sonetos a
lexandrinos como sonetos polimêétricos. Outros sonetos modernistas que a­
presentam cesuras elípticas: "La anciana"(616­7), "Alma mía"(621­2),"Yopersigo una forma..."(622) em Prosas profanas, "A Phocas el campesino"
(667­8), "Urna votiva"(681) em Cantos de vida y esperanza, "Israel"(707),NEsquela a Charles de Soussens"(761), '"Soneto(Para el senor don Ramon delValle Inclan("(763), "Lírica"(76h­5), "Los piratas"(767) em El canto =.errante, "Vargas Vila en su librería"(1037), "Los bufones"(1061), "Terremoto"(1062), "A un poeta"(1070­1), "A Ricardo Pérez Alfonseca"(1077), "Para ir al azul..."(1104), em Del chorro de la fuente e "Tras los cuernos
de Jupiter"(1139),em Apendice poetico.de Ruben Dario (PC­P); "Dona Guio­
mar"(132h4), "AJer"(1326), El nuevo rito"(III­IV)"(1329­30), "Para Adeli­
na Nunez(1331), "El violoncello"(1332), em Poemas de Amado Nervo (OC­II);
"Patmos"(86), "Amor fati"(87), "Esfinge"(88) em Ritos, "Al pasar"(507) e"A Tórtola Valencia(II)"(552) em Otras poesias deGuillermo Valencia;"La
maceta de alabastro"(1157­8) em Poesias diversas de Leopoldo Lugones;
"Kyrie eleison"(71), "Sé buena (I1)" (80) em Caprichos, "Un hidalgo"(146),"Jardin neoclásico"(148) em Museo, e "Ana"(2279) em Sevilla de Manuel Ma­
chado; "La caâtedra"(130) de Herrera y Reissig em Los extasis de la monta
nas "Las dos rayas (433­h) em Alma América, "Tierra espanola"(498) em
Fiat lux, "Renunciamiento" (659) em Primicias de Oro de Indias, "Elpoeta galante(TIV)"(776) e "La pesca milagrosa"(006) em Oro de Indias de
Josê Santos Chocano.
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en un ceder o una indecisión entre sentido y ritmo, con que se enrique­

ce el matiz, la capacidad expresiva como siempre que en el verso se ate

nua el ritmo demasiado evidente, Es cierto, como dice Grammont, que

siempre hay una pausa tras un verso,pero habría que decir que con el
1» ff >encabalgamiento es a veces brevisima,.

2 2: >» É

Se os poetas modernistas fizeram do alexandrino um verso flexí­.

: dá O Ho .vel, devemos consentir tambem na ambiguidade inerente ao poema que

nele se expressa,

D ­ ESTRUTURAS RÍTMICAS

s ­” s s
7

s

Em termos de realizaçao ritmica estrutural, os sonetos monometri

cos compostos distribuem­se em três grupos: monorritmiícos puros, monor­

[4 s s . s 2 s 5 +ritmicos impuros e plurirritmicos. Os dois primeiros grupos congregam

um número relativamente pequeno de poemas, enquanto que o terceiro pare

ce constituir a modalidade de realização estrutural para a *« qual ten­

dem os sonetos monométricos compostos. Em virtude dessa tendência será,

este último, o objeto mais demorado de nosso estudo, enquanto que os
outros merecerão apenas breves apontamentos.

HÁ .1 ­ Sonetos monorritmicos puros.

Nos sonetos monorrítmicos puros, ocorrem, alêm dos acentos for­

mais, somente acentos estruturais ritmicos, isto ê, .açentos intensivõs

que estão na situação silábica determinada pelo signo rtrítmico. Segun

do este signo rítmico seja trocaico ou seja jâmbico,há dois tipos estru
turais de sonetos monorriítmicos puros: os que apresentam acentos estru­
turais rítmicos localizados em sílaba par (gcretos monorrítmicos jambi­

. .
­ tcos), e os que se realizam pela atualizaçao estrutural de acentos rit

33) Dâmaso Alonso!": Poesia espanola, cit., p. 68 fnota &.
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SN
­ fara f

|

j

s . smicos que se dao em silaba impar (sonetos monorritmicos trocaicos). às

duas modalidades de realização estrutural estão presentes no Modernismo.

sf 2º .a) Monorritmicos jambicos.

Os poucos sonetos monorritmicos puros, sao os seguintes alexandri

34 "Lastarria"(885­6), "ELnos: "Caupolicân"(535), "Leconte de Lisle";

león(La revolución francesa) "(918­9) ;*º El ánfora"(918) de Rubén Daríozº
"El nuevo rito(III)U(1329) e "Para Adelina Núfez"(1331) ;?º ."Léyenda!"
(1449) de Amado Nervo;2º " Oh paganismo! "(93),?? "A Blanca Primera de Pu
benza"(527) e "Ano nuevo"(554) de Guillermo Valencia;O "Las aranas del
augurio"(313­4) de Julio Herrera y Reissig; "Dedicatoria (1)"(361),"De

dicatoria(III)"(362), "La tierra del sol(IT )"(386), "La tierra del * &ol
(IV)"(387), "La tierra del fuego"(390), "Tríptico heroico(1)"(400), "Los

amores de Cortêés"(446), "Pies limenos"(4h49) e "Primavera(Las cuatro esta

ciones)"(460);2 EL ciegon(h97);? e "Medallón"(7hl­2) de José — Santos
Chocano. **

Todos esses sonetos apresentam acentos intensivos somente nas si=­
+

s s s sf
labas metricas pares: os acentos formais incidem sempre na sexta silaba

s s : s s .dos hemistiquios e os estruturais,em 2º e ha silabas. Nenhum deles, Ppo­
s á e s s . s s s

| 2
rem, se realiza em sua maxima possibilidade ritmica, isto e, com acentos

intensivos em todas as sílabas métricas pares, sem exceção; algumas des­
:

s s ftas sílabas aparecem desasentuadas, sendo,na realidade, poucos os hemisti

34) V. Rubén Darío: Azul..., PC­P. Páginas indicadas no texto.
35) idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
36) idem, Apéndice poético, PC­P.
37) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
38) idem, Varia, OC­II.
39) V. Guillermo Valencia: Ritos,
40) idem, Otras poesias...
41) V. Julio Herrera y Resssig: Los maitines de la noche,.
42) V. José Santos Chocano: Alma América.

43) idem, Fiat lux.
bh) idem, Oro de Indias.
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quios que se configuram com acentos intensivos em todas elas,

Na realização estrutural diferenciadora de cada um desses Bo
s

=
s s s snetos, entram em combinaçao somente as seguintes variantes ritmicas: a

a“A “e

jambico­peonica:

—=L een do
a peónico­jambica:

———­L Lo
ea trijâmbica:

—LLLde= do

2 . .b) Monorritmicos trocaicos.

Menor ainda é O numero de sonetos monorrítmicos puros cujos acen
tos rítmicos estruturais ocorrem somente nas sílabas Ímpares em e onsonân
cia com seus acentos formais. São os seguintes hexadecassílabos: "El mue
cÍín"(1322), "Las ciguenas"(1323), "Galardoón"(1325) e "Hoy"(1327) de Ama­
do Nervo; e !"'Ultratomba" de Santos Chocano. *É

Em cada um destes sonetos figuram distintas realizações das possi
bilidades rítmicas; .neles, os hemistíquios octossílabos têm como axis

rítmico o 7º sinfonema; esta situação permite, como máxima . distribui­
ção acentual, a presença de acentos rítmicos nas sílabas la, 3ã e 52 (a
lêm da 72), determinando um ritmo trocaico. Sem embargo, ainda que os a­

4 :
=

centos ocorram sempre nas slilabas 34 e 729, a localizaçao dos outros ve­

riam. Em vista da invariabilidade daqueles acentos, encontram­se, nos so

netos hexadecasslilabos, a combinaçao das seguintes variantes ritmicas: a
É

» bl E)anapestico­peonica:

C . ” º
a cretico­peonica:

a cretico­dijambica:

LLL2 LL
45) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
46) V. Santos Chocano: En la aldea.
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“as sa
e a anapestico­dijambica:

—— LL L—

Em qualquer um dos sonetos predomina a primeira variante .

”

2 ­ Sonetos monorritmicos impurrs

Segundo o signo ritmico, os sonetos monorritmicos impuros distri­
;

2 La: . s Obuem­se em tres grupos: os jambicos, os trocaicos e os mistos.

e

De s s Ros so sa) Monorritmicos impuros jambicos.
Do

s s s s . + sOs sonetos que, levando a marca jambica no sistema ritmico princi
s H s

=

pal, organizam­se estruturalmente apenas sobre acentos extrarritmicos,sao

estes alexandrinos: "Urna votiva"(681) de Rubên Dario, 7 "El beso fantas
48ma"(1295) de Amado Nervo, "Antítesis (Las dos cabezas)"(153­4) e "Sín­

tesis"(155) de Guillermo Valencia, *9 "La llavera"(115) e "El consejo"
(115­6) de Julio Herrera y Reissig;?o
Magnolia"(410), "El elogio del quetzal"(457), "Otono(Las cuatro estacio­

1
:nes) "(h59­60), "Invierno(Las cuatro estaciones)"(460), ? "Soneto *líri­

con(657), É nEl bohion(818)?Pe "Seyillana que luces tu belleza"(909) de
5hJosê Santos Chocano.
W

s : g s s
+

sEsses poemas tem, como predominante, a variante ritmica dianapesti

isto e, hemistiquios com acentos intensivos em 32 e 692 sinfonemas:

——Le—L—
CF

|

. ” ­ o

numero de vezes muito menor figura ainda a variante cretico­anapes

"Brazo del conquistador"(389),' "La

V. Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza, PC­P,
V. Amado Nervo: Misticas, OC­II.
V. Guillermo Valencia: Ritos,

V. Herrera y Reissig: Los éxtasis de la montana.
V. Santos Chocano: Alma América.

idem, Primicias de Oro de Indias.
idem, Oro de Indias.
2. : f 2idem, Poesias varias.

AA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp “.. 12 13 14 15 16 17 18



199

tica, isto ê, hemistíquios com acentos em 10, 30 e 609 sinfonemas:

Somente o soneto "El beso fantasma!" (Amado Nervo) apresenta a va­

; ; os “.. ;
CONS

SA

|

cat
riante dianapestica como unica realização ritmica em todos os hemisti­

uios; os restantes estruturam­se com base nesta variante, entrando a ou, 1
—

tra como matizadora expressiva,

sf . Ns sb) Monorritmicos impuros trocaicos.

s . s . £ . S s 5Dois sonetos, de hemistiquios hexassilabos (signo ritmico trocai­
s s . sco) tem como estruturais apenas acentos extrarrítmicos: o dodecassila­

5ºbo "Simón el bobito" de Rubén Darío, e o octodecassílabo YResurrec=

*. , 6cion" de Jose Santos Chocano.?
“ss s s : sAmbos apresentam uma unica variante ritmica, reiterada . em todos

os hemistíquios hexassílabos: a jambico­anapestica (acentos em 28 e 5Sasí

labas métricas): O AO ARA

4
O . Lic) Monorritmico: impuro: misto:.

H º f s s s
pá

A estrutura ritmica do unico soneto monorritmico impuro misto e
:

o
mais complexa: leva a marca jambica no axis ritmico dos segundos membros

f
O sversais(eneassílabos) e, a marca trocaica, no sistema ritmico dos primei.

É
.

7

ros membros (hexassilabos); cada um dos sistemas apresenta em sua estru­

turação um acento extrarrítmico constante por todo o poema. O soneto per
. £ sn 57tence à Ruben Dario: "A Francia".

“” »
OSem nenhuma variaçao, reitera­se no poema esta seqilencia de du­

. s splas variantes ritmicas:

O AO ASE AA ARA ARA
s. O a O o

. O Pad º s
+

Edquer dizer, a variante jambico=anapestica seguida da jambico=­dianapesti­

ca.

55) V. Rubén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 872.
56) V. Santos Chocano: En la aldea, p. 132.
57) V. Rubên Darío: El canto errante, PC­P, pp. 709­10.
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3 ­ Sonetos plurirrítmicos.

Os sonetos monométricos compostos, assim como os outros, tendem a

estruturar­se ritmicamente conforme as inumeras possibilidades de varia­
ção que o verso castelhano propicia. Não é de se estranhar que a maior

parte desses sonetos, apoiando­se nesta variabilidade normal, sejam plu
rirrítmicos.

Também aqui podemos dividir os sonetos monométricos ­ compbstos

em tres grupos: primeiro, o de sonetos que apresentam a combinação do

signo rítmico jâmbico com o trocaico; segundo, o de Sonetos cujo sistema
sf 2 s N s . 5 s

'

ritmico principal se realiza com a marca trocaica; e terceiro e mais

importante grupo, o de sonetoscujo sistema ritmico principal vem marca­

do pelo signo jâmbico.

s so. ,
s Fá sO primeiro grupo esta constituido de dois sonetos apenas:!"Venus!"

58de Rubén Darío e "A la católica majestad de Paul Verlaine" de Amado
59Nervo. Aquele ê heptadecassilabo, com heterostíquios de 7 + 10 sílabas

(signo jambico + signo trocaico); ­e este, ­ pentadecassilabo, com he=­
terostíquios de 6 + 9 sílabas (signo trocaico + signo jâmbico).

O soneto de Rubén Darío caracteriza­se por uma organização rítmi­
O [4 Se O . .

|

”
sca singular: o sistema dos primeiros membros versais se da com a combina

­
s . [4 “ss Pa s ; Nção de cinco variantes ritmicas: a peonico­jambica (acentos em .46o e 60

sinfonemas === / / —"s em 5 hemistíquios; a  dianapéstica

Led, en 3 hemistío—
a a"

quios; a variante jambico­peonica(acentos em 22 e 692 sinfonemas =­.....

(acentos em 3º e 62 sinfonemas ­­

—L LL L II, enh hemistíquios; a trijâmbica (acentos em 29,

ho e 69 sinfonemas ­­ —./  /  /. ­­) num único hemistíquio, e a
trocaico­peónica (acentos em 1º e 6º sinfonemas==AAA

(á . snum unico hemistíquio.
o

3 s s e

Ja o sistema dos segundos membros versais (decassilabos) e monor­

58) Idem, Azul..., PC­P, pp. 535­6.
59) V. Amado Nervo: MÍsticas, OC­II, Pp. 1297.
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rítmico: os acentos caem invarialvemente em 30, 62 e 90 sinfonemas de
CX SStodos os heterostiquios : LL LL LL .

Disso resulta que a variação rítmica dos primeiros  heterôósti­

quios contrasta vivamente com a invariabilidade dos segundos:

—— SOARA ARNO AR
CER . : .variavel | |. invariavel

Esta combinação de membros versais distintos em sua reslização

rítmica engendra à desconcertante musica que foi analisada por Gerardo
Diego.

O soneto de Amado Nervo tem como axis rítmico dos primeiros mem­
s . s H sbros versais o acento formal em 592 sinfonema; o sistema ritmico desses

os ' s so s fas PECAheterostiquios realiza­se com predominancta da variante cretico­jambica:

LA Lt tl 0axisritmicodos segundos membros versais se da na
. H 1

5 . gs s f s soitava silaba metrica, mas o sistema ritmico desses heterostiquios confi
: A" a PES

gura­se estruturalmente com predominamcia da variante jambico­dianapesti

eatLeddo
s 5 [4 s 2 3Prescindindo das outras variantes ritmicas, temos como predominan

te, no poema de Nervo, o verso que combina as duas acimat

LOL LoLoLdo

O segundo grupo de sonetos monométricos compostos estã representa
;

: ?
|

do por cinco poemast os dodecassilabos "A Carlos Romagosa" de Rubén Da­

ríoo! e el "El guacamayo" de Josê Santos Choano!';6? e os hexadecassíla­
63bos: "Rosada y blanca!", "La ausencia meditativa! e "El rubi de Margari

rfta" de Julio Herrera y Reissigo*

60) V. Gerardo Diego: "Ritmo y espiritu en Rubén Darío!, em Cuadernos
hispanoamericanos, no212­213, cit., pp. 247­6h,
61)V. Ruvén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 97h.
62) V. Santos Chocano: Alma América, p. 417.
63) V. Herrera y Reissig: Los maitines de la noche, pp. 31h­5.
6h) idem, Los parques abandonados (segunda serie), p. 395 e p. Ml2?,.
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= '
* Nos dodecassilabos se ncta a tendencia para uma estruturação rit

E a :
b

2 ao Edmica com base na variante anapestico­jambica (— / / ) e “na

jambico­anapéstica (CC /Z/— — Z  ).A primeira predomina nó soneto
Ss

de Chocano e a segunda, no de Dario,

Outras variantes, como a crético­jâmbiêa Lodo dLd)t oa
3 ds NA. ;

s strocaico­anapestica( / —Z/ — ) tambem figuram nos dois dodecassi
labos:

' gs s Hs
Os sonetos. hexadecassilabos tendem a basear­se nas variantes rit

micas anapestico­peonica ( / . /.o ), peónico­anapêstica
(OAA ANO E trocaico­jâmbico­anapéstica( acentosem 19,
ho e 7º sinfonemas: / /  .. /  ). Encontram­se, porém, nos
três sonetos, outras variantes rítmicas, sendo que o de maior complexida
de, por combinar maior número delas, é o de Herrera y Reissig: "Rosada y

blanca'',

O terceiro grupo de sonetos plurirritmicos leva a marca  jjambica

no sistema principal e constitui o grupo mais numeroso: formam=­no todos

os sonetos alexandrinos (com exceçao dos classificados como monorrit

65Í s .
L smicos), mais o soneto decassílabo "Montevideo" de Ruben Dario, e os do

decassílabos: "Walt Whitman", "Salvador Diaz Mirón!" do mesmo poeta; na
banico", "Guerrero y frayle!"', "Andrógino" e "El pacto" de Amado Nervo. o?

O soneto decassílabo organiza­se com a combinação de três varian­

rítmicas: a dijâmbica CC Lou dLti»ha peonica (Cool t/2) qWmea
parece em 10 hemistíquios, e a &rocaico­jâambica (/ / ).

a
.

­
. : PP PREstas tres variantes sao as que figuram com relativo equilibrio

quantitativo nos segundos homeostÍíquios dos sonetos dodecassílabos (cujos
. . . s f

oversos se constituem de dois membros: o primeiro, heptassilabo, e o

segundo, pentassílabo); nos homeostíquios primeiros (heptassílabos) a

65) V. Rubên Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1067,
66) idem, Azul..:s, PC­P, p. 538 e p. 5h0, :

67) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, pp. 1321, 1323, 1324 e 1325.
AAA
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realização ritmica faz­se mais variada. De fato, ainda que em dois so­
. s sfnetos ("Guerrero" y frayle" e "Abanico") predominem os membros heptassi

labos com acentos em 20 e 69 sinfonemas (variante Hambico­peonica) e

em outro ("El pacto"), a variante dianapéstica (acentos em 30 e 60 sin­
fonemas) ,ccstumam figurar neles todas as variantes possiveis, desde es­

tas apontadas até as variantes peonico­jambica OO A É — sa

trocaico­dijaâmbica( /OA ARNO PER: crético­anapêéstica (acessos
Zoo Lo 4)atrijâiica(/. /  /. ) eatéain
solita trocaico­peónica ( / / —).­

; PS APRlh = Sonetos alexandrinos plurirritmicos.

Merecem especial atenção, pelo número e pela variedade combinatoó
ria de suas variantes rítmicas, os sonetos alexandrinos; e para passar
a seu estudo devemos lembrar­nos de que seu sistema rítmico “principal

estã determinado por dois axis estróficos: um constituído pelo acento

rítmico formal que ocorre no 69 sinfonema do primeiro hemistíquio, e o

outro, pelo acento rítmico formal que figura no 6º sinfonema do segundo
H s

'

s ­ Pa » =

hemistiquio; os acentos:que aparecem nesta mesma situaçao jambica sao a

centos r1tmicos e os outros, extrarritmicos. Como no concerto poematico

aparecem os dois tipos de acentos estruturais, tais sonetos se classifi
. f scam como plurirritmicos.

s s . gs .Nos sonetos modernistas encontramos oito variantes ritmicas, em­

­­ a

bora nao exista nenhum em que todas elas se deem justamente, Apresentam

­se em combinaçoes multiplas, nas quais algumas sao retevadas;e Qqutras,

68) Os sonetos em que predominam hemistíquios com acentos rítmicos ape­
nas (ao lado dos formais), constituem 63 % dos alexandrinos; 32 ­Éé se

a
soa : s ;

:dao com predominancia de hemistiquios em que surgem um ou dois acen­
S . 24 stos extarritmicos; os 5 % restantes apresentam um equilibrio entre o nº

s s .
'

+ sf s sde hemistiquios em que figuram somente acentos ritmicos e o nº de hemis
tiquios em que aparecem acentos extrarritmicos.
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.

. De o ­
o spreteridas. Conforme a frequencia com que se dao, tais variantes ordenam

­se na seguinte escala:

a) Variantes predominantes e constantes:

i.o dianapéstica: OAA ARA
ii. jâmbico­peônica: OAA ARA
iii. peonico­jambica:e WÁ — L—

b) Variantes freqilentes, às vezes predominantes:

i.­ crético­anapêéstica: AOAA ANA
ii.­ trocaico­dijâmbica: AO AA A

ii.­ trijânbicas —/  / /—
c) Variante trocaico­peonica:

LeeL—
: CAREd) Variante mono­acentuadas acento formal unicamente:

OANA
á

E a
”

Conforme esta escala de frequencia, e levando em consideraçao a

és E O

'

2 [3
Í

e
.

í Dá . ba 2: s
Eaconstancia das variantes da primeira especie (dianapestica, peonico­jam­

DO Pa s s . e
º O

| ' DA ?bica e jambico­peonica) e a freqilencia das variantes da segunda especie,

chega­se a estabelecer um modelo dinamico para oO qual tende o soneto ale
xandrino plurirrítmico em sua realização estrutural, Este modelo : teria
como invariável a presença de pelo menos duas das variantes constantes;
como variáveis e comuns, uma ou mais das variantes frequentes; a ultima,

mono­acentuada, é esporádica.

Não há soneto em que figurem todas as variantes acima apobtadas;
cada um se molda ritmicamente numa estrutura diferenciada, graças não so

às possibilidades de relevância (numérica e/ou qualitativa) de uma ' vá­

riante rítmica, como às probabilidades combinatórias que existem, quer

na constituição de cada verso (onde cada variante pode repetir­se ou com

binar­se com uma das outras sete), quer na constituição do poema, reite­

rando­se nas mais diversas posições, predominando nos quartetos ou nos

tercetos, nesta ou naquela estrofe.
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Ordenadas as multiples combinaçoes, afloram duas' modalidades

de ritmo estrutural nos sonetos alexandrinos: uma que denominaremos de

[À " O s a s
ritmo atectonico e outra, de ritmo tectonico.

'

. Fa OO soneto de ritmo atectonico, conservando a regularidade do a$ss­
CA sos so : 4

s g
tema ritmico principal, mostra uma variaçao consideravel no sistema rit­

O b . O
É 7 DD EHmico secundario, determinada pelo numero e tatica das variantes. Estas se

­ a

difundem por todo o poema em conjunçao com outros fatores fonicos, ser ­

vindo a sugestoes semanticas globais e encadeadas., O ritmo nao ganha re=

levo maior diante de outros fatores fonicos, e se configura numa expres­

sividade estrutural discreta, em que cada variante se associaa outra pa

ra marcar, no fundo da orquestraçao sonora, os cambiantes movimentos de
É

concerto poematico.

. Fei . É
.Este ritmo atectonico poder­se­a perceber entre muitos sonetos a­

lexandrinos, dos quais destacamos os de:
á $ . .a) Rubên Dario: "Ite missa est"(571), "El eisne"(587­8), "La

espiga"(615), "La fuente"(615­6), "Palabras de la satiresa"(616), "La an

ciana"(616­7), "A los poetas risuenos"(618), "Alma mía"(621­2;0º "Pega=

so"(639), "En la muerte de Rafael Núnez"(651), "La dulzura del ângelus"

(655), "A Phocas el campesino"(667), "Caracol"(679), "Proposito primave­
71ralvu(68h4); 7º  "LÍírica"(764=5), "Los piratas"(767); "A Juan Ramon Ji­

ménez"(1003), "En las constelaciones"(1035), e "A un poeta"(1070) .'?
b) Amado Nervo: "Después"(1323), "El nuevo rito­II"N(1329); 73

Hasta 1a módaran(1727) ;º* "El Cristo futuro"(1791) e "Helena" (17h42) º?
c) Guillermo Valencia: "A un amigo muerto"(84), Esfinge"

3 76 "Al pasar"(507), "Al padre Pallais"(509), "Sporo"(511), UA
V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P.
idem, Cantos de vida y esperanza, PC­P,.

idem, El canto errante, PC­P.

ídemç Del chorro de la fuente, PC­P.

V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.

idem, Elevacion, OC­ITI.
idem, El estanque de los lotus, OC­II.
V. Guillermo Valencia: Ritos.
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Cornelio Hispano"((517), "Post bellum"(518), "A Lola Lazo de Uribe"(533),
"Pórtico!"(53h4), "Acción de gracias"(546), "A Tórtola Valencia": (551=­2),
'Mi concepto"(712) e "Que siga!"(715)

d) Leopoldo Lugones: "La última careta"(235); 78
(823), "El labriego"(824), "La merienda"(826); 7º "Semana dolorosa! (....

2158) e "Soneto votivon(1182) .ºº
e) Manuel Machado: "Oriente"(21), "Wagner"(31); 81 "Ta voz

82
"En un rincon de la catedral!"

3,
que dice..."(70), "Kyrie Eleison"(71);

(143), "Un hidalgo"(146);º? nRosario"(226), "Ana"(227 1º, Santiago 1

glesias, poeta"(28h4),"A um poeta emi grante"( 285) , "Soneto próiogo"(291%?
e "Piedra preciosa"(346) ,ºº

f) Julio Herrera y Reissig: "El despertar"(108), "El regreso!"

(109), "El almuerzo"(109­10), "La siesta"(110), "La velada" (110­111) "El
alba"(111), "Claroscuro"(113) "El cura"(114), "El ângelus"(116­7), "La
flauta"(118), "Los perros"(118­9), "Idilio"(119), "Las madres"(120), "El

secreto"(122­3), "La misa candida" (124), "El bano"(127), “El monasterio"
(129), VEXtasis"(130­1) ;O? "Claroscuro"(443­4), "EI burgo"(445), "Caní­
cula"(hh7),"El umbral de Ia. vida"(448), "Invierno"(449), "Bostezo de

luz"(451), "El ama"(4h51­2), "Meridiano durmiente"(453); 88 "Tarascon"(h72)
e "El granjero"(473) 0? o | o ­

77) idem, Otras poesias .
78) V. Leopoldo Lugones: Lunario sentimental,
79) idem, Poemas solariegos.
80) idem, Poesias diversas.
81) V. Manuel Machado: Alma,

82) idem, Caprichos.
83) idem, Museo,.
8h) idem, Sevilla,
85) idem, Dedicatorias.
86) idem, Phoenix.
87) Ve. Herrera y Reissig: Los êxtasis de la montana.
88) idem, Los êxtasis de la montana (segunda serie).
89) idem, Sonetos vascos.
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g) José Santos Chocano: "SÍmbolo"(376), "Verano" (458­9) ;? "Lu
na"(482), "Marco antiguo "(495), "Baile antiguo"(496), "Tierra espanhola"

(498) ;?* "Tríptico cortesano­II"(622­3), "Flor de luna"(658), "aGéfalo"
(660), "Renunciamiento"(659) ;?º "Un poeta"(748), "El poeta galante=I­IV"
(775­6), "Marco"(793), "La pesca milagrosa"(806), "El. madrigal de las

rosas"(820), "Pétalos sueltos"(821), "Forma y ritmo"(823) e "Flor de lu­

nan(823)??

Cada um destes sonetos glexandrinos se forja numa cadeia rítmica

difusa, ou seja, não individualizada com precisao mediante elementos es­
truturais; e, embora apareça em algum deles o predomínio de uma variante

rítmica, sua organização tática manifesta­se desconcertada e não se re­

duz à nanhuma espécie de ordem, por mence rigorosa que . a ­coneebamos;

não é possivel, por exemplo, verificar a simetria ­parcial ou total­, en
[À .

a
O :

”

tre partes, ou ainda algum paralelismo, ou alternancia, ou 'bimembraçao,

. ou reiteraçao sucessiva, ou uma correlaçao, etc...

Evidenciam certa musicalidade, mas se trata da musicalidade origi

nada menos de organizaçao ritmica que de outros fatores fonicos como o

metro, a rima e suas ressonancias internas. Nao .obstante, trata­se sSem=­
.­

"
­ 2” Opre de sonetos cujo ritmo nao existe em funçao tectonica, relevantemente

­
? [À . . E O ”­

a
s

.construtiva, senao de um ritmo impreciso, cuja projeçao semantica torna+­

­se de alcance distante, vago e flutuante: um pano de fundo em que se a­=­

poiam outros elementos poeticos mais intensamente ressaltados, sejam e­
o” e O O ve O O O .les as reiteraçees fonematicas, sejam os grupos melodicos, sejam, princi

a“ ””

palmente as expressoes dos conteudos.

e
­ H4 .Ao lado desta realizaçao ritmica, ha outra que afeta grande parte

dos sonetos alexandrinos. Rege­se ela por uma organização, as vezes .naão

muito rigorosa, mas suficientemente ordenada para fazer sobressair uma

. s + s ­” s
á

variante ritmica ou uma combinaçao de variantes, que, por seu numero e

90) V. José Santos Chocano:Alma América,
91) idem, Fiat lux.
92) idem, Primicias de Oro de Indias.

idem, Oro de Indias.
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posiçao dentro do soneto e por sua função semantica, constituem­se em ele

mentos tectonicos da estrutura poematica,

Não será difícil perceber, por exemplo, que a variante jambico­peo­

nica determina a arquitetura rítmica de :"Blasón"(381), "La tierra del

sol­IIN(386­7), "La tierra del sol­IIIU(387), "Las minas de Potosí"(389­—

=90), "Pomme de terre"(h17), "La cabeza de Gonzalo"(425­6), "La musa fuer

te" (h64h=5) de Jose Santos Chocano;?* "La vuelta de los campo"(112) e "Las
horas graves"(117) de Julio Herrera y Reissig;?º "Las mujeres de Romero
de Torres"(232) de Manuel Machado; ?º UNibs1"(83), "A Erasmo de Rotterdam!"
(85), "En un album"(90) de Guillermo Valencia,” "Dona Guiomar"(132h4) de
Amado Nervo;?º !'Parcodi"(539) ;?? "Margarita n"(568­9) TO

101

"Chinampa"(888) e

"Suprema lex"(919) de Rubén Dario.

Mas outros são definidos, ritmicamente, pela tática e combinações da
variante trijaâmbica; exemplificam­no os seguintes sonetos: "El sueno del
inca"(889) e "El minué"(918) de Rubén Darío,*º? "Ayer"(1326), "El — nuevo
rito­I"(1328) de Amado Nervo; t? La urna"(556) de Guillermo Valencia; O e

105"Seno de reina"(391) de Santos Chocano.

Outros, ainda, têm na combinação da variante peônico­jambica com
uma dessas duas ou com as duas ao mesmo tempo sua estrutural garantia rit

106mica, Estão neste caso: "J.J.Palma"(538­9) e "El cuello blanco" (919)

107 "El triunfo de Nerón"(9h4), "La medalla de Cêsar"(95)ede Rubén Darío;

"Moisês­I­IIUN(104­5) de Guillermo Valencia; 108 "Troquel"(371), "El estre
cho de Magallanes"(390), "Cahuide"(4h25), "Las dos rayas"(4h33­4) de Santos

94) idem, Alma América.
. .

95) V. Herrera y Reissig: Los extasts de la montana.
96) V. Manuel Machado: Sevilla,
97) V. Guillermo Valencia: Ritos.
98) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
99) V. Ruben Dario: Azul..., PC­P.

100) idem, Prosas profanas, PC­P.
101) idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
102) ibidem. . ­
103) V. Amado Nervo, Poemas, OC­ILI.
2104) V. Guillermo Valencia, Otras poesias.
105) V. Santos Choeano: Alma America .
106) V. Ruben Dario: Azul..., PC­P.
107) idem, Del chorrode la fuente, PC­P.
108) V. GuilTermo Valencia: Ritos,

AA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp ”*.. 12 13 14 15 16 17



109
Chocano.

s
s s . gs . .Ha ainda um grupo d­ sonetos alexandrinos plurirritmicos, cuja es

ft s + e s
o

trutura ritmica relevante fundamenta­se na variante dianapestica e na cre

tico­anapéstica; enquadram­se aí: "Telepatía"(91), "PAX NOBIS" (92) e "Te"
10sis (Las dos cabezas)"(152) de Guillermo Valencia;* "La huerta!" (112­3),

"Ebriedad"(119­20),"La zampona"(124), "Galanteria ingenua"(126), "El guar
111dabosque"(h70), "Otono"(128­9), "La cátedra"(130); "El postillón"(470)
112e "El caudillo"(h72­3) de Julio Herrera y Reissig; "La frase de : or=—

tés(h32­3), 113 "Sonetos necrológicos­III­IV"(511);4* "Cabellos rubios"
2115(658), "Caridad pecadora"(659­60) e "Ojos de limena"(819) de Santos

Chocano. 4
Quase sempre, estes sonetos ­e outros fora desta lista­ apresen

tam uma parte caótica, constituída das mais variadas combinaçoes rítmicas,
e outra parte rigorosamente ordenada em torno de uma só variante, ou da

combinação simétrica de duas delas, às vezes com contraste (o que geral—

mente se dá nos tercetos ou ainda no ultimo terceto),

Não é raro, porém, que a complexidade estrutural se acentue. . As­
117sim, o soneto de Chocano, '"La cabeza de gonzalo'", que se configura nos

quartetos com uma variedade irregular, e nos tercetos, em dupla simetria,
s f s so s A

porque intercala, entre hemistiquios de variante rítmica jambico­peonica(e
Da a rá Da PENPELuma peonico=jambica), hemistiquios trocaico­peonicos (e um: trocaico­dijam­

bico); também um jogo de contrastes divide o soneto "Tierra del sol­III",
. f s s s

'

s sno mesmo poeta: variantes ritmicas distintas separam o primeiro quarteto
118

do segundo, e o primeiro terceto, do terceto final. Alista alongar­se­ia

NS e . N . s sse quisessemos ir apontando as peculiaridades ritmicas de cada soneto.Em

109)V. Santos Chocano: Alma América.
110) V. Guillermo Valencia: Ritos.
111) V. Herrera y Reissig: Los extasis de la montana.
112) idem, Sonetos vascos.
113) V. Santos Chocano: Alma America.
114) idem, Fiat lux.
115) idem, Primicias de Oro de Indias.
116)­ idem, Oro de Indias.
117) idem, Alma America,bp. 425­6.
178) ibidem, Pp. 367.
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. O . e s 2: + s ­

vista disso, e para concretizar, com uma analise mais detida, a visao des
s ­” s s f

.sas realizaçoes estruturais, terminaremos o capitulo com dois sonetos
A

de Guillermo Valencia, que constituem a primeira parte da serie "Las dos

cabezas": "Judith y Holoferneg", 12? O primeiro deles pode servir de apro+­
ximação aos sonetos de ritmo atectonico; o segundo lembra­nos o soneto a­

4
O ­ OlJexandrino monorritmico. O primeiro:

Blancos senos, redondos y desnudos, que al paso

de la hebrea se mueven bajo el ritmo sonoro

de las ajorcas rubias y los cintillos de oro,

vivacc como estrellas sot2 la tez de raso.

Su boca, dos jacintos en indecible vaso,
da la sutil esencia de la voz. Un tesoro

de miel hincha la pulpa de sus carnes. El lloro

no dio nunca a esa faz languideces de ocaso.

.

e
: sYacente sobre un lecho de sandalo, el Asirio

”
O Oreposa fatigado; melancolico cirio

los objetos alarga y proyecta en la alfombra...

Y ella, mientras reposa la bélica falange,
muda, impasible, sola, y escondido el alfanje,
para el tragico golpe se recata en la sombra.

'

a s s
­ f .

És

O soneto mostra uma primeira parte de configuraçao ritmica atecto
s ”­ bá E s .. . 2 ­ [àn'ca; newoha possibiliZade de encontrar­se uma ordem na disposição das di­

N [4 s
o :

ferentes variantes ritmicas. Ja na segunda, formada pelos tercetos, nota­

­se o paralelismo na distribuição da variante dianapéstica, paralelismo

que sublinha a correspondência semantica entre os dois tercetos. A .ordem

precária destes contrasta com a difusão rítmica dos quartetos. Um olhar

sobre a transcrição rítmica bastará para que se perceba a correspondência

entre o contraste dos dois conjuntos de distribuição acentual e 0o se­

guinte desenvolvimento da expressão semantica: descrição do movimento da

mulher, em irradiação de vivacidade sensorial e beleza (quartetos), con—

trastando com a descrição, nos tercetos, do homem em repouso, contemplado

pela mulher, agora estática, tensa, pronta para a vingança:

129) V. Guillermo Valencia: Ritos, pp. 15:­2.
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. A
OO soneto que completa a "Tesis" de "Las dos cabezas" e uma conti

nuação do anterior:

Y ágil tigre que salta de tupida maleza,
se lanzoó la israelita sobre el héroe dormido,
y de doble mandoble, sin robarle un gemido,
del atlético tronco desgajo la cabeza.

Como de ânforas rotas, con urgida presteza,
desbordo en oleadas el carmíin encendido,
y de un lago de purpura y de sueno y de olvido,
recogio la homicida la pujante cabeza.

En el ojo apagado, las mejillas y el cuello,

de la barba, en sortijas, al ungido cabello
se apinaban las sombras en siniestro derroche

sobre el lívido tajo de color de granada...
y fingia la negra cabeza destroncada
una lúbrica rosa del jardin de la Noche,

A estrutura rítmica deste soneto sobressai em dois sentidos: de

um lado: por sua vinculação com o soneto anteriór; com cuja " variedade
entra em choque sua grande uniformidade rítmica; de outro, pela reitera+­

ção constante da variante dianapéstica que, concretizada em 26 hemistí.­
Fa ” o . *“. .quios, ameniza a truculencia do conteudo poematico, truculencia que O poe

AA
AVAVAY

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



212

ta, com bastante habilidade, motivara e preparara, rítmica e semantica
mente, no soneto anterior; de fato a variante dianapéstica era a que a

parecia expressivamente nos tercetos do primeiro soneto da "Tesis", su

blinhando, paralelisticamente, os signos de sugestão (10 terceto) e de

indício (29 terceto) dum acontecimento trágico. Pois é com a mesma va­

riante rítmica, reiterada em quase todos os hemistíquios, que o poeta
expressa aquele acontecimento tragico, no segundo soneto:

LIL Lo —LxE—L—
——Lr—L— —LC—L—
—— LL —LZZL—
——LZ—L— —L—Z—L—

—— Len de en Le Lo

——LECZQLe endLo
—— LL en Le Lo
DO ADO A SO ARO ARA

— L=—>ALA— — L£——L—
—LCZ—L— —L——&L—
— LL — LE L—

LOL ed dLo
LoL Lendo
LDL end

» O . O o 2Duas variantes impedem a monorritnie sonetil., A primeira, creti­
as é ss PAS AA NASco=anapestica, da­se no primeiro hemistiquio do primeiro verso:

Y ágil tigre que Salta .ecccoscocceoscocaesçeoss

Por sua posição, começo do poema, esta variante, já relevada pelo

contraste com a variante reiterada posteriormente, torna­se mais  ex=

pressiva ainda, como se já não bastasse a imagem rítmica que torna pre
sente. De fato, este acento, logo na primeira sílaba do poema, intensi
fica a metáfora do súbito salto do tigre. O poema arranca de repente,

É ­” ­­ , .duro e energico, como se nao necessitasse de preparaçao ritmica: tal

como o tigre que salta de improviso, depois de haver armado, bem escon

dido, sua ação fatal, o ritmo poematico também irrompe com um ­aoento
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de surpresa, que sugere uma preparaçao anterior; esta preparação, rít­
E

a
s , . . s [3mico­semantica, havia sido o primeiro soneto de "Judith.e Holofernes!'',

A outra variante, jambico­peonica, ocorre somente no fínal do so­

neto, no 262 hemistíquio, depois de uma longa reiteraçaão da ­ váriante
:

o
LA 2 ­­ :dianapestica. Esta posiçao marca­a com um traço dissonante no concerto

poemático, pois nada mais resulta ser que a ruptura de um sistema rít­

mico anterior. Cremos que esta ruptura está duplamente motivada: exis­

te em vinculação semantica e, além disso e junto a isso, preserva a e=­

ficácia da comunicação artística.

A funçao semantica desta ruptura ritmica explácita­se com rara

aos s 2 4 s

..
. .nitidez; consiste numa imagem ritmica do conteudo indicado pela ­vex.

pressão "cabeza destroncada!: assinala, metafóricamente, o efeito do
desmembramento da cabeça de Holofernes, a cabeça fora de seu corpo e

dependurada das mãos de Judith,

A outra função ; mais sutil, refere­se ao emprego de uma variante

rítmica para o restabelecimento da continuidade entre significante e

significado. A reiteração de uma só variante rítmica faz com que es

ta vã ganhando autonomia no poema; cria um contraponto entre ritmo e

expressão. Como aquele se conserva inalterável, enquanto a matéria poe
maática se desenvolve, resulta que adquire (aquele), pouco a pouco, cer
to mecanismo e automatismo que prejudicam Sua expressividade. Uma leve

quebra da monotonia do ritmo devolve­lhe sua força e releva a própria

matéria.

Foi o que aconteceu neste soneto. A reiteraçaão da variante

dianapêstica, que moderava a truculência do conteudo, foi '­ tornando­a

independente, e, por isso, mecânica: numa especie de contraponto meló­
dico e persistente. Quando, no verso 139º, o conteúdo truculento estava

como que perdido na monotonia melódica do ritmo, quebra­se este, e ­ O

conteúdo ressalta com força no poema, fazendo com que à conclusão “fi
fo =

s anal, tipica do soneto, nao se dilua na melodia.
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SONETOS MONOMÉTRICOS ARTICULADOS

Mais da metade da produção modernista de sonetos (58,53 %) vem ex
pressada em metros articulados; dois destes metros evidenciam, por si

mesmos, os impulsos renovadores &do movimento; mas outro, o endecassi

labo, que congrega 57,92 % da quantidade total da criação do soneto mo
dernista, respalda=cre na tradição poética hispanica, e confirma uma

preferência que ainda hoje se patenteia naqueles criadores de persona­

lidade literária profundamente enraizada na tradição clássica.

A = VARIANTES FORMAIS MÉTRICAS.

Três variantes “métriéas  sonetis fizeram=se concretas no Mo­

dernismo:

1 = Soneto eneassílabo; metro em que se encontram "El soneto de
trece versos..." e ";Oh Dios!" de Rubén Dario;* "Kalpa", de Amado
Nervo;º e "gd..." de José Asunción Silva. ? Francisco Villaespesa, Ma­
nuel González Prada e Ramón del Valle Inclãán também escreveram sonetos

­ A ­ f . o

neste metro, e nao sera dificil encontra­los em outros autores moder=­

nistas, de vez que O verso eneassilabo foi um dos mais usados e prefe­

ridos pelos poetas do movimento.

1) V. Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 666; idem,Del
chorro de la fuente, PC­P, pp. 1093.
2) V. Amado Nervo: El estanque de los lotus, OC­IT, p. 1745.
3) V. José Aguncioón Silva: Sitios, Austral, p. 76.

­21h­

AA
AVAVAY

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



215

4 o s
o

2 = Soneto decassllabo; representadopor dois poemas: "Menendez!"'

de Rubén Darío, * e "Cuasimodo" de Santos Chocano.? Desconhecemos a e
xistencia de qualquer outro.

y : “ou
|

3 = Soneto endecassilabo. Esta é a variante formal métrica nais
2» o

. Oempregada no Modernismo. Por sua genese classica, pode­se afirmar que
e

.. s
e

2e ela o traço estilistico classico que, em termos de soneto, prevale­

ce no Modernismo.

B = VARIANTES FORMAIS RÍTMICAS.

Segundo o signo ritmico, determinante dos sonetos monometricos
» . e sf 2.

|

:articulados, duas variantes formais ritmicas ocorrem no Modernismo:

1 ­ Soneto de signo jambico; nesta variante entram os sonetos E
s

|

:

sneassilabos e os endecassilabos.

s 2 f o

O acento formal invariavel do soneto eneassilabo e o acento do a

xis ritmico (8º sinfonema); seus acentos formais podem incidir, fora
. s s pá s s 3 6do axis ritmico, sobre a ha silaba metrica (tipo trocaico) ou sobre a

« SEN ; $1i 722 e 52 silabas metricas (tipo dactílico).
rd 2 s AJa os sonetos endecassilabos possuem como acento formal invaria­

j. s ”
.vel e constante, o que se da sobre a 108 silaba metrica, e, como 'va=­

A . H já . . fpsriaveis os de 4a e 8a silabas métricas (tipo saáfico) ou de 623 sílaba
4

. E *. .metrica (tipo heroico); frequentemente, se configura nos sonetos ende
s ­ H s s s . ­ scassilabos uma correlaçao ritmica dessas duas distribuiçoes acentuais,.

2 =­ Soneto de signo trocaico; .' nesta variante estão os ' sonêvs
sf . s .” bo Htos decassilabos, cujo acento formal invariavel se da na 92 silaba

É
s O . a” : ”metrica, e cujos acentos formais variaveis se dao na 32 e 6a sílabas,

tipo dactilico em que se enquadram os dois sonetos modernistas.

4) Ruben Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 93h.
5) V. Santos Chocano: En la aldea, p. 126.
6) V. Rudolf Baehr: Manual de versificacion espanola,cit., p. 118.
7) ibidem, pp.l18­9,.
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C ­ ESTRUTURAS MÉTRICAS.

No estudo das estruturas métricas, dedicar­nos­emos apenas aos

sonetos endecassílabos, não só por causa de sua quantidade, mas prin+­
cipalmente pela importância de que se revestem,no sentido de que se

ligam a uma tradição e explicam a individualidade estilística de um

movimento caracterizado como renovador.

Os versos encassílabos e os decassílabos São novos em sua apli­
cação ao soneto, e cada um deles contém um representante que merece
rá atenção especial no último capítulo deste trabalho. Torna­se,pois,
uma redundância repetir aqui que cada um se diferencia estruturalmen­

te pela configuração de pausas internas e de encavalgamentos, já in—
confundíveis pelo numero de vezes em que marcam o poema e pelo seu
arranjo individualizado, assim como pela sua função « expressiva. Não

obstante, .essas sao modalidades diferenciadoras que vimos exemplifi­
cadas em sonetos de métrica nova e que levavam a vantagem de ser, pe­

e
O O O O olo menos, de numero mais significativo.

Todavia, com os sonetos endecassilavos, teremos oportunidade de

mostrar até que ponto, no que se refere a métrica, se distingue do so
neto tradicional.

À primeira vista, nenhuma diferença se nota na realização moder­

nista do soneto endecassilabo. Os encavalgamentos, o uso ' expre&sivo

das pausas internas ­recursos especiais para maior elasticidade métri
ca­= tornam­se visíveis tanto nos sonetos do Modernismo, como nos tra­
dicionais. Comprovada esta impressao, a diferenciação foónica entre so

neto endecassílabo modernista e soneto endecassíilabo tradicional deve
rá ser investigada na ocorrência de outros fatores: og do ritmo,

a rima e à seqilência fonemaática, ou ainda, principalmente, na expres­
e É

sao do conteudo.
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De fato, na medida em que vamos lendo o soneto endecassÍílabo mo­

dernista, parece confirmar­se aquela impressao; isto nos obriga a uma

pesquisa mais funda, de teor comparativo, com base na frequência dos

encavalgamentos e realizada em duas direçoes. Primeiro, compararios
os sonetos modernistas (SM ) com os sonetos da fase de iniciação

do movimento (S 1), pois nesta fase ainda se notam marcas românticas
­ Ad a .

É o

e uma certa oscilaçao estilística que nos permite isola­la como esta

gio de transiçao. Segundo, confrontamos os sonetos modernistas com
9os sonetos classicos (S CO), Para tanto, distinguimos seis classes

4 ­ É

de sonetos endecassilabos em funçao do numero de encavalgamentos:

o ­ encavalgamento zero;

1 um encavalgamento;

dois encavalgamentos;
La

tres encavalgamentos;

quatro encavalgamentos e

cinco ou mais encavalgamentos.

8) A esta fase pertencem os soneto de Martí, com exceção de "A Adelai­
da Baralt", os sonetos de Rubén de antes de Azul..., "Deus charitas
est! de A. Nervo (Manana del poeta, OC­II, p.l248), dois sonetos de
Herrera y Reissig, "A Eduardo­I­II", coligidos em Primeros poemas(pp.
177­8) e os de Santos Chocano, incluídos em Versos de adolescencia (...
1887­1891), Iras santas(1893­1895), En la aldea(1895) e Azahares(1896),
9) Para este levantamento comparativo tomamos como base:a) Garcilaso
de la Vega y Juan Boscân, Obras completas (Nota vreliminar de Federico
C. Sáinz de Robles), Madrid, Aguilar(Colección Crisol,nº71), 1944;b)Fer
nando de Herrera, Poesias (edición y notas de Vicente Garcia de Diego),
Madrid, Espasa­Calpe (Clásicos castellanos,ne 26), 1952; Lope de Vega,
Obras escogidas (Estudio preliminar, biografia, bibliografia, notas 7x;
apêndices de F. C. Sâinz de Robles), Madrid, Aguilar, 1953 (tomo IL);
d) Erancisço de Quevedo, Obras completas (Textos genuínos del autor,des

:

s f ss” s
cubiertos, clasificados y anotados por Luis Astrana Marin, edicion cri
tica), Madrid, Aguilar, 1952; d) Luis de Goóngora y Argote, Obras com—
pletas (Recopilacioón, prólogo y notas de Juan Millé y Giménez, : Isa
bel Millê y Giménez), Madrid, Aguilar, 1951. O critério que nos nor
teou foi a escolha de poetas representativos do clássico e do barro­
co, porque neste trabalho estudamos poctas modernistas representativôs.
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O número de S M é 475; o de S 1, 92, e o de 8 C,1028 ; numeros­

­bases das proporçoes que se dispoem nos quadros abaixo:

SI

29 %

26%

32%

6 %

6%

21%

Quadro 1,

SI

8% 37

23 % 32

28 % 20

221 % 8%

12 % 2%

5 + " 8% 1%

Quadro 2.

O quadro 1 mostra dois dados significativos: 10) que a fase de

iniciação modernista, coincide com a fase modernista plena no que se

refere ao emprego de sonetos endecassilabos com um ou dois encavalga.

mentos, devendo­se observar que este grupo abrange mais da metade da|
­­ ­ a ” "

produçao de uma e outra fase de criaçao, com pequena relevancia para

2. s E
”

. s háa de iniciação; 29) que existe uma diferença consideravel entre as
. :

duas fases no relativo ao numero de sonetos sem encavalgamento e .. ào.
É "o

numero de sonetos com tres, quatro, cinco ou mais deles,  devendos«se

tambem notar a seguinte inversão: quando se trata de cencavalgamento
"

o ”
.

o

zero, a diferença consideravel esta a * favor de maior numero de so­

netos da iniciação, e, quando se trata de três ou mais 'epcavalgamen­
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s [á O
É

tos, a diferença esta a favor do maior numero de sonetos da fase moder

nista plena,

a" É

No quadro 2,ve­se retratado algo analogo; mas ali se acentuam as

diferenças que foram observadas no quadro anterior, e que nos permitem

distinguir dois grupos, ressalvada a notoria diferença representada pe

la progressiva quantidade de sonetos com menos encavalgamentos.
Considerando tais diferenças, chegamos a quatro tipos d fundamen­

tais de sonetos endecassílabos modernistas:

a) sonetos sem nenhum encavalgamento, minoria dentro do Moder
nismo,e que seguem a hernonça expressiva da tradição poética espanhola;

b) sonetos com um ou dois encavalgamentos, mais da metade da
produção modernista, com números proporcionais coincidentes ou . quase

coincidentes com a tradição;

c) sonetos com três ou quatro encavalgamentos, que já distin­

guem, proporcionalmente, o Modernismo da tradição;

d) e sonetos com cinco ou mais encavalgamentos, minoria tam­

bém, mas que comparados com os grupos anteriores resulta em número
proporcional significativo.

Mesmo que esta classificação seja de utilidade imediata e  .skeva

particularmente, para maior economia da análise de estruturas, não

se pode subestimar que 61 % dos sonetos endecassilabos modernistas,con
.

servam quanto a métrica, a força do peso histórico que as três primei­
ras classes (O­E, 1­E «e 2­E) representam. Desses dados se depreende

que mais da metadade dos sonetos endecassílabos modernistas conforma

­se, em sua estruturação métrica, aos padrões herdados da tradição poê
tica espanhola, estribando­se,sua originalidade, na expressao do con=—

teúdo e no arranjo de outros fatores fonicos. Por outro lado, infere­

se que os outros 39 % de sonetos endecassilabos assinalam uma tendêna.

cia, por parte do Modernismo, para maleabilizarmais este metro, intemn

sificando um processo que, discreta mas eficazmente, se evidenciara no
Dá

Seculo de Ouro. Por isso,escolhemos dois sonetos, representantes, um,
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" as .da conformidade aos padroes classicos, e o outro, da tendencia para

maior maleabilidade, Antes, porem, de pararmos em sua analise, ofere­

O
o

.

|

cemos uma resumida lista de sonetos, enquadraveis nos quatro grupos
EA

determinados por nos.

Primeiro grupo(O"­ Ei encavalgamento zero). Os sonetos de:

­ Rubên Darío:"Libros extrafos"(746);*º "Máximo Soto­Hall"
(937) e "Parsifal"(963­4);*)

12 3
= —­ Amado Nervo: "El alma y Cristo" (1306); " e "El celaje!";

­ Guillermo Valencia: "El país getico" (96), "Nostalgia!"
(98) ;** "Al caballero del Greco"(485), "A don Ignoto"(487), "Epigra­
ma CLXX"(544);1º

16­ Leopoldo Lugones: "El color exotico"(120); ” "Díptico ga
28 N"Pierrotada"(976­7) ;*?lante­=IT" (494); lt? "El amor eterno"(710);

­ Manuel Machado: "La capa espafiola"(233) ;ºº "Semblanza de
Ricardo Fuente"(370) ;º* "Teresa de Jesús"(h28) ;ºº

­ Herrera y Reissig: "El suspiro(154) ;? nNOdalisca"(391) 3º
"Misa bárbara!"(4h77­8) e "Liturgia erótica"(478) ;ºº

­ Santos Chocano: "El suenho del boa"(406), "El sueno del

caimân"(406), "Los cocuyos"(411), "El mediíodia ­ en el istmo"(415) e
"La muerte de Pizarro".º

10) V. Rubén Dario: El canto errante, PC­P.
11) idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
12) V. Amado Nervo: MÍsticas, OC­IT.
13) idem, La amada inmovil, OC­II.
14) V. Guillermo Valencia: Ritos.
15) idem, Otras poesias.
16) V. Leopoldo Lugones: Los crepúsculos del jardín,.
17) idem, El libro fiel.
18) idem, Las horas doradas.
19) idem, Poemas solariegos.
20) V. Manuel Machado: Sevilla,

21) idem, Dedicatorias (Phoenix).
22) idem, Horas de oro.
23) V. Herrera y Reissig: Los parques abandonados.
24) idem, Sonetos de Asia.
25) idem, Tas cIepsidras,
26) V. Santos Uhocano: Alma América.
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Segundo grupo (1 ­ E ou 2 ­ E: um ou dois encavalgamentos). Os

sonetos de:

= Rubén Dario: "Tant mieux"(764)jºº "Colombia"(963), "Lo
que habla en el silencio. :."(1044), !'"Lohengrin'(963), "Pasa y olvidar"
(1103)2

­ Amado Nervoi "El viejo satiro"(1327), 'Manchón"(1321) ;º?
­ Guillermo Valencia: "Homero"(100), "Sursum"(107) ;2º "A

don Sebastián de Belalcázar"(476), "Fatum"(490), "A. Luis Donoso"(514),
"Pro patria"(555) ;?*

Leopoldo Lugones: "La vejez de Anacreonte" (115), "Tenta

cion"(117), "Delectación Morosa"(121), "Oceânida" (122), . '"Tuberósa"

(1226) 2º e . "Verano"(530) ;??
—­ Manuel. Machado: "La anunciacion"(151), "Desnudos de mw

jer"(156), "La lección de anatomía" (159) e "El entierro de un monje"
(160) E

­ Herrera y Reissig: "La gota amarga"(149), "Decoracion he

raldica"(151­2), "La violeta"(152), "El sauce"(157­8), "Espiacion!"

(159) ;º "Mayo"(319), "La vejez prematura n(321) ;õé "Reina del arpa
y del amor"(387­8), "Transfiguracion macabra"(389) ;?? "Disfraz denti­
mental"(h0O2­3), "Determinismo ideal"(406), "El juego" (L16­7) ;º e "Oo
blacion abracadabra" (481) ;º?

n­ Santos Chocano: "Protesta"(202), "Copa de oro"(232) la

V. Rubén Darío: El canto errante, PC­P.
idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
V. Guillermo Valencia: Ritos.
s f
idem, Otras poesias.

V. Leopoldo Lugones: Los crepusculos del jardín.
idem, El libro de los paisajes.

V. Manuel Machado: Apolo.
V. Herrera y Reissig: Los parques abandonados.
idem, Los maitines de­la noche.
idem, Sonetos de Asia,
idem, Los pargeus abandonados(segunda serie).
idem, Las clepsidras.
V. Santos Chocano: Selva virgen.
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Cruz del Sur"(373), "Los conquistadores"(373), "Los anêes"(373), "Los

ríos"(383), "La caoba"(401), "Las orquídeas"(402), "El sinsonte"(409)

e "La espada del virrey"(451) 2

Terceiro grupo(3 ­ E ou h ­E: três ou quatro encavalgamentos),

­ José Asuncion Silva: "Taller moderno"(51); 2
­ Rubén Darío: "Ama tu ritmon(617) À e "A Manuel Maldonado"

(1022) ,**
­ Amado Nervot "El héroe"(1326) e "La flauta de pan"

(1328) "El abate" (1450) vLondres" (1490) ;? "Resumen" (1598) ;*O
9­ Guillermo Valencia: nba muerte del eruzado"(106) ;* NLo=

renza"(466), "A don Pedro Agustín de Valencia"(481), "Enigma"(538),"A
Elsa de la Torre"(543), "A Jesucristo"(590) e "iOh madre!"(591) ;º

­ Leopoldo Lugones: "Paradisiaca"(118), "Venus victa"(119­

20), "EL óxtasis"(120­1), "Camelia"(126­7) e "El pafuelo"(146);º"Ron
aón(520­21) ;P? "EI sur"(536) ;?? "EL dogo"(825), "El cartel"(876),"La
luna uá y el oso"(878­9), "Gramática parda"(879) e "iBEureka!"(882) ;º*

—­ Manuel Machado: "La primavera"(153), "Carlos V"(155),"A­

suntos bÍíblicos"(157), "Escuela sevillana" (164) ;?? "Las lanzas de Ve­
1ásquez"(388), "San Agustín" (427), ULa primera caída" (432) e "“Enemi­

41) V. José Santos Ghocano: Alma Américaça .
42) V. Josê Asunción Silva: Sitios, Austral.
43) V. Rubên Dario: Prosas profanas, PC­P.
bh) idem, Del chorro de la fuente, PC=P.
45) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
46) idem, Varia, OC­II.
47) idem, El 'éxodo.y las flores del camino, OC­II.
48) idem, Serenidad, OC­II.
49) V. Guillermo Valencia: Ritos.
50) idem, Otras poesias.
51) V. Leopoldo Lugones: Los crepuúsculos del jardín.
52) idem, El libro fiel,
53) idem, El libro de los paisajes.
54) idem, Poemas solariegos.
55) V. Manuel Machado: Caprichos.
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gos del alma"(h35);Pº
­ Herrera y Reissig: "El camino de las lagrimas"(148­9),

"Rendidiôn"(156­7), "La fuga"(158) ;ºº "Crepúsculo espírita"(396­7),"Ho
locausto"(400), "Panteismo"(404), "Exvoto"(406), "La liga"(407), "Bro­

muro romântico"(421) e tPrimavera"(h22) ;º "Emblema afrodisíaco" (479—
80), "Oleo indostánico"(481) ;??

­ Santos Chocano: "En el divan"(198­9), "Estatua de . gal"

(199­200), "Las dos escanciadoras"(205­6), MPraxitólica"(226) ;ºº Nu
nez

"La

de Balboa"(379­80), '!Noche en el río"(397), "Siesta de amor"(398),
muerte del boga"(413) e "La iguana"(4s57) 62

Quarto grupo ( 5 + ­ E), de que destacamos os sonetos de:

­ Josó Martí: "A Adelaida Baralt" (34736?
o. P ; ; 63­ Ruben Dario: "Ante el David de Miguel Angel"(100h4­5);

—­ Amado Nervo: "''Noche árticav(1322) ,º*
= Guillermo Valencia: nE11a"(89) ;S5 "Al mariscal Jorge Ro­

bledo"(506) e "A don Lucas Ochoa"(520­1);S6

= Leopoldo Lugones:"El astro propicio"(118­9), "Las manos

entregadas"(123) e "La alcoba solitaria"(122­3) ;º?
68—­ Manuel Machado: "La buena canción"(73); " "La reina María

idem, Horas de Oro.

V. Herrera y Reissig: Los parques abandonados.
idem, Los parques abandonados (segunda serie).
idem, Las clepsidras.

V. Santos Chocano: Selva virgen.
idem, Alma América.
V. Josê Martí: Cartas rimadas, ENC­XVI,
V. Rubén Dario: Del d chorro de la fuente, PC­P.
V. Amado Nervo: Poemas, OC­II.
V. Guillermo Valencia: Ritos.

s sf
idem, Otras poesias.

Ve Leopoldo Lugones: Los crepúsculos del jardíÍn,
Ve. Manuel Machado: Caprichos.
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Luisa"(170), "Carmencita"(175); O? e "Amor de Dios"(436);”º

­ Herrera y Reissig: "El desamparo" (322) ;º* "Camafeo galan­
te"(336­7), "Azul" (337) ;'? "Tdealidad exotica"(386) e "El arpa y Di­
na"(389) ;'?

= Santos Chocano: "La voz de la selva" (183) º*

1 = "Verano".

Este soneto de Leopoldo Lugones enquadra­se no segundo grupo;

nele figuram apenas dois encavalgamentos expressivos. Está, pois, en—
f .tre aqueles sonetos endecassllabos que,metricamente, se conformam aos

. ­ Dá . O .herdados da tradiçao poetica hispanica:

sfVuelve con las caniculas eternas
El azul de la aurora a ser ventura.

Las noches mecen en su astral hondura
o

Un humedo silencio de cisternas.

Domestica la tarde ovejas tiernas,.

El arrullo se intima en la espesura.

La falda clara gentilmente augura

Una pulgada más de lindas piernas.

. CÚEn provida sazon de resolana
El sol hace negrear la uva pagana,

Echa una rosa campesina al cesto

De la pastora, y con amor de artista,

En 1a barba del viejo pone un gesto

Sobrio y jovial de sátiro flautista.

idem, Apolo.
idem, Horas de oro,

VY. Julio Herrera y Reissig: Los maitines de la noche.

idem, La sortija encantada.

idem, Sonetos de Asia,
V. José Santos Chocano: Selva virgen.
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Os encavalgamentos localizam­se entre os versos 110 e 120:

Echa una rosa campesina al cesto

de la pastora, y con amor de artista,

e entre os versos 139 e lho:

En la barba del viejo pone un gesto

Sobrio y jovial de sátiro flautista,

HH O O Fá . EOs dois configuram uma quebra do sistema metrico seguido no poe
o

ma, pois, ate o 1029, “, nenhum desajuste pausal engendrara o enla­

ce expressivo dos versos, e as pausas versais coincidiam com as pausas

das unidades melódicas. Disto resulta a seguinte disposição métri

Observa­se que esta ruptura do sistema métrico acompanha a rup

tura da construção sintática. Até o verso 10º as orações . isolatamese

umas das outras, assindeticamente, pela justaposição. Nos quatro ver—

sos finais, as duas orações interligam­se, quebrando o sistema de cons

trução assindética; deste modo, a conclusão sonetil, expressada nestes

quatro versos adquire duplo vigor: pelo enlace dos versos, * 'por neio

dos encavalgamentos; e pelo enlace das oraçoes, * por meio da coorde­

nação aditiva.
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Mas a relevancia expressiva estende­se para campo mais amplo e

alcança a relaçao motivada entre metro e desenvolvimento dialetico do

soneto. Para compreender melhor esta relação (que,ao lado da constru­—

ção sintática do poema, diferencia enste tipo, do soneto tradicional)de

vemos lembrar­nos de que Lugones prefere, em sua linguagem poética,lan
çar mão das alusões, das sugestoes simbólicas, e é en função delas

­ o .
que cdevemos acompanhar a evoluçao poematica.

Nos quartetos há uma descrição de um quadro ambiental, de senti
É

do generalizante, em que se mesclam varios planos: a) aspectos tempo—
s s o” :

­

rais, cujas referencias sao "aurora", "Las noches", "La tarde"; b) as­

pectos espaciais, indicados por "astral hondura", "cisternas", "en la

espesura!; e) aspectos sensoriais, sugeridos pelos sintagmas "Las cani

culas eternas'!,"El azul de la aurora", "las noches mecen", "un húmedo
silencio", "El arrullo se intima", "La fàlda clara"; todos enlaçando—

­8Se como signos de sugestãode plenitude interior e tranquilidade, com
exceção das expressoes dos versos 7º e 80 que, sinedoquicamente, suge

rem uma personagem feminina cuja presença PBerturbadora contrasta com

o clima de inocência e de calma interior.
Nos .. tercetos, ao contrario, especifica­se a descrição. Um en

te personificado ("sol") atua diretamente no quadro, em ação que se

forja poeticamente, sem sugestão, e literalmente: "hace negrear!, "ecka

una rosa!, "pone un gesto",

Este dinamismo solar tem um motor: a personagem feminina. Enqen

to, Porém, apenas se sugere que esta personagem causara este movimento

cosmico, os versos conservam o ajuste pausal. Mas quando a sugestao(de

que à pastora dera o impulso inicial à energia atuadora) se trans—

forma em clara alegoria do poder da beleza feminina sobre os seres, oS

versos também se dinamizam com os encavalgamentos. Estes revelam, mo­

tivados pelo significado de movimento do elemento natural, a imagem mê
É

trica expressiva do movimento de galanteio ("echa una rosa") simbolico
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diante de uma bela camponesa, e o ressurgir de um velho para à —ale­

gria de viver ("sátiro flautista") e para a juventude, tocado pela for
ça mágica da mulher,

2 = "Ella",

Este soneto de Guillermo Valencia forma entre aqueles que se

classificam no quarto grupo,e representa aquela tendência . modernista
para tornar mais flexível os endecassílabos, na intensificação de um

processo poético de antiga vigência hisnanica;

Sumida entre la lóbrega cantera
de mi cerebro calcinado, pura

como el diamante en el carbon, fulgura
su faz como la vi por vez primera.

Y, cual rendido lapidario, espera
mi amor, cina la humilde vestidura
en que hoy envuelçyo su ddeal figura
de artista, de mujer y de hechicera,

Si algo palpita en mi poema, gota
de agua en el arenal, si deja huella

o consigue ligar un alma rota;

si desgarra las sombras 12 centella

de un verso ­luz que en el olvido flota­,
es su lejana irradiación: es Ella!

Outra vez, a mulher, ser submisso a contemplaçao do poeta, ven­

ce­o com sua doce e envolvente chama, gerando, desde dentro do contem­
Ad ”

plador, a vivida energia da palavra, o poema. Antes, porem, de notar a

presença deste ser criado e criador, que ordena e move o caos interior

do homem com seu sempre novo e misterioso fiat, dirijamos nosso olhar

s há .para a realidade metrica do poema, com todos os seus encavalgamentos:

(dm
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Figura no soneto uma rígida ordem rímica, ordem das mais  fre­

quentes nos sonetos tradicionais. Neste sentido há uma clara oposição

da rima com a elasticidade métrica; são dez versos a participar de en­
cavalgamentos: 6 como encavalgantes e 6 como encavalgados. Dois deles

se mostram como encavalgantes e como encavalgados ao mesmo tempo: os

versos 20º e 30, Certo contraste fica também estabelecido entre essa e­

lasticidade métrica e a monorritmie dos quartetos, enquanto que a va­
riação métrica e a plurirritmia. entram em relativo equilíbrio nos
tercetos.

Entretanto, o relevo estrutural do encavalgamento ss 'sobreásai

quando se relaciona a métrica dom o significado poemático. De fato,os

desajustes pausais ora poem em destaque um contraste (como a fulgura—

ção da mulher e a tenebrosidade do protagonista poemático ­vs8.2/3­, OU

a agua, símbolo do poder revitalizador daquela, e oO areal, símbolo da
infecundidade espiritual deste ­vs. 9/10­), ora marca o sentido da in­

visibilidade da forma primigênia pela qual anseia o poeta (vs, 1/2),0­

ra releva o impacto da perfeiçao luminosa dessa prima beleza sobre fo)

protagonista anelante (3/4), ora acompanha a sugestão de um .:silênoeio

expectante(vs. 5/6), ou projeta a potencialidade. poeticamente dinami­

zadora da figura feminina (vs. 12/13).
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Esta expressividade relevadora molda­se com mais intensidade em

alguns encavalgamentos abruptos (vs. 3/4, 5/6 e 12/13), mas todos a­

parecem engendrados pelo significado, de ressonancias bíblicas, daque=

la "lejana irradiacioón", que deu sentido ao nada do protagonista poe­
mático e transformou o caos em cosmos, lus primeira : que, criada pe­

lo poeta, tornou­se criadorado poema.

Esse poder feminino de criação, de dação de luz e formas, vida

e beleza, vem seguidamente expressado na sequência poematica; todavia,

no último verso, isola­se como uma conclusão explicadora da gênese do

poema, de sua elaboração formal e de seu conteúdo: a mulher eternamen­

te significante em sua profundeza radical de amor, irradia, por versos

tradicionais, numa forma tradicional, um novo sopro divino de vida.

Atê aqui, as funçoes do encavalgamento neste soneto de Guillere

mo Valencia, Sem dúvida nenhuma, as funçoes que desempenharia O enca­

valgamento em outros sonetos seriam bem distintas; vimos algumas de­

las, mas podemos enumerar uma série de outras que fomos observando em

todos os sonetos e que uma exposição mais minuciosa e filigranada pode

rá revelar, bem individualizadas,' em cada poema: indicar uma fissura
interior (a alma do protagonista poemático radicalmente cortado pela

pena ­angustia existencial, sofrimento amoroso, dissençaão religiosa­),

assinalar um conflito com o mundo ou uma dolorosa separaçao, imitar um

Há O .afastamento de espaço ou de tempo; sugerir movimentos (fisicos ou espi

rituais) ascendentes ou descendentes, de contração ou de expansao, de

retração ou de avanço, conotar um envolvimento ou uma ocultação, e in=

dicar uma superposição ou uma fusão, o salto de uma realidade para ou­

tra.

Se tais funçoes semânticas mostram­se, com determinada relevân­

cia, nos sonetos endecassílabos dos segundo e terceiro grupos, sobres

sai, muito mais expressivamente, nos do quarto grupo, como acabamos de

demonstrar,
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D ­ ESTRUTURAS RÍTMICAS

Para o estudo das estruturas rítmicas dos sonetos monométricos ar
ticulados, orientamo­nos ainda pelo princípio da predominância. Por isso

dedicaremos mais espaço aos sonetos endecassilabos que se individualizam
ritmicamente, segundo a plurirritmia. às duas modalidades de concretiza­

ção rítmica, a monorrítmica pura e a monorrítmica impura, reservaremos a
quelas indicações indispensáveis, sem as quais ficaria incompleta esta

exposiçao.

1 ­ Monorritmicos puros.

.
O ­ 2

Cinco sonetos endecassilabos compoem o pequeno grupo de monome­

tricos articulados, cujos acentos intensivos estruturais são integralmen­

te acentos rítmicos: "Decoración heráldica"(151­2), "El enojo"(155), "Se
­ pelio"(159­60) e !"Transpiración de virgen"(4h17) de Julio Herrera 7 Reis

75 76sig; e "En el salón"de José Santos Chocano.
Por serem monorrítmicos e por estarem determinados pelo signo jâm

bico, tais sonetos tem,como máxima realização rítmica possível, a repeti
ção de versos endecassilabos com acentos em 20, ho, 60, 8º e 100 sinfone
mas. Entretanto, essa variante não se dá em nenhum verso dos cinco sone­

tos monorrítmicos puros. Num deles ("Sepelio!) predomina a variante jâm­
O O ” [À O bd DObico­dipeonica, isto e, versos com acentos no 29, 62 e 10º sinfonemas:

— LE Le en L

variante que nos quatro sonetos restantes equilibra­se na combinaçao com
a

outras duas: a dipeonico­jambica, de acentos em ho, 8º e 102 sinfonemas:

. Pa s e . Pa .e à dijambico­peonico­jambica:

—LILL lb
­

­ =des LE le.
DECIaCSS ao A =.

75) V. Julio Herrera y Reissig: Los parques abandonados (os três primeiALT= “. :ros poemas) e Los parques abandonados. (2a serie), o “último,
17) V. Santos Chocfnos En la aldes,p. ld4." |

A

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



s .2 = Monorritmicos impuros.

Os únicos sonetos monométricos articulados pertencentes a a este

grupo são os dois decassílabos: "Menêndez" de Rubén Darío e "Cuasi

modo" de Santos Chocano. Ambos possuem, no sistema rítmico Becun
darão, a combinação de acentos rítmicos com um acento extrarrít­

mico que se reitera, constantemente e numa organização simétrica relati
va aos acentos rítmicos, na mesma e única posição (62 sinfonema), do

começo ao fim do poema.”
f

OTanto un como outro apresentam, como variante ritmica principal,

a disposição acentual em 30, 62º e 9º sinfonemas (variante triana
­

Opestica):

Esta variante aparece por doze vezes em ambos sonetos; a outra
LA o É . o

variante, secundaria e que completa o soneto, e a cretico­anapes

tica, isto ê, a de acentos intensivos em 10, 30, 60 e 9º sin

fonemas:

LILen Lelo

s f s3 = Plurirritmicos.

e .Os sonetos eneassilabos e todos os sonetos endecassÍílabos
­ f s so s(com exceçao dos monorritmicos puros ja apontados) constituem o

o
O . Onumeroso grupo dos sonetos monometricos articulados de realiza—

­
s Y sçao plurirritmica.

4 s sOs sonetos eneassilabos caracterizam­se por expressiva flexi
n 78

1bilidade rítmica, O de Asunción Silva, Vós...
79

mostra sete varian

tes; o de Nervo, "Kalpa!", nove variantes, e "El soneto de trece vers

77) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, 934; v. Santos Choca­
no: la aldea, p. 126.
78) V. Josê Asunción Silva: Sitios, p. 76.
79) V. Amado Nervo: El estanque de los lotus, OC­II, p. 17h45.
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8oSOS..." de Rubén Darío, 10 variantes métricas.

Esta presença de: ul' número considerável de variantes métri
cas projeta funçoes semânticas matizadoras que nos parecem 'tés=

tante claras: no soneto de Amado Nervo, serve para sublinhar a

base afetiva do poema, a dúvida sobre a diversidade aparente das

coisas (o protagonista sente a inseguridade dos conceitos diferen­

ciadores aplicados para cada evento, cada objeto, pois ele ada­

ba de intuir, num subito vislumbre, que tudo é idêntico); no so
neto de Silva vem acentuando, além da dúvida persistente, o sen=­

timento da fugacidade do tempo, a rápida passagem da vida; e

no de Rubén Darío, sem que contemos as probabilidades de inven­

ção rítmica que o poeta deixa ao leitor, com sua inacabada con
clusão, o ritmo flexível reflete o mundo de sonho e fantasia, a

reconquista, de maneira fantástica, da juventude pura e  arejada

de magia e exotismo. O?
Não obstante, é com os sonetos erfecassíilabos, em sua es=

truturação plurirrítmica, que enfrentamos uma variedade rítmica al
tamente significativa e que explica a preferência dos modernis—

tas por esse metro tradicional,

Encontramos aí 32 variantes rítmicas distintas, arranja
das em todas as combinações possíveis, em funçao dos mais diver
sos significados.

Disposters por ordem de freqtlência, podem essas variantes a
grupar=­se em cinco conjuntos, a partir dos quais levantaremos um

modelo, flexível, de estruturas rítmicas do soneto endecassílabo,

tal como foi elaborado pelos nove poetas modernistas aqui estu­

dados:

80) V. Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 666.

81) Mais adiante, no último capítulo deste trabalho (O soneto de tre
LL) . :

—

ze versos e alguns casos marginais) voltaremos a este soneto, para uma
o

analise mais demorada.
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Se interpretamos essa frequilência como inclinação da poética moder
nista para determinada realização rítmica do soneto endecassílabo, chega
mos a um modelo flexível de estruturas, um sistema em que se apresentam,

como constantes,as variantes de tipo A, como bastante frequentes as va­
2 s [3 he bo a

."iantes de tipo B, combinadas com uma, Juas, e ate tres das variantes de
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tipo C(ímais) e de tipo D(ímenos), e aparecendo, esporadicamente, na indi=­
vidualização estrutural, uma ou duas das variantes de tipo FE»

Fixando­nos, agora, na incidencia do acento intensivo sobre os

sinfonemas (colunas verticais), sem preocupar­nos com a constituição das

variantes endecassilábicas, chegamos a outro modelo, compatível com o an
terior. Fora o acento rítmico do axis estrófico (109 sinfonema), obriga­
torio em todos os sonetos, percebe­se que um soneto modernista endecassíi­
labo constitui­se, teoricamente, e respeitando os intervalos acentuais

necessarios, de aprorimadamente 10 versos com acentos em 692 sinfonema,de

6 versos com acento no he sinfonema, de 6 versos com acentos em 20 sinfo
nema, de 6 versos com acentos em 8º sinfonema, de 5 versos com gesentos
em 3º sinfonema e de 3 versos com acentos em primeiro sinfonema; acentos

nos sinfonemas 52 e 72 são casos excepcionais.

Esses modelos deixam bem claro, que o soneto endecassílabo moder—

nista tende, estruturalmente, para um ritmo de situação jâmbica, seguin­

do a pauta do signo rítmico que o determina, tal como se verifica em to­
da a história da poesia castelhana. Sem embargo, a individualização poê­

mática torna­se bem complexa porque a posiçao das variantes dentro do

soneto é completamente indeterminada e porque, além de tais variantes, a
presentam os endecassílabos modernistas, em sua atualização rítmica, os

s . EH .
­

denominados acentos antirritmicos, que causam uma certa flutuaçao da me=
» Ns [4 .lodia dos mesmos. Embora estes acentos antirritmicos apareçam em quase

todos os sonetos,pelo menos uma vez, e porque se definem em funçao dos a

certes rítmicos, prescindimos aqui de um invenfario exaustivo de sua fre

atlência, contentando­nos somente com essa indicação geral sobre sua pre­
sença e com o estudo de sua função na estrutura Ja um dos dois : sonetos

que logo mais analisaremos.

Esses dois sonetos representam dois modos de estruturação rítmica
e s

o
O ”» s .

Es .
ja conhecidos por nos: o ritmo atectonico e o ritmo tectonico; os ­soné=.

= s s +

tos que se estruturam segundo uma difusao ritmica, apresentam oito ou

s 2 2 . G . a

mais variantes distintas, sem que nenhuma delas se repita mais de tres
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vezes, e, quando isto acontece, só se dá com uma variante. Os de Titmo

tectonico organizam­sa numa ordem determinada em que se nota um sentido,
expressivo, de construçao poemática, o que ja se percebe na redução do
número de variantes e, consegqlentemente, na maior reiteraçaão de uma, de

e Da La E .duas ou ate de tres delas como fundamento da ordenaçao ritmica.

a) Ritmo atectoónico.
a

Nestes sonetos de ritmo atectonico, o numero de variantes dis­

tintas varia de oito a doze; algumas delas reiteram­se duas vezes,,e,em

algum soneto, pode aparecer outra que se t reitere por três vezes; geral

mente estas variantes rítmicas mais repetidas sao as de tipo A ou B. En

tre os sonetos que se alinham neste grupo,destacamos aqui a. resumida

lista dos de:

­ José Martí: "Tienes el donn;Õ?
= Rubén Darío: "A maestre Gonzalo de Berceo"(621) ;?nTróbol—
8hIIN(660­1);" " "Libros extrafos" (746) ;º? "Parsifal"(963), "Espana!" (1000),

"Ante el David de Miguel Angel"(100h­5), "A Manuel Maldonado"(1022) e"Lo

que habla en el silencio"(1044) ;S6
­ Amado Nervo: "El celajen(1692) ;O?
­ Guillermo Valencia: "Decadencia"(103) e "Sursum" (107) ;º "A

don Sebastián de Belalcazar"(476), "A don Manuel María Quijano"(478), "A

don Alonso de Quijano"(486), "A Luis donoso"(51k),"rkn la tumba de Gentil

Jordân!" (519), "A don Lucas Ochoa"(520­1), "A Matilde Dlano"(530), "Anhe­
10"(531), "Alto relieve"(541), "Pro patria"(555), "A Jesucristo"(590), e

"iPor piedad!n(713)Ôº
82) V. José Martí: Flores del destierro, ENC­XVI, p. 297.
83) V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P.
8h) idem, Cantos de vida y esperanza, PC­P.
85) idem, El canto errante, PC­P.
86) idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
87) V. Amado Nervo: La amada inmóvil, OC­ITI,
88) V. Guillermo Valencia: Ritos.
89) idem, Otras poesias.
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­ Leopoldo Lugones: "Tentacioón"(117), "Camelia"(126) e "El pa
Auelo"(146) ;?º "El oriente"(537), "El sur"(536) ;º* "La aguadora"( 823),
"EI buey"(826), "El cartel"(876), "El excêntrico"(877), "La bola"(E26)je
"Juegos malabares"(881) ;ºº

­ Manuel Macrado: "Dona Juana la loca"(152), "La gioconda"(.,.

15h), "El caballero de la mano al pecho"(161), "Don Juan de Austria"(163),

"Escuela sevillana"(16h), "El principe de la casa de Orange"(165), "La
reina Maria Luisa"(170) e "Carlos Iv"(171) ;?? "La litera de Carlos V"(..
387), "Tradicion­I"(392), "Tradicion­II"(393), "Oracion a José Antonio "

(404), "San Agustín"(h27), "Teresa de Jesus"(h28), "San —“Ignhoios 0 des
Loyola"(hk29), "Enemigos del alma"(4h35), e "Amor de Dios"(436) ;?*

= Herrera y Reissig: "Mayo"(319) e MAZulv(337) ;?º "Idealidad
exotica"(389­90), e "Inspiración remota"(390) ;?º "Crepúsculo espírita"(.
396­7), "Idilio espectral"(400­1), "Momento poético"(410), "El poema de
amor"(410­1) e "El drama del siltancion" (411);

­ Santos Chocano: "iQuê importa!"(202), "Grito de Job"(221) e

"Amor muerto"(223) ;?º "La Cruz del sur"(373), "En el canal"(379), 14El
maíz"(4o0l­2), "La vision del cóndor"(412), "El medi día en el istmo"(lN5)
"La noche de los Andes" (435), "La última coya"(435), "Campesina costarri
cense"(4h2), "La espada del virrey"(451) e "La amada del virrey"(h72) ??

Nestes sonetos é difícil perceber­se uma distribuição dos acentos
de intensidade segundo coordenadas tectonicas, pelo menos se buscarmos u
ma ordem construtiva. O acumulo de variantes impregna o ritmo de uma io
sionomia difusa, onde uma que outra variante ganha relevo semêntico. pró­

prio. Em termos gerais, este ritmo flexível ­* tornasse expressivo, quan

90) V. Leopoldo Lugones; Los crepúsculos del jardin.
91) idem, El libro de los paisajes.
92) idem, Poemas solariegos.
93) V. Manuel Machado: Apolo.
94) idem, Horas de oro.
95) V. Herrera y Reissig: Los maitines de la noche.
96) idem,Sonetos de Asia.
97) idem, Los parques abandonados (segunda serie).|
938) Vv. Jose Santos Chocano: Selva virgen.
99) idem, Alma America,
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do sublinha a expressao de conteudos fantásticos, ou conteúdos de dis­

persão espiritual, de instabilidade afetiva, de dúvida intelectual, de
exacerbação sentimental e de hisersstesia sensorial.

Para amostra desse ritmo difuso, baseado na mescla de grande nu­
mero de variantes, podemos tomar o soneto "Inspiracioón remota" de Julio

Herrera y Reissig:

Muge un caiman. Sobre la tersa duna,

maniobra un beato pescador isleno,.

Ara el barco los cauces de mi sueno,

en una etiope religion boyuna...

El viento se adormece con alguna
É ee

musicacion de Grieg. Y en el pequeno

drama del abanico marfileno,
tu escote se ha fugado con la Luna.

Oh, dame de sonar, Amada mia!
g ,

. z
A mi tu nectar de misantropia.

Libemos el café... Y así la sabia

noche que quintaesencia mis antojos,
cristalice desvelos en la Arabia.

lânguida y tacíturna de tus ojos.
;

An f s s s
:O poema apresenta'10 variantes ritmicas distintas: uma delas Se

repete três vezes: outras duas, duas vezes: Esta variedade gera uma cer+­
ta vaguidade rítmica no soneto, de modo que nao se pode afirmar que àa
distribuição das variantes deja um fator básico da estrutura poemática,
os encavalgamentos e a disposição rimática sao, neste sentido, mais re­

levantes, embora,neste poema,a difusão do ritmo leva grande expressivi
dade:

AO ANNA ANDO AA
ALL ndo Lo,
LOL Ledo,
DA AO ARNO A

100) V. Julio Herrera y Reissig: Sonetos de Asia, p. 390.
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Apesar da variedade rítmica, podemos, numa tentativa de esclareci­

mento de nossa análise, seguir a divisao tradicional do soneto que o vê
formado de dois nucleos métricos: o primeiro, configurado nos quartetos, e
o segundo, nos tercetos,.

Nota­se, então, que o primeiro nucleo é bem mais difuso, ritmica=

mente, que o segundo: aquele apresenta 7 variantes rítmicas para oito ver
sos, enquanto que este surge com à variantes para 6 versos. Não obstante,

a primeira parte se dá com predomínio de variantes rítmicas normais (6

ao todo) sobre a rara (marcada com D­3), enquanto que na segunda parte hã
um equilíbrio entre duas variantes rítmicas pouco usadas (D­3 e E­6) e

duas normais (C­h e í­2). Agora já se pode descobrir que essa distribui­

ção rítmica é, apesar de difusa, bastante expressiva,

O soneto toma o desenvolvimento que se costuma observar frequente­

temente nos sonetosde matéria erótica: uma exposição (os dois quartetos),
uma exortaçao (109 terceto), e a subsegilente conclusão (parte do í rúltimo

verso do primeiro terceto e todo o segundo terceto); esta conclusão está

baseada no pressuposto de que a exortaçaão tenha sido atendida.
A ex osição, de base descritiva, expressa­se por meio dos procedi­

mentos da visão e da imagem visionaria, procedimentos que começam somente
101no 32 verso, indo depois até o 8o. No primeiro quarteto descreve­se oO

E . ­ 2 E [À á O [O "101) Aplicamos aqui os nomes de visao e imagem visionaria no sentido que
16 lhes dá Carlos Bousono (Teoría de la expresion poetica,pp:237­99).
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plano da realidade que, desde uma perspectiva incerta, atua sobre o pro­

tagonista poemático: a situação externa vái­se impondo e se sobrepondo
a uma situação interior, onírica; o sonho corta­se pela realidade exte—

rior, percebida desinteressadamente, Já no segundo quarteto o protagonis
ta apaga­se, dilui­se; a realidade referida isola­se em sua percepção,

com perda da consistência racional com que se costuma descreve­la, e ga=

nha uma vaguídade remota, movendo­se numa aura de musicalidade desagrega

dora (vento adormecido por uma estranha presença musical) e fantástica

(parte da figura humana ganha qualidades dinamicas cósmicas ­vs. 7/8) .Na
da melhor que este conteudo vago, irracional, onírico, para motivar o Oo

ritmo ateotônico.

Que continua na segunda parte. Mas aqui, a presença de três ver—

sos com variantes raras (com largos intervalos acentuais) parece su­

gerir o poderoso influxo do amor que a tudo modifica: modifica o protago

nista poematico, dá sentido a seus sonhos e (talvez estejamos serio su
N s e stis) motiva a rareza ritmica do soneto.

b) Ritmo tectônico.

O número de variantes que entram na constituição dos sonetos en­

decassílabos plurirrítmicos deste grupo ê geralmente reduzido; quase sem

pre há uma variante rítmica que se destaca (não so pelo número de veges

com que se reitera, como pela posição que ocupa dentro do concerto eg­

trófico); de vez em quando, e um grupo de duas ou tres variantes que se

combinam como o fundamento estrutural do poema. Em alguns dos sonetos,

a intencionalidade do poeta na criação do ritmo, segundo uma ordem tecto
nica, aflora claríssima; noutros, é menos evidente, e, então, o ritmo re

sulta ser menos uma "obra", ur fator de "poiema", que . uma coinci­——

dência inesperada; em todos os casos, porém, consegue­se descobrir a

ordem construtiva em determinada direção semantica.

Entre estes sonetos de ritmo mais ordenado, perfilamos os de:
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­ José Martí: "A Adelaída Baralt" (347) ,*?
­ José Asunción Silva: "Taller moderno"(51) e "Paisaje tropi­

ca1v(18) ,XO3
10h nTPréboL­In(660) ; 1º e­ Rubén Darío: "Ama tu ritmo"(617);

"Tant mieux"(764) 2% "Máximo Soto­Hal1"(937), "Colombia"(938), "Lohen—
grin"(963) e “"Pasa y olvida"(1103) ;*O7

­ Amado Nervo: "A Neêmesis"(1292), "A Felipe II"(1295), e, "El
camino, I­ITI"(1304­5) 28 "Lápida a José María de Heredia"(1321), "Noche
ártica"(1322), "El héroe"(1326), "El viejo sátiro"(1327), "Las sirenas "

109 El abaten;O "Londres"(1490); 211
113

(1328), "La flauta de Pan"(1328);
112"Exhalacion"(1523); e "La caricia"(1786);

­ Guillermo Valencia: "Ella"(89), "Ovídio en Tome"(96­8),"Pig
malión"(101), "El cuadro de Zeuxis"(102)e"La muerte del eruzado"(106) 3º
"A don Ignoto" (487), "Fatum" (490), "El bastón de Alvánt(522) 2º

­ Leopoldo Lugones: "La vejez de Anacreonte"(115), "El astro

propicio"(118), "Conjunción"(119), "Venus victa"(119), "El color exóti­

co"(120), "El éxtasis"(128­1), "Oceanida"(122), "La alcoba ' geoliítaria"

(122­3), "Las manos entregadas"(123), "Holocausto"(123) e "Amapola!"
116 117((125); "Sobre las olas"(512), e "Scherzo"(519); "Escamoteo"(878),

"La estrella del alambre"(879),e "Gramática parda"(879) 18
102) V. José Martí: Cartas rimadas, ENC­XVI.
103) V. José Asuncion Silva: Sitios, o primeiro; Infancia, Austral.
104) V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P.
105) idem, Cantos de vida y esperanza, PC­P.
106) idem, El canto errante, PC­P.
107) idem, Del chorro de la fuente, PC­P.
108) V. Amado Nervo: MÍsticas, OC­II.
109) idem, Poemas, OC­IT.
110) idem, Varia, OC­ITI.
111) idem, El eéxodo y las flores del camino, 0C­IT.
112) idem, El jardin interior, OC­ILI.
113) idem, EL estanque de Los lotus, OC­II.
114) V. Guillermo Valencia; Ritos.
115) idem, Otras poesias.
116) V. Leopoldo Lugones: Los crepusculos del jardín,
117) idem, El libro fiel.
118) idem, Poemas solariegos.
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­ Manuel Machado: "La anunciación"(151), "Asuntos bíblicos "
(157), "La kermesse"(158), "La lección de anatomía"(159), "Entierro de

un monje" (160), "La infanta Margarita"(162), "Los fusilamientos de 1a

Moncloa"(172), e "El balcón abietton(17h4) ;**?nLa capa eepaboLan(é33) JÁ?
"Alfa y omega!'(256) ,*?L "Las lanzas de Velásquez"(388), " Pilarican”"(399),
"A Roma"(403), "La granja"(408) e "La primera caídan(432), 12?

—­ Herrera y Reissig: "El banco del suplicio" (147), "La gota

amarga"(149), "Luna de miel"(150), "La novicia"(153) e “La fuga" (158);
"Enero"(318­9), "Octubre"(320­1), e "El desamparo"(322) ;*2* "Bouquet
de abril"(336) e "Esfinge" (338) ;*ºO "Fecundidad!"(385), "Transfiguracion

126macabra!'(389­90) e "Amazona"(391­2); "El rosario"(402), "Disfraz sen

timental"(402­3), "El abrazo pitagórico"(418­9), "Oleo briltante!(hlg—
20) e "La golondrina"(h22­3) |?

128
"Misa bárbara"(477­8) e "Oblación abra

cadabra"(480­1);

­ Santos Chocano: "Desprecio"(187), "Protesta"(202) e "Copa
de oron(232) 129 "Los conquistadores"(373), "Los Andes"(373), "Las sêl­
vas!"(383), "Los pantanos"(385) e "La muerte de Pizarro" (449), 12º

”

' À ao

O soneto de Rubên Darío, "Tant mieux", 1 sera aqui tomado como
exemplo de estrutura rítmica de sentido tectónico; e foi escolhido para

málise porque se fundamenta na reiteraçao de algumas variantes rítuts
cas de distribuição significante e porque apresenta acentos antibrrítmi­

­
. .

É

cos em funçao expressiva; tematicamente e um soneto raro, um dos poucos

119) V. Manuel Machado: Apolo.
120) idem, Sevilla.
121) idem, Poesías varias.
122) idem, Horas de oro.
123) V. Herrera y Reissig: Los parques abandonados.
124) idem, Los maitines de la noche,
125) idem, La sortija encantada.
126) idem, Sonetos de Asia.
127) idem, Los parques abandonados (segunda serie).
128) idem, Las clepsidras,.

|

129) V. Santos Chocano: Selva virgen..
130) idem, Alma America.
131) V. Ruben Dario: EL canto errante, PC­P. 764.
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bd sf os
.poemas em que Ruben Dario toma como materia poemática o sentimento da

revolta: 4

Gloria al laboratorio de Canidia,
gloria al sapo y la arana y su veneno,
gloria al duro quijarro, gloria al cieno,

.
o

O ES o E)gloria al aspero errar, gloria a la insidia,.

Gloria a la cucaracha que fastidia,

gloria al diente del can de rabia lleno,

gloria al parche vulgar que imita al trueno,
gloria al odio bestial, gloria a la envidia,.

Gloria a las icteriícias devorantes

que sufre el odiador; gloria a la escoria

que padece la luz de los diamantes,

pues toda esa miseria transitoria

hace afirmar el paso a los Atlantes

cargados con el orbe de su gloria.

. ­. É É .
O soneto mostra uma estrutura opositiva que se da em varios pla­

. .
o . .­ É

,

nost o primeiro que se nota e a oposiçao entre os conteudos de fama
. o o O .transitoria e gloria perene, aquela expressada em seguidas  nmatáforas

("laboratorio de Canidia", "sapo", "arana y su veneno',"Duro guijarro",

"cieno", "cucaracha que fastidia", "diente del can de rabia lleno'",''par

che vulgar que imita al trueno'!l, "ictericias devorantes" e "escoria") e
ff á

. 3.5 s s ss 3metonimias ("aspero errar", "insidia!, "odio bestial", "envidia", "o­
o

'

Ed s [À s . O s
a

:
á

diador" e "miseria transitoria"), figuras cujo eixo semantico e a degra
­­ ” ” . ”*“ . .

””

daçao; o conteudo de gloria perene, autentica, firmada nas metaforas de

"la luz de los diamantes" e "Atlantes/cargados con el orbe de su  glo=
ria",

Outra oposição gera a figura da ' ironia; o poeta reitera excla
mações entusiásticas de exaltação para um estado de coisas que rejeita,
Íntima e radicalmente, Assim, "gloria", toda vez que aparece no “início
de frases, substitui, por ironia, a expressão 'malhaya" de conteúdo an­

titêético a ela, e,neste sentido, opõe­se a "glória" localizada no últi­
. es .ro verso, ultima palavra do poema (quando adquire seu sentido proprio,
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aubatantivo, referindo­se à glória heróica, oculta mas Íntegra, olvida­
da mas autêntica,

A terceira oposiçao se verifica na estrutura rítmica do poema, e
aqui nos interessa exatamente saber como Rubên Darío pos esse ritmo a

[3 O O o . s

'

serviço do sigaificado poematico; para isso, transcrevemo­lo.

DO AADOARA
LILIALe end
DO ADO AOARNO ARNO ARA
LILILDO LO

LennLe en Lo
LI LeZ2ZLe LoL

LE LZL Lo
——LDL LL

— LTL

eLDO2 L—
—LL

——L == L—

O ADO AAAA
O AO ARA ARA

Antes de qualquer consideração mais minuciosa, podemos adiantar
que as duas partes do soneto correspondem a dois sentidos de disposição

rítmica, Nos dois quartetos e no primeiro terceto, onde se reitera, ana
foricamente, a irónica optação do poeta (Gloria... gloria, gloria...)e
se acumulam as figuras da degradação, os versos apresentam acentos ex­

trarrítmicos (além dos acentos rítmicos) e até acentos antirrítmicos.No

segundo terceto,onde se expressa a antítese de sua exaltação (sinteti­

zando com o termo "miséria!" a qualidade que se atribui à fama alcança=­

da por seres degradados), dando­se a gloria aos que a merecem, os ver
sos so apresentam acentos rítmicos, refletindo a conclusão combrastante,

Não obstante, o ritmo não se reduz apenasia esta projeçao do

paradigma contrestante, senão que se imbrica na construção, na distri­

buição das expressoes.

O endecassÍílabo de acento em la, 62 e 10º sílabas métricas (D­3)
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forma, significativamente, o primeiro verso dos quartetos e do primeiro

terceto:

18 6a 102

Gloria al laboratorio de Canidia

Gloria a la cucaracha que fastidia

Gloria a las ictericias devorantes

O acento intensivo, exatamente sobre o primeiro sinfonema de ca­

da estrofe, seguido de longo vazio acentual, ganha relevo peculiar,além

de intensificar a optação irônica do poeta, que carrega sobre este sin­

fonema ­e de subito­ toda a força de sua Íntima revolta.

Estas arrancadas emotivas, reforçadas pelo acento intensivo no
primeiro sinfonema, repetir­se­ao em outros re versos, cujas “variahtes

o ­ os

ritmicas, com outras disposiçoes acentuais, criarao novos matizes  .ex=»

pressivos.

Tal se dá com o endecassílabo de acentos em la, 3a, 68 e 102 sí­

labas (C­3), que ocorre também tres vezes::!

Vv. 22: gloria al sapo y la arana y su veneno
v. ho: gloria al áspero errar, gloria a la insidia
v. 80: gloria al odio bestial, gloria a la invidia

...

sugerindo­nos, pela distribuição empinada dos acentos no ramo tensivo

dos versos, que gera nestes um tempo lento, um caminhar dificultoso, a

sinuosidade dos caminhos seguidos pela vilania, a "insidia!" e o "odio!",

€:1 busca do prestígio social, Para sublinhar, intensificando ainda mais,
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este sentido sorrateiro da ação maléfica e degradante (insinuações, baju
lações às ocultas, máscara social); o poeta dá a dois versos (49º e 80)
uma flutuação rítmica matizadora, através dos acentos antirrítmicos — na
7a sílaba, acento que com semelhante função conotativa surgirá no . 10º
verso!

V.109: que sufre el odiador; gloria a la escoria
que padece la luz de los diamantes

Também empinados são os primeiros membros dos endecassílabos de
acentos em la­32a­6a­82a­102a sílabas (D­l); mas agora os acentos fortale—

cem, pela continuídade de pequenos intervalos acentuais, o significado

de dureza, de monótona chatice, da persistência do dio e da baixegza:
v. 30: gloria al duro guijarro, gloria al cieno
v. 692: gloria al diente del can de rabia lleno
v. 89: gloria al parche vulgar que imita al trueno

Falta o verso endecassílabo de acentos em 3a, 62 e 108 sílabas mê
tricas (A­2), do primêiro terceto:

v. 119: que padece la luz de los diamantes

único verso da primeira parte que, com acento extrarrítmico, não tem o

primeiro sinfonema acentuado. Isto já o destaca diante dos outros, refle

tindo aquele relevo que o poeta empresta ao significado, pois aí se mani.
festa por primeira vez, de maneira simbólica, a figura do homem autênti­

co: "luz de los diamantes",

As variantes rítmicas que se combinam no último terceto (A­l) nos

versos 120 e 1h0, e C­2 no verso 13º), com predominância dos 'intervalos

acentuais largos e com acentos ritmicos somente

V. 120: pues toda esa miseria transítoria
V. 139: hace afirmar el paso a los Atlantes
v. 142: cargados con el orbe de su gloria

destacam o terceto conclusivo,da parte anterior, e refletem o remate da
evolução progressiva do soneto, sugerindo aquela gravidade e altura espi

ritual da ação humana plena de autenticidade que distingue o herói da

vulgaridade massifiícada e degradada.
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A RIMA DO SONETO MODERNISTA

Como fator integrante da forma sonetil hispânica, a rima também

deixa patente a orientação estilística do Modernismo que no decorrer

deste trabalho pudemos ir verificando: retenção das aquisições *tradi.
cionais e busca de novas formas de expressao. Ja vimos também que a

rima desempenha três funções fônicas: a função métrica, a rítmica e

a fonemática, de sorte que,para a identificação das variantes formais
€7*das. estruturas rÍímicas, temos que pensar em quantidade, disposi­
ção e qualidade dessas modalidades de correspondência,

A = VARIANTES FORMAIS QUANTITATIVAS

Duas variantes quantitativas apresenta o soneto modernista .em

sua constituição rímica:

1 ­ Soneto isorrímico, isto é, aquele que conserva a mesma quan

tidade nas rimas do primeiro ao último verso; esta variante * ­ fôrmal
dá squantitativa esta, geralmente, apoiada em palavras paroxÍítonas; somen­

te dois sonetos ("Gaita galaica" de Rubén Darío! e "La vengadora!" de
Amado Nervo”) estão constituídos de palavras oxitonas.

2 ­ Soneto heterorriímico, isto é, aquele que se forma da combi­

nação de rimas com quantidade cadencial distinta: 12 % dos * sohetos
modernistas integram esta variante.

1) V. Rubén Darío: Poema del otono y otros poemas, PC­P, pp.
2) V. Amado Nervo: El arquero divino, OC­IT, p. 1804.

­2h6­
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B ­ VARIANTES FORMAIS QUALITATIVAS

Duas formas qualitativas de rima encontramos no soneto modernis­

1 ­ A rima total, que se estima como a forma rimica propria do

soneto hispanico, e

s N os 4 pá S

2 ­ a rima parçial, cujo unico exemploe o sonetode Ruben Dario:

"Menêndez!'.?

C = VARIANTES FORMAIS DISTRIBUTIVAS

Os sistemas de distribuiçao formal das rimas reduzem­se a cinco

tipos no soneto Modernista hispanico, desde que nos orientemos = pelo

PERNA SN Ns s
­ “12 2

CU

principio de identidade dos padroes fonematicos existentes nos quarte—

tos e dos presentes nos tercetos., Serão rÍímicamente idênticos os quar=

tetos, quando o segundo apresentar os mesmos padroes fonemáticos do pri

meiro; serão diferentes, quando o segundo se realizar com todos os pa

droes distintos dos do primeiro; serao mistos, quando se intersecciona­
rem as duas organizações anteriores. Aplicando o mesmo princípio para o

erranjo daa rimas nos tercetos, poderíamos : desembocar em três tipos
dessas estrofes, mas no Modernismo encontramos somente tateetos ideêenti­

cos e tercetos mistos.

Tomando como base esses modos fundamentais de distribuição rími­

ca, chegaríamos, teoricamente, mesmo sem conhecer qualquer soneto moder
nista, as seguintes variantes formais:

1) Quartetos idênticos + tercetos idênticos.

2) quartetos identicos + tercetos mistos.

3) Quartetos diferentes + tercetos idênticos.
4) Quartetos diferentes + tercetos mistos.
5) Quartetos mistos + . tercetos mistos,|
6) Quartetos mistos + tercetos idênticos.

3) V. Rubén Dario: Del chorro de la fuerte, PC­P, pp. 934­5.
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Sem embargo, a sexta variante não encontra representante nenhum

no Modernismo, e a quinta pode ser chamada de variante excepcional, já
que se dá apenas em quatro sonetos, Tanto esta, como as variantes ter
ceira e quarta são tipicamente modernistas; as outras jaexistiam anº

tes do Modernismo, embora, em termos de realização estrutural, muitos

sonetos que aí se enquadram são, em sua organização rítmica, integral.

mente modernistas.

D ­ ESTRUTURAS RÍMICAS QUANTITATIVAS.

No capítulo introdutório à segunda parte do trabalho, anotáva—

mos que o estudo da rima em sua função rítmica ja subentendia 08 ou

tros dois aspectos, uma vez que não se podia pensar em disposição de u
Lsma sequência fonemática sen — atender à sua qualidade e à sua quantida

de; deixávamos,assim, implícito que faríamos algumas indicações de senti
ff. s 3do geral sobre as estruturas rimicas quantitativas.

Primeiramente, deve­se notar que todos os sonetos isorrímicos

de rimas graves identificam«se estruturalmente quanto à quantidade, e.
rº LS

se diferencia, cada um deles entre si, eomente quanto a natureza dos

fonerm&s que se combinamna formaçao dos padroes dessas rimas, e quanto
Dd [À » bad .

o
­. o *

a disposiçao particular das mesmas na sequencia estrofica., Estes sone=.

tos de rimas graves opoem­se estruturalmente, em termos de sistema,aos
sonetos isorrímicos com rimas agudas (os dois apontados mais acima),

Por outro lado, essas duas estruturas quantitativas distinguem­

­se daquelas que, formalmente, resultam da combinação de rimas de di­
D)

.

"
+

ferente cadencia e que abrangem tres grupos: O grupo que, com numary

s bd ”
­

de sonetos bem consideravel, mostra a combinaçao entre rimas graves e

rimas agudas(a);o que apresenta a combinação entre rimas gravese ri­
mas esdrúxulas(e); e o que vôómbina às três quantidades rímicas.

1 ­ PRIMEIRO GRUPO: Rimas graves com rimas agudas(a).
­” . .

o

A combinaçao dessas duas quantidades de rima da­se, entre os so

AA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp “.. 12 13 14 15 16 17 18



netos modernistas, nos mais diferentes sentidos:

a) Em todas as estrofes:

i) A BaA Ba­ A Bai Ba­ C C Da­ E E Da(53))
no.

?"La tierra del sol" de Santos Chocano.

ii) A Bai Ba­ A BaA Ba­ C DAC ­ C C Da(9).
"Margarita" de Rubén Darío.

iii) A Bai Ba­ A Bai Ba­ CO C Ba­ C C Ba(1),

"El bohío" de Santos Chocano.”

iv) A4aB B Aa­ AaB B Aa­ C C Da­ E E Da(l).
"Dixit Rex" de Amado Nervo.º

v) AaB B Aa­ AaB B Aa­ C DaC ­ DaC Da(l1):
;

9"Un soneto para bebe" de Rubén Darío,

vi)A A A Ba­ C C OC Ba­ D D Ea­ F F Fa(l1).

""Lastarria!" de Rubén Darío.*º
vii) A BaA Ba­ C DaC Da­ E F Ga­ E F Ga(1).
"ºMadrigal de madrigales" de Manuel Machado. **
viii) A Bai Ba­ C DaC Da­ E E Fa­ G G Fa(1).
"Volandera" de Santos Chocanon,*?

ix) A Bai Ba­ A Bai Ba­ CaDaCa­ DaCaDa(l).

"Simón el bobito" de Ruben Darío.!?

4) Depois de cada ordem rímica colocamos entre parênteses um | número
que corresponde à quantidade de sonetos que seguem a estrutura aponta­
da. O mesmo se fara neste capítulo para as estruturas rímicas distri­
butivas.

5) V. Santos Chocano: Alma América, pp. 386­7.
6) V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P, pp. 568­9.
7) V. Santos Chocano: Oro de Indias, pp. 818.
8) V. Amado Nervos Poemas, OC=II, p. 1326.
9) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 87h­5.
10) ibidem, pp. 885­6.

|

11) V. Manuel Machado: Dedicatorias (Phoenix), p. 363.
12) V. Santos Chocano: Primicias de Oro de Indias, p. 659.
13) V. Rubén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 872.
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Manuel Machado,
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b) Rimas graves nos quartetos,e combinaçao de Eraves e agu­

das nos tercetos.

i) ABBA­ABBA­ CCDa­EEDaA(1 5).
14"Los piratas" de Rubén Dario.

il) AB BA­ABBA­CDaC ­ Dal Da(z2),

"Nessun maggior dolore..." de Manuel Machado, ?
iii) A BBA­ABBA­CCDa­ EE Da(l).

16"Para la misma" de Rubén Darío.

iv) *” BBA­ABBA­CDFEa­ CDE")
UA la oportuna muerte del poeta Manuel de Sandoval"  ­de

17

v) ABAB­ABAB­CCDa­EEDa(2)
28

"Flor de una hora" de Santos Chocano,.|

vi) ABAB­ABAB­C MDAC ­ Dal Da(l).
19É É

"De invierno! de Ruben Dario.

vii) 14 BB A­ ABBA ­CDaE­C DaE (1).
t"'Julio" de Manuel Machado. 2º

viii) À B BA ­BABA­C Dal ­ DaC Daúl),

t"Puesto que tu me dices!" de Rubén Darío.º*
ix) ) BBA­BABA­CCDa­EETDC(l).
"Kalpa! de Amado Nervo. ”
x) ABBA­BABA­CCD­ FEataD (1).

23"Ojos azules" de Herrera y Reissig.

idem, El canto errante, PC­P, p. 767.
V.

V.

V.

V.

V.

V.

Ve.

V.

Ve

Manuel Machado: Phoenix, p. 34h.
Rubén Dario: Prosas profanas, PC­P, pp. 563­h4..
Manuel Machado: Dedicatorias (Phoenix), p. 37h.
Santos Chocano: Oro de Indias, pp. 823­h,
Rubén Dario: Azul..., PC­P, p. 536.
Manuel Machado: Phoenix, p. 333.
Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P. p. 1078.
Amado Nervo: El estanque de los lótus , OC­II, p. 1745.
Herrera y Reissig: El collar de Salambo, p. 464.
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xi) ABAB­BABA­CCDa­EFEDa(l).
2h"En las constelaciones" de Ruben Darío.

xii) A BAB­CDCD­EF6Ga­ErF cala,
25"Primavera,II" de Manuel Machado.

xiii) À BA B­CDCD­ErFaGa­ E FaGa (1).
26"Las mujeres de Romero de Torres" de Hanuel Machado.

Rimas graves nos quartetose rimas agudas nos tercetos:

­ABBA­ABBA­ CaDaCa­ LaCaDa.(1).
"10h Dios!" de Rubén Daríos”?
Rimas graves e agudas nos quartetos, e rimas graves nos

tercetos:

­ A Bai Ba­ A Bai Ba­ CCD­EDE (1).
"Eres todo!" de Herrera y Reissig. o
Rimas graves e agudas nos quartetos, rimas graves no 19

terceto, e rimas graves e agudas no 20 terceto:

­ A Bai Ba­ A Bai Ba­ C C D ­ EaD Ea(l1).

"La ausencia meditativa" de Herrera y Reissig.o”
Rimas graves no 1º quarteto, e rimas graves e agudas

nas outras estrofes:

= ABAB­CDaCDa­ EF Ga­iB.F Ga(l)
"Miguel Sawa" de Manuel *Máchado.”?º
Rimas &raves no 29 ­quarteto, e rimas graves e agudas

nas outras­estrofes:­ ­

NAS E

­ AaB B Aa­ C DC D­ ETF Aa­ EF Aa(l),
31"Kyrie Eleison" de Manuel Machado.

V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1035.
V. Manuel Machado: Caprichos, p. 57.
idem, Sevilla, p. 232.
V. Rubén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 1092­3.
V. Herrera y Reissig: Los parques abandonados, Pp. 123.
ibidem, p. 395.
V. Manuel Machado: Dedicatorias, p. 301.

idem, Caprichos, p. 71..
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2 ­ SEGUNDO GRUPO: Rimas graves com rimas esdrúxulas(e).

Aperas oito sonetos modernistas aparecem com essa combinaçao:

a) Em todas as estrofes:

­— A BeBeA ­ BeA A Be­ C C De­ E DeE (1).
32"Las aranas del augurio" de Herrera y Reissig.

JS
b) Graves e esdruxulas nos quartetos,egraves nos .tercetõs:

4) AeB AeB ­ AeB AeB = C DC­DCD(1).
"El pacto" de Amado Nervos??
ii) A BeA Be­ A BeA Be­ CDC ­ DEE (1).

3h"A la católica majestad de Paul Verlaine" de A. Nervoxs
”

. Cc) Graves e esdruxulas no 1º terceto, e graves nas "outras

estrofes:

i) ABBA­ABBA ­CeCeD­EDE (1).
""Amor!" de Herrera y Reissig.”o

31) ABBA­ABBA­CeCeD­EED(1).
36

"Guerrero y frayle" de A. Nervo.
.

'

d) Graves e esdrúxulas no 20 terceto, e graves nas outras

estrofes:

­ABBA­ABBA­CCD­ EeFeD (1).
37"Flora" de Rubén Darío.

”

e) Graves e esdruxulas no 20º quarteto,e graves nas

estrofes:

­ ABBA ­CeDDEe­EEF­GGF (1).
38"Pierrot"! de Manuel Machado,

f) Graves no 20 terceto, e graves e esdrúxulas nas outras
s

estrofes:

­ AeB B Ae­ AeB B Ae­ CeCeD ­ E E D (1).
39+"Pa a una cubana" de Rubén Dario,

V. Herrera y Reissig: Los maitines de la noche, pp. 313­h4.
V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1325.
idem, MÍsticas, OC­II, pp. 1297­8.
V. Herrera y Reissig: Sonetosde Asia, pp. 338­9.
V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1324.
V. Rubén Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1006.
V. Manuel Machado: Apolo, p. 169.

| |

V. Rubén Darío: Prosas profanas, PC­P, p. 563.
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3 ­ TERCEIRO GRUPO: Rimas graves com esdrúxulas e agudas.

Cinco sonetos formam este grupo:
a) "Venus de Dnrfo, cemca seguinte ordem combinatória:

A Bai Ba­ A Bai Ba­ CeDaCe­ DaCeDa, "O
ff. R e ;b) "Lirica", tambem de Dario, com a seguinte ordem:

ABBA­ABBA­CC Da­ FEeEeDa. **
e) "Suprema lex!, ainda de Rubén, com!
A Bai Ba­ A Bai Ba­ C C Da­ EeEeDa.

d) "Reina del arpa y del amor" de Herrera y Reissig:

A BeA Be=­ BeA BeA ­ CeCeDa­ EeEeDa. *?
e) "La ultima careta" de Leopoldo Luones:

A Bai Ba­ A Bah Ba­ CeCeDa­ EeEeDa.**
Essas combinaçoes caprichosas de rimas com quantidades diferen=­

te obedecem sempre a uma intencionalidade expressiva particular em ca­
da poema, tornando difícil uma síntese crítica que as ordene. Não obs­

tante, indicaremos aqui, dentro dos termos aceitáveis de toda generali
zação, que os sonetos em que se combinam as três quantidades dÍínicas
são os de musicalidade mais sugestiva, musicalidade que se transforma,

as vezes, em conteúdo motivador de tais combinaçoes, como acontece ­em
vÍíírica" (R.Darío) e em "Reina del arpa y del amor" (H. y Reissig). Lu

gones, porêm, aproveita­se das combinaçoes de rimas distintas para tor

nar mais expressivasa ironia e a Sua descrição do grotesco ("La ulti­
ma careta"), Em todos eles, nota­se que a combinação das três rimas 14
ga=se intimamente a expressão de um conteúdo que foge ao poder humano
de apreensão racional (fantasia, magia, leis fatais e divinas, viven­

o .
o

.cias inefaveis...).

40) idem, Azul.=.., PC­P, 535­6.
41) idem, El canto errante, PC­P, 764­5.
h2) idem, Del chorro de la fuente, PC­P, pp. 919­20..
43) V. Herrera y Reissig: Sonetos de Asia, pp. 387­8.
4h) V. Leopoldo Lugones: Lunario sentimental, p. 235.
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Quanto aos sonetos em que se combinam as graves com às esdruxu­

las, não será difícil perceber como as esdrúxulas carregam de ironia,

e às vezes sugerem certo sarcasmo; os sonetos "El pacto", "Guerrero 7y

frayle", "Pierrot'!", "Amor", ou dão Cconcreçao fonica à expressão de con
teúdos oníricos, fantásticos ou misteriosos e deliqUescentes, como se

pode observar nos outros sonetos; em algum deles chegam a funcionar

como elemento de relevo tectónico, sendo este os casos de "Para una cu
bana", "Flora" (R, Dario), "El pacto" e "A la catolica majestad' de
Paul Verlaine" (A. Nervo), "Amor" e até "Las aranas del augurio" (H, y

Reissig).

Já nos sonetos que apresentam rimas agudas combinadas com ri­

mas graves estão aqueles arranjos quase sempre vineulados a conteúdos

de forte carga sentimental, a um compromisso emocionado do protagonis=­
Da

“.s s . == sf .+ ;

ta poematico com as circunstancias. Tal efusao lirica .notabiliza“se

nos sonetos com rimas agudas e graves enlaçadas em todas as estrofes;

esta presença de agudas constitui um traço estilístico romantico e e

não é por casualidade que o poeta que mais elaborou sonetos nesta es­—

trutura rimica quantitativa foi Chocano. Outros sonetos apresentam es­
sa combinação num sentido claramente construtivo, isto e, . destanândo
núcleos semanticos; este arranjo se percebe em todos aqueles — sonetos

que mostram combinação de rimas graves e agudas nos tercetos, e pre

sença de apenas rimas graves nos quartetos, ou naqueles em que se dão

rimas graves nos quartetos e rimas agudas nos tercetos (" Oh Dios!"),e

ou ainda os que tem rimas graves combinadas com agudas nos quartetos e
a presença de apenas rimas graves nos tercetos ("3Eres todol!l"), e aín­

da os sonetos "La ausencia meditativa" de H. y Reissig, "Miguel Sawal'e

"Kyrie Eleison" de Manuel Machado.

Mas não se podem reduzir as estruturas rímicas sonetis à sua

realização quantitativa; nem esta se limita, estruturalmente, a eBbtes
rigidos esquemas sílábicos de combinação entre cadências ­vocabulares

agudas, graves e esdruxulas, pois a perceptibilidade rimica vem «conE­
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tantemente afetada pelo encavalgamento que ja vimos ser fenomeno de
estruturação métrica sonetil bastante comum no Modernismo. Por outro

lado, é na distribuição das rimas, vale dizer dos padroes fonemáticos
formais, pelos quatorze versosdo soneto, onde reside sua função prin.

s
o

s s + s rf .cipal de correspondencia associativa, integrando essa ordem ritmica,a

natureza dos distintos padroes fonemáticos e a quantidade "gilábica

dos mesmog.

E ­ ZSTRUTURAS RIMICAS "TSTRIBUTIVAS

Antes do Modernismo, o soneto hispanico costumava apresentar
nos quartetos uma unica disposição rímica: as rimas ­ abraçadas (..%

ABBA­ABBA); os ensaios sonetis de Santillana haviam malogrado

e, por isso, a ordem cruzada de rimas,que havia preferido para a a­

daptação hispânica dos poemas feitos ao "itálico modo'"', não vingou,as
sim como ficaram esquecidas as disposições em que entravam três ­ri­

mas. Tanto a disposição preferida por Santillana como aquela que vim
gou posteriormente (A B BA ­ A B B 4), baseava­se na reiteração de

. ”­ Dá . . 2 2
.apenas dois padroes fonematicos formais (aqui abreviados em A e B)j a

ordem desses dois padrões permanecia invariâável um quarteto para o

outro, conforme uma simetria sucessiva,

Os tercetos, entretanto, não só se realizaram com ' diferêntes

disposições como em diferente número: dois ou três padrões fonemâáti
cos combinavam­se na estruturação rímica do segundo núcleo "sonetil,

quer em simetria sucessiva (C DC ­CDC,CDE­CDE), quer em

simetria bilateral (C DC ­ DC D), quer em assimetria(C.D E ­­D E CO);
apesar dessa variação distributiva e numérica os tercetos eram sem—

pre idênticos (isto ê, as rimas que apareciam no primeiro terceto, a=­

pareciam também no segundo terceto) e raras vezes qualquer destas ri­
mas eram emparelhadas (v.go: CCD­DCD).,

Os modernistas continuam usando essas combinaçoes tradicionais

mas ressuscitam a distribuição rímica ­«lternada; e fazem mais: ' dis»
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poem as rimas nos quartetos não s0 em simetrias sucessivas, mas também
s E s s UU ”­ .

>
o

em simetria bilateral e assimetria, empregando nao so dois padroes fo­
É a

nematicos distintos, como quatro e, excepcionalmente, tres; nos terce­
É . .

"

E ”­ O 2: Etos tambem aproveitea as combinaçoes tradicionais, mas introduzem al

gumas novas, como a diferenciação de padroes fonemáticos de um terceto

para outro (tercetos mistos), usando rimas emparelhadas num ou nuutro

terceto, ou em ambos. Deste modo, os poetas modernistas alargaram, con­

sideravelmente, as possibilidades de combinação rímica do soneto, tan
to que encontramos 91 estruturas .

Seguindo a ordem acima indicada das variantes formais distríbu­

tivas, iremos enumerar aqui cada uma destas 91 estruturas que encon
E

a

tramos nos sonetos modernistas hispanicos, indicando,entre parenteses,

o numero de sonetos em que tal estrutura se da, e pospondo, para veri­

ficação, um poema que a represente.

“ . Fa 21 ­ Sonetos com quartetos identicos ­ tercetos identicos.

Nos poetas estudados encontramos 30 disposições rímicas distin—
tas, distribuíveis em oito grupos, conforme as combinações estabeleci­
das entre simetria sucessiva, simetria bilateral e assimetria entre

quartetos e tercetos:

a) Simetria sucessiva(quartetos)­simetria sucessiva (tereces

tos):

3) ABBA­ABBA­CDE­CDE (88).
hb5

"Pax nobis!! de Guillermo Valencia,

33) ABBA­ABBA­CDC­CDC(5).
46"Eros(Tríptico de Nicaragua)" de R. Dario.

411) À BBA­ABBA­CCD­CCD(>2)
h7"A un poeta" de R. Darío.

iv

45) V. Guillermo Valencia: Ritos, p. 92.
46) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P,pp. 1061­2.
47) &bhidem, pp. 1070­l.
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iv) A BA­B=­=ABA­B­C DE ­CDE(3).
48"Soneto­prologo!" de Manuel Machado.

Simetria sucessiva(quartetos)­Simetria . bilateralíterce­
tos:

i). ABBA­ABBA­CDC+­DCID (122).
49"El gnomo!" de Amado Nervo.

ii) ABBA­ABBA­CDD­CCD(1).
50"La vengadora" de Amado Nervo.

iii) ABAB­ABAB­CDC.­DCD(23),

51"De invierno" de R, Darío.

iv) ABAB­ABAB­ABA­BAB (1).

52"Leyenda" de A. Nervo.

Simetria sucessiva (quartetos) ­assimetria(tercetos):

i) ABBA­ABBA­CDC­DDC (5),
53"Claroscuro" de H. y Reissig.

ii) ABBA­ABBA­CDD­CDC (3).

"Epitalamio ancestral!" de H. y Reissig.?*
iil) ABBA­ABBA­CDE­CED(1).
"A Eduardo (I1)" de H. y Reissig.??
iv) ABBA­ABBA­CDE­DCE (1).

56+ : s
o O e .

|

"A un pesimista!" de Jose Asuncion Silva.

v) ABBA­ABBA­AAC­ACA (1),
"La bola" de Leopoldo Lugones.ºº

V. Manuel Machado: Dedicatorias, p. 291.

Ve. Amado Nervo: Varia, OC­ITI, pp. l449­50.
idem, El arquero divino, OC­II, pp. 1804.
Vs Rubén Dario: Azul..., PC­P, pp. 536.
V. Amado Nervo: Varia, OC­II, p. lhh9.
V. Herrera y Reissig: Los êxtasis de la montana(2a serie) ,pp.lbhh3­h.
idem, Las clepsidras, p. 4t77.:
idem, Primeros poemas, p. 177.
V. Josê Asunción Silva: BR, p. 82.
V. Leopoldo Lv ones: Poemas solariegos, p. 880.
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vi) ABAB­ABAB­CDE­CED (1),
"Sonetino!" de Amado Nervo. 2º
vill ABAB­ABAB­CDC­DDC (2).

59
|

"La hoja de oro" de R. Dario.

vii) A BAB­ABAB­CDD­CDC (2).
"La velada" de Herrera y Reissig.oº
ix) ABAB­ABAB­CDC­CCD(1),

"La maceta de alabastro" de Leopoldo Lugones.º*
d) Simetria bilateral(quartetos)­simetria bilateral(terce­

tos:

i) ABBA­BAAB­CDC­DCD(L),

"Almas pálidas" de Herrera y Reissig.o?
ii) ABBA­BAAB­CDD­CCD(2).

"Color de sueno" de H. y Reissig.o?

iii) ABAB­BABA­CDC "o Cc D(1).
"NEvocación" de Guillermo Valencia.

e) Simetria bílateral(quartetos)­assimetria(tercetos):

à) ­ABBA­BAAB­CDC­DDC (2).
NTentación!" de Leopoldo Lugones.º?
ii) ABBA­BAAB­CCD­DCD(1).
"Heliofina" de Herrera y Reissig.º
133) ABAB­BABA­CDC­DDC (1).

67"El despertar" de Herrera y Reissig.

V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1331.
V. Rubén Dario: Prosas profanas, PC­P, pp. 618­9.
V. Herrera y Reissig: Los êéxtasis de la montana, pp. 110­1.
V«. Leopoldo Lugones: Poesias diversas, pp. 1157­8.
V. Herrrra y Reissig: Los parques abandonados(228 serie), pp.hl3­h,
idem, Los parques abandonados, pp. 160­1.
V. Guillermo Valencia: Otras poesias, p. 5h0.
Ve. Leopoldo Lugones: Los crepusculos del ­ jardín, p. 117.
V.Herrera y Reissig: Sonetos de Asia, p. 3087.
idem, Los êxtasis de la montana, p. 108.
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f) Assimetria(quartetos)­assimetria(tercetos):

­ ABAB­ABBA­CDE­ECD (1),

"Camafeo galante" de H.y Reissig.oº
Assimetria(quartetos)­simetria sucessiva(tercetos):

­ ABAB­BAAB­CDE­CDE (1).

69"La intrusa! de Herrera y Reissig.

Assimetria(quartetos)­simetria bilateral(tercetos):

1) "ABRBA­BABA­CDC­.­DC6 D.(2).
70Ojos de oro! de Herrera y Reissig.

13) ABAB­ABBA­CDD­CCD(1).
71

"El regreso" de H. y Reissig.

iii) ABAB­BAAB­CDC­DCD(2).
72

"Soneto" de Leopoldo Lugones.

iv) ABAB­BAAB­CDD­.CCD(1).

"Idilio" de Herrera y Reissig. ?
v) ABAB­ABBA­CDC­DCD(2),

7h"Amor sádico" de Herrera y Reissig.

2 ­ Sonetos com quartetos idênticos ­ tercetos mistos.
­ e . . . .Trinta sao as estruturas rimicas distributivas dessa variante e

que se podem ordenar em sete grupos:

a) Simetria sucessiva(quartetos)­simetria sucessiva(terce—

tos):

i) ABBA­ABBA­CCD­EFED (251).

"LR, medalla de César" de Guillermo Valencia.”?

idem, La sortija encantada, pp. 336­7.
idem, Los parques abandonados(22 serie), p. 419.
idem, El collar de Salambo, p. 465.
idem, Los êxtasis de la montana, p. 109..
V. Leopoldo Lugones:. Poesias diversas, p. 1254.
V. Herrera y Reissig: Los êxtasis de la montana, p.
jdem, Los parques abandonados, p. 160.
V. Guillermo Valencia: Ritos, p. 95.
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ii) ABBA­ABBA­CDC­EDE (112),

76"Baile antiguo" de José Santos Chocano.

iii) ABBA­ABBA­AAC­DDC (1).
77"Soneto Siriométrico a Alejandro Sirio" de L.Lugones.

iv) ABAB­ABAB­CCD­EED(75)
78"Pomme de terre" de Santos Chocano.

v) ABAB­=­ABAB­CDC­EDE (8),
"El beso fantasma" de Amado Nervo. ?

vi) ABAB­ABAB­CCB­DDB (1).
"El bohío" de Santos Chocano.6º

vii) AABB­=­ASBB.ACCD­EELDWYLA),

"El alma inmóvil,I­II" de Santos Chocano. o?
Simetria sucessiva(quartetos)­simetria bilateral(terce—

­ ABAB­ABAB­CCD­DEEFE (1).
"A Carlos Romagosa'"! de Rubén Dario.
Simetria sucessiva(quartetos)­assimetria(tercetos):

i) ABB A “ABB A­­CCD­BDE (45).

"El jardin de Platón" de H. y Reissig.0?
11) ABBA­ABBA­CDC­DEE (11).

"A Manuel Maldonado" de Rubên Darío.o*

113) ABBA­ABBA­CDC­EED(3).:
85"Hastacla.meédula!'de Amado Nervo.

76) V. Santos Chocano: Fiat lux, PD. 496:
77) V. Leopoldo Lugones: Poesias diversas, p. 1275.
78) V. Santos Chocano: Alma América, p. 417.
79) V. Amado Nervo: MÍsticas, OC­II, p. 1294.
80) V. Santos Chocano: Oro de Indias, p. 818.
81) idem, Selva virgen, p. 2h0.
82) V. Rubên Darío: Del chorrode la fuente, PC­P, pp. 97h4­5.
83) V. Julio Herrera y Reissig: Los parques abandonados(2asérie), pP.
12­30 '

|

8h) V. Rubén Darío: Del chorrode la fuente, PC­P, 1022.
85) V. Amado Nervo: Elevación, OC­II, p. 1727.
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iv) ABBA­ABBA­CCD­ADA (1).

"Melancolía!" de Rubén Darío.oº
v) ABBA­ABBA­CDE­FFE (1).

"Lápida!" de Santos Chocano. o?
vi) ABAB­ABAB­CCD­EDE (6).

"La misa cándida" de H. y Reissig.oo
vii) ABAB­ABAB­CDC­DEFE(1).

89"A la católica majest.d de Paul Verlaine" deA. Nervo,
Simetria bilateral(quartetos)­simetria sucessiva(terce­

tos):

i) ABBA­BAAB­CCD­EFED(10),
90"El astro propicio" de Leopoldo Lugones.

ii) ABAB­BABA­CCD­EED(8).
91

' "Marco antiguo" de Santos Chocano.

313) ABAB­BABA­CDC­EDE (1),

92"El sauce" de Herrera y R.issig.
Simetria bilateral(quartetos)­assimetria(tercetos):

i) ABBA­BAAB=­CCD+­EDE(10)
"La trilla" de Herrera y Reissig.??

11) A B'AB­BABA­CCD­EDE(6),.
9h

"Muerte blanca' de H. y Reissig,

f) Assimetria (quartetos)­assimetria(tercetos):

i) ABBA­BABA­CCD­EDE(7),

95"'Sepelio" de Herrera y Reissig.

V. Ruben Dabid: Cantos de vida Yy esperanza, PC­P, p. 675.
V. Santos Chocano: Poesias varias, p. 912.
V. Herrera y Reissig: Los êxtasis de la montafa, p. 124,
Ve. Amado Nei'vo: MÍsticas, OC­II, pp. 1297­8.

"Ve. Leopoldo Lugones: Los crepusculos del jardin, pp. 118­9.
V. Santos Chocano: Fiat lux, p. 495.

V. Herrera y Reissig:Los parques abandonados, PP 157­8.
idem, Sonetos vascos, p. 471.
idem, Los parques abandonados(2a serie),p. 415.
idem, Los parques abandonados, pp. 159­60.
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11) ABAB­BAAB­CCD E DE (4),9'"Panteísmo" de Herrera y Reissig.
331) ABBA­ABAB­CCD­EDE (MY),

97
"El poema de amor!! de Herrera y Reissifg.

iv) ABBA­AABB=ACD­CDC (1).
98"La dulzura del ângelus" de R. Darío.

g) Assimetria(quartetos)­simetria sucessiva(tercetos):

i) ABBA­BABA­CCD­EED(3),
1969"Kalpa!" de Amado Nervo,

ii) ABBA­BABA­CD­C­EDE(1L).

"Gênesis'"de Herrera y Reissig. 0º
ii) ABBA­ABAB­CCD­EED(MY%),

Fel"Holocausto" de errerayry Reissig. O?
àv) ABAB­ABBA­CCD­EED(8).
"Trébol, III" de Rubén Darío, O?
v) ABAB­BAAB­CCD­EED(3).

"El beso" de H. y Reissig. O?
vi) AABB­ABAB­CCD­EED(1).

10h"El pegaso ante el poeta,I"de Santos Chocano.

3 ­ Sonetos com quartetos diferentes=­ tercetos idênticos.
s f s

­”

Esta variante riímica formal compreende 18 realizaçoes estrutu­

rais distintas, formando cinco grupos:

96) idem, Los parques abandonados(28 serie), p. 40h.
97) ibidem, pp. 410­1.
98) V. Rubén Daríos; Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 655.
99) V.. Amado Nervos El estanque de los lotus, OC­II, p. 17h45.
100) V. Herrera y Reissig: Sonetos de Asia, pp. 385­6.
101) idem, Los parques abandonados(22 serie), p. 400.
102) V. Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 661.
103) V. Herrera y Reissig: Los * parques abandonados (22 serie),
413.
10h) V., Santos Chocano: Selva virgen, p. 203.
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a) Simetria sucessiva(quartetos)­simetria sucessiva(terce­

tos:

i) ABBA­CDDC­EFG­EFG (32).

"La anunciación" de Manuel Machado. 7?

3ií) ABBA­CDDC­EFA­EFA (3),
, ­ a 106

"Blason de Espana,I" de anuel Machado.

131) ABBA­CDDC­EBF.­EBF (1).
107"Domine, ut videam...,II" de M. Machado.

iv) A BA­B­CDCD­EF­G­EFG (10).

"ltima verba!" de Amado Nervo.?ºº
v) AABB=­CCBUDUD­EFG­EFóú.(?)

"Rosario" de M, Mackado.?99º

Simetria sucessiva(quartetos)­simetria bilateral(terce­

tos):

i): ABBA­CDBC­EFE­FETRF­(S).

"Rosas de otono,II" de M. Machado.*?lO
1i) ABAB­CDCD­EFE­FEF(3),

t!Asuntos bíblicos" de Manuel Machado. ?*!

c) Simetria sucessiva(quartetos)­assimetria(tercetos).

i) ABBA­CDDC­EFE­FFE (1).

"Intra vulnera tua absconde me" de A, Nervo. "2

11) A BB­A ­« CDD­C«­«EFG­FEG(1),

"A Santiago Iglesias, poeta" de M, Machado.**?
djii) ABBA­CDDC­EFE­EFF (1),

"Rosaday blanca" de H. y Reissig. **

V. Manuel Machado: Apolo, p. 151.
idem, Horas de..org, p..39h.

“ibidem, p. 430.
V. Amado Nervo: Místicas, OC­II, p. 1306.
V. Manuel Machado: Sevilla, p. 1226
idem, Ars moriendi, p. 273.
idem, Apolo, p. 157V. Amado Nervo: Misticas, OC­II, p. 2287.
V. Manuel Machado: Dedicatorias, p. 28h.
Ve. Herrera y Reissig: Los maitines de la noche, p. 31h.
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iv) ABAB­CDCD­EFG­FEG (1),

115"Resumen!" de Amado Nervo,

Assimetria (quartetos)­simetria sucessiva(tercetos):

i) ABBA­CDCD­EFG­EFG (3).
216

"Oriente" de M, Machado.

ii) ABBA­CDCD­EFA­EFA (1),

117"Kyrie Eleison" de M Machado.

i11) ABAB­CDDC­EFG­EFG (6).
"La infanta Margarita" de M. Machado.” **
iv) ABAB­CDDC­AEF­AEF (1).

2119"El príncipe de la casa de Orange" de M. Machado.

Assimetria (quartetos)­simetria bilateral(tercetos):

4 = Son

i) ABBA­CDCD­EFE­FEF (1).

"La kermesse!" de Manuel Machado. O

ii) ABAB­CDDC­EFE­FEF (1).
"La primavera,I" de M. Machado. >
jill ABBA­CDCD­EEF­FGG (1).

"Un hidalgo", de M. Machado. º?

etos com quartetos diferentes ­tercetos mistos:

Esta va riante abrange 10 estruturas rimicas que se podem orde­

nar em quatro grupos:

a) Simetria sucessiva(quartetos)­simetria bilateral(terce­

tos:

i) ABBA­CDDC­EEF­GGTF(12),
123"Desnudos de mujer!" de M., Machado.

Ve. Amado Nervo: Serenidad, OC­II, p. 1598.
V. Manuel Machado: Alma, p. 21.
idem, Caprichos, p. 71.
idem, Apolo, p. 162.
ibidem, p. 165.
ibidem, p.
idem, Capr
idem, Muse
idem, Apol

158.
ichos, p. 56.
O, DP». 1h6,
o, Pp. 156.
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11) ABAB­CDCD­EEF­GGF(5).
12h"Volandera" de Santos Chocano.

iii) ABAB­=­CDCD­EFF­EGG (1).

125"Oraciones a ella" de M, Machado.

Simetria sucessiva(quartetos)­simetria bilateral(terce­

tos:

i)A ABBA­CDDC­EEF­FGG (1)
” o 126

"La cancion del invierno",.

ii) ABAB­CDCD­EEF­FGG (1).

"A un poeta emigrante" de M. Machado. E?
iii) ABAB­CDCD­EEF­FBB (1),

"Carmen" de M. Machado. 22º
Simetria sucessiva(quartetos)­assimetria (tercetos):;:

“i) ABBA­CDDC­EEF­GFG (1).

"A Rubén Darío" de M. Machado.!2?

ii) ABAB­CDCD­EFE­GGF (1),

130"Las ciguenas!" de Amado Nervo,

iii) ABAB­CDCD­EFE­FGG (1).
|

131"Épica espanola" de M. Machado.

d) Assimetria (quartetos)­assimetria(tercetos):
­ ABAB­CCDD­EFE­FGG (1),

"Lema! de Santos Chocano.*?º?

5 ­ Sonetos com quartetos mistos ­ tercetos mistos:
a

Desta variante encontramos nos poetas modernistas tres estrutu

Ve. Santos Chocano: Primicias de Oro de Indias, p. 659.
V. Manuel Machado: Caprichos, p. 33.
idem, Dedicatorias, p. 200.
ibidem, p. 205.
idem, Sevilla, p. 225.
idem, Dedicatorias, p. 297.
V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1323.
V. Manuel Machado: Poemas varios, p. 257.
V. Santos Chocano: Fiat lux, p. 482.
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a) Simetria sucessiva(quartetos)­simetria sucessivaíterce=

tos):

­ A A AB ­ Cc CCB­DDE­FFE (1),
133. €"Lastarria" de R. Dario.

b) Assimetria (quartetos) ­ simetria sucessiva(tercetos):

­ ABBA­ABCA­DCD­ECE (1).
134+

"Resurrecoion" de Santos Chocano,

c) Assimetria (quartetos)­assimetria (tercetos):
­ ABBA­CACD­CCD­EDE (1).

135"El soneto roto" de Santos Chocano.

Tantas estruturas distributivas da rima no soneto modernista

hispânico tornam problemátiga uma exposição de sentido geral, como o
é este trabalho; escolher uma delas para análise mais detida, mostran
do sua relação com o significado, seria desprezar muitas outras, Re=­

duzi­las a um denominador comum seria plenamente impossível, Hã, toda
via, alguns pontos que podem ser destacados.

O primeiro deles refere­se ao numero relativamente pequeno de

estruturas rímicas tradicionais que o soneto modernista conserva; ape
nas 7, compreendendo 326 sonetos (33% da produção dos nove poetas es­

colhidos); estas estruturas esquematizan­se segundo as ordens( já apon
tadas acima):

BA E (85 sonetos)

BA C (5 sonetos)

BA AÍ (121 sonetos)

"BA D (1 soneto)

BA E (1 soneto)

BA D (1 soneto)

B A BA E DE (112? sonetos)

133) V. Rubén Dario: Del .chorro de la fuente, PC­P, pp. 085­6.
13h) V. Santos Chocano: En la aldea, p. 132.
135) idem, Oro de Indias, p. 7h5.:­
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Todas essas disposições rímicas haviam surgido antes do Moder­

nismo, mas se aqui aparecem não devemos precipitar­nos e afirmar que
todos os 326 sonetos são fonicamente tradicionais e que, em sua — 56­
trutura fono­semantica, não se distinguem dos que os precederam.

Antes de tudo, 62 sonetos organizados segundo essas estruturas
tradicionais mostram uma realização métrica nova ou renovada: 1 sone­

to polimêtrico ("Un soneto a Cervantes" de R. Darío), 12 5 sonetos oc
tossílabos ("Julio e "Nessun maggior dolore..." de M., Machado,'"Un so=­

neto para bebe" de R. Darío e "El gnomo" e "La vengadora" de A. Ner—
Fe) 4vo) 2? 1 eneassílabo (" Oh Dios!" de R. Darío),*? 1 decassilabo(..

1
£"Cuasimodo" de Santos Chocano), 3? 2 nexadecassílabos ("Ultratumba"de

Chocano e "El rubi de Margarita" de Herrera y Reissig), e 52 sone­
:

141 suo a

tos alexandrinos. Como a rima e um somente dos elementos fontcos
] ”­ v s [3 s s ­ * *

integrantes do soneto, nao e sufiojente uma distribuiçao 'tradicional
o

para caracterizar o soneto como tradicional; deste modo, estes de me­

trica tipicamente modernista enquadramese no Moderníamo,com um trago
fonico tradicional. Sobram ainda 264 sonetos endecassilabos, que pode

riam classificar­se como plenamente tradicionais,

No aapítulo anterior vimos que há um grande numero de .sonetos
­ o ­endecassílabos que tendem para uma realização metrica nova: ' aqueles

A
õ

que se estruturam com tres, quatro, cinco ou mais encavalgamentos.Sen

do esta uma tendencia modernista de tornar, mêtricamente,o soneto en=

decassílabo distinto do endecassílabo tradicional, é 1Ícito saber

f . PE squantos dos 264 sonetos de estruturas rimicas tradicionais seguem es

136) V. Rubén Darío: Cantos de viday esperanza, PCO­P, .p. 669.
137) V. Manuel Machado: Phoenix, pp. 333 e 344; ve. R. Darío: De Del
chorro de la fuente, PC­P, p. 574; e Amado Nervo: Varia, OC­ITI, Pe
14839; idem, EL arquero divino, OC­II, p. 1804.
138) V. Rubên Dario: Del chorro de la fuente, PC­P, p. 1092.
139) V. José Santos Chocano: En la aldea, p. 126.
140) idem, ibidem, p. 131; v. Julio Herrera y Reissig: Los parques a­
bandonados (22 serie) p. 412.
141) Aqui apontamos apenas alguns destes alexandrinos: "La corte" de
Manuel Machado (Alma, p. 20), "Al pasar" de Guillermo Valencia (Otrasoeslas, pe. 507), 'Senode reina" de Santos Chocano (Alma América, Ps.391) e "La dícha" (Los êxtasis de la montana, p. 121) de Julio Herre­
ra y Reissig.
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ta tendencia; isto verificado, o número de soneto endecassÍlabos reduz

=­se para 173, pois 91 se estruturam metricamente segundo a tendencia a
142 S ; sonpontada, Entretanto, dos 173, 58 pertencem a fase de iniciaçao mo—

s .
> mo “e,dernista, quando ainda os poetas estavam presos a tradiçao ' literaria

CS 143 :
: Sa

hispanica. Ficam 112 sonetos, do Modernismo pleno, que fonicamente

PEN s fts ­

podem ser chamados de tradicionais e cujas estruturas rimicas nao po­

dem ser explicadas simplesmente como subordinação paralisadora à ke.
DATE O CA 2ºrança poetica espanhola, mas sim como ligaçao atrativa e permanência

de formas eficazes na expressao criadora, conscientemente assumidas;de
e fffato, a maior parte desses sonetos tem sua estrutura rimica motivada

A o ­ CORNpor um conteudo de clara raiz classica ou neo­classica,

Qualquer que seja, porém, o modo pelo qual essas ­ estruturas

se integram no conjunto poemático, evidenciam aquela presença da tradi
­ . bl Ú

E . . sçao que ja teoricamente haviam os modernistas aceitado,

As outras estruturas distributivas são modernistas: ou * porque
=

2 ­” ff. ssao resultado de uma combinaçao de estrutura rimica tradicional com es
e É

trutura rimica nova, como se da na representada pelo esquema A B B A ­

ABBA­CCD­EFED(emque a ordem rÍímica dos quartetos é tradi­

cional, mas a dos tercetos é nova), e como na representada pelo es­

quema A BA B­CDCD­EFG­EFG (em que a ordem rímica ­ dos
e o

. [à
­”­

quartetos e nova, mas a dos tercetos e tradicional); ou porque sao re­
.

­
2 ff. e... e

eaultado da combinaçao de um arranjo rimico tradicional com um . renovas

do, como aeontete na representada pela ordem A BA B­ABAB­C DC

­ E D E,(em que à disposição das rimas nos quartetos e renovada, mas

a dos tercetos é tradicional); ou porque são resultado de combinação
de estrutura renovada com estrutura nova, tal como se ve na esquemati­.

142) Para verificação, indicamos 5 sonetos: "El arpa y dina" de Herrez
ra y Reissig (Sonetos de Asia, p. 389), "iPor piedad!" de Guillermo Va

“lencia(Otras poesias, pe. 713), "Tienes el don" de José Martí (Floresdel destierro, OC­XVI, p. 297) e "Alfa y omega" de M. Machado(Poemas
varios, p. 256.

3) Assinalamos: "A Eduardo, I­II" de HE. y Reissig (Primeros poemas,pp.­177­8), "Tríptico,I­III" de R. Darío (La iniciacion melodica, PC­P,pp..
142­3), "A un asno" de Santos Chocano (En la aldea,p. 127).
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zada en A BAB­ABAB­CCD­EFED (renovação nos quartetos e

inovação nos tercetos); ou porque são estruturas rímicas totalmente

novas nos quartetos e nos tercetos que se combinam para formar a do

conjunto todo, como as representadas nos esquemas distributivos: e.
ABBA­BAAB­CCDUD­EED,ABAB­CDCD­E FF ­ EG G,

ouABAB­CDCD=­EFE­FGGU, todas elas inovações modernis­
tas.

Convêm ressaltar que, se as estruturas rímicas não * tradicio­
nais tornam o soneto modernista mais inlividualizado como tal, quando

se apresentam naqueles sonetos de métrica nova ou renovada, são tam=—

bêm o instrumento de renovação da maior parte dos sonetos endecassíla
DO ”­ 2 O

bos em sua constituiçao fonica,

Outro ponto que merece ser lembrado vincula­se a essa renova

ção modernista e tem relação com a flexibilidade fônica: devolver ao

soneto a propriedade *. poemática que os limites das convenções for—

mais permitiam. Os poetas modernistas recolocaram novamente o soneto

na origem, ampliando o campo de possibilidades criadoras e originais,

Se historicamente, com muitas dessas estruturas rímicas, os modernis­

tas quebraram a expectativa categórica de um sistema hã longo tempo

estabelecido, poeticamente voltaram a uma situação inicial de perspec

tiva criadora do soneto, assumindo­o como forma nova, pronta para ser

explorada; isto ê, começaram onde terminara Santillana, trazendo . à
o = [O sluz novas estruturas poematicas sem deixar de mostrar as antigas. Es=­

+
:

o
s (ã Ed as :ta volta as origeng fez com que os leitores de poesia hispanica, e

4 co .seus criticos, renovassem o seu modo de fruição do soneto, agora visto

não mais como mera forma fixa (quase destituída de seu caráter poéti­
co):smas sim como forma poemática, isto é, forma que tem suas conven­­
ções, mas que ê, antes de mais nada, poema.

Finalmente, essas estruturas rímicas se relacionam com o signi
ficado, e para o estudo dessa relação, que reputamos, se não a rmrais

5 há 2importante, pelo menos uma das mais sugestivas, seria necessario de­
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senvolver uma nova pesquisa que abrangesse as variantes formais seman­
ticas do soneto modernista hispânico e suas estruturas. É, pois, a tí­

tulo precário, e sujeitas a “ detalhadas e profundas revisoes, que a­

apresentamos à seguir algumas breves notas sobre o vínculo ' egetfutural
entre rima e significado sonetil,

Visto que o soneto se caracteriza, substancialmente, em sua rea

lização semântica, pela forma progressiva,(seja ela silogística, ' seja
ela qualitatival,e se aceitamos que esta progressão se manifesta em

De ”” ­

tres estagios ­ou movimentos­ enlaçados de fluxo, refluxo e conclusao,

podemos, ainda que precariamente, admitir a possibilidade de estrutu­

ras semanticas dos sonetos com base nas figuras de contigilidade e de

similaridade (silogísticas em geral as primeiras e qualitativas, as se

gundas) desenvolvidas conforme tres movimentos: apresentaçao ou exposi
­ = ; PSA £ fo

çao, preparaçao (motivo dinamico, ou uma sintese, ou uma exortaçao, ou

um elemento contrastivo) e conclusão. Surgem, assim, inúmeras estrutu

ras, desde as mais simples como as comparativas e metafóricas, em que
os dois quartetos mostram o plano real e os tercetos, o plano imagina

rio daquele; ou como às contrastantes em que os quartetos apresentam a
ma afirmação e os tercetos a negaçao daquela (ou vice­versa); ou as si

nedóquicas; em que hã uma parte que mostra o geral (ou a totalidade,ou

a pluralidade) e outra parte, contem o particular (ou a parte, o singu
fts o

lar); ou as metonimicas (em que ha uma parte que expressa a causa e à
'

Ea . ­

outra, a conseqgllencia, ou uma parte que revela a condiçao e outra, a

condicionante, etc...); até as mais complexas, que correlacionam es­
truturas, como, por exemplo, aquelas que se descobrem nos sonetos cuja

primeira parte é uma acumulação de contrastes com base metaforica para

expressão de uma situação geral e estática, enquanto na segunda parte

temos um contraste em função de uma situação particular.

Se reduzimos tudo a termos bem simples, encontramos,geralmente,

“no soneto duas partes: a primeira sentida como um fluxo (descrição de
s

­ bá ­
: :

=
DP

uma situaçao estatica, apresentaçao narrativa dessa situaçao, amostra
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de uma paisagem) e a segunda, como modificação desse fluxo (um motivo

dinamico ­geralmente expressado por um verbo de ação, ou percebido pe
la presença introdutória de uma partícula adversativa, ou temporal,ou

condicional, ou concessiva, ou comparatiíva­ ou particularizador,quan

do a outra parte for expressao do geral, ou generalizador «o contrá­

rio“, ou sintetizador , seguido do conseqilente resultado (geralmente

indicado por uma conjunção final, uma causal, uma comparação, uma con
clusiva).

Em geral, a distribuição rímica acusa essa divisão bipartida

do soneto; ressalta aí a disposição dos tercetos em que hã pelo menos

um padrao fonematico formal que se repete nas duas estrofes, fa­

zendo dela um conjunto fonicamente indissoluvel, que se opõe ao cons"

junto dos quartetos. Tal distribuição rímica pode, no sentido de que|
reflete a divisão semantica bipartida do soneto, ser considerada c6mo

&
. CP . ­ Da) .

redundancia poematica, embora em sua concreçao fonica devn ser pensa­

da como imagem foônica do significado evolutivo do soneto. Observa­se,

porêm, que muitas vezes a ordem rímica diverge da seqtência “dialótio
ca. Tal desajuste se nota não só nos sonetos de quartetos —Ídenticos

(com a seqilência normal dos tercetos idênticos ou mistos), como naque
les que apresentam rimas diferentes nos quartetos.

Para não ficar no vazio, lembremos um caso somente de soneto

modernista em que se faz presente esse desajuste entre distribuição
144rímica e expressao da dialética: "Violoncello!" de Amado Nervo:

El violoncello sufre más que el violín; la viola
lo sabe y no lo dice cuando se lo pregunto:

se lo veda la divagacion del contrapunto
que su motivo à sabia complexidad inmola.

El violoncello dijo su leitmotiv, y sola

predominoó en la orquesta su angustia; mas al punto
los cobres la envolvieron en escândalo, y junto
a sus discretas quejas abrieron la corol:i,

144) Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1332.
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El violoncello sufre más que el pausado trío
cordal que glosa su alma (verdad, Rubén Darío?)

Dá

y sera salvo a causa de sus penas divinas;

s
o DO E º Emas seguira llorando su aspiracion ignota,

s
É

smientras que en el pentagrama de Dios no haya una nota
que por él morir quiera coronada de espinas.

A distribuição rímica do soneto é bipartida, seguindo a ordem

ABBA­ABBA­CCD­FEED, isto é, os padrões fonemáticos for
mais dos quartetos |o 1 &) e junto] distinguemese dos padrões fo
nemáticos dos tercetos |r 4.9|, li na s| e lotal, que os seguem.

A ordem do desenvolvimento semantico também é bipartida: fluxo dado
através da exposição descritivo­narrativa, expressado com paralelismo

de introdução anafórica nos dois quartetos e no primeiro terceto; e e

modificação do fluxo, no último terceto (motivo­dinamico­contrastante

no 129 verso, seguido da conclusão atraves da especificação temporal,
nos dois versos vfinais). Progressao silogística, com base temporal,
desenvolvendo­se do presente para o futuro,

Há um nítido desajuste entre as duas ordens; neste caso parti

cular, podemos interpretar as rimas do primeiro terceto, em virtude

de sua diferenciação com relação aos quartetos, como uma forma de mo­

dificação que prepara, fonicamente, a modificação semântica que se
.

e . .

'

concretizara no 22 terceto, o que se pode visualizar no esquema abai=­

Significado=­=­f­sc­etonn—=—Eno
f 1 u

Rima «ess======­=TI=­­ses.lee==———­.—

Dá
s

s EEsta é a estrutura fono­semantica da rima neste soneto: outros

­ ­­ .
A

.
o

terão outras realizações estruturais. Convem lembrar, ainda, sO para

prientaçao geral, que nos tercetos em que surgem rimas emparêlhadas.

deparamos, frequentemente, com o uso deste par de padrão fonemático .i­
e ­­ 2 s

A
s

|

2 .*dentico,em função expressíva, isto e, como intensificador de um epifo

nema, de uma síntese reflexiva expressada em dois versos, de uma ex
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­” o

clamaçao, de uma duvida, etc..., enquanto que os quatro versos restan­

tes servem para a amplificação, para a conclusão, para a especificação
145

temporal ou comparativa, e assim por diante,

E para terminar, lembremos também um caso de soneto em que hã
o ajuste entre distribuição rímica e o desenvolvimento da expressao do

EPE "
146

conteudo: "La bola" de Leopoldo Lugones:

La bola ­rima y trasto­ rueda sola

En la punta del verso y en la pista,
Donde encadenarán mis pies de artista
Con virola de plata la cabriola.

Porque es la luna la argentina bola
Que en desnivel de báscula imprevista
Lanza al Cosmos mi tabla de pruebista
Con vulgar rotacion de perinola.

: Hola la rima en olal... Cacerola
Que con fugaz piola ato a la cola

De un cometa eriízado como un gato

Bajo la planetaria batahola
Que yo entre Aries y Gêminis dilato
Con mi desorbitada carambola.

Este soneto representa não só um jogo foônico que o conteúdo mo="­

tiva pela presença da figura acrobática do artista de circo e do poeta,

como também representa uma forma de desenvolvimento do significado que

se caracteriza pela regressão dialética ou, se se prefere, por uma dia
lética circular. De fato, o poema desenvolve­se a partir da expressão

metalinguística de que a "bola" serve de rima para 0o poeta e de obje­
to lúdico para o artista circence (isto ê, desdobra um duplo. conteúdo: *
a descrição da acrobacia de picadeiros e a amostra, no momento mesmo
da elaboração poemática, da elaboraçao do poema), e termina por onde

145) Algunas senetos Com essa estrutura: "Verano" de M.Machado(Pheenftx,
p.332), "Verano!" de L.Lugones(El libro de los paisajes,p.530),"Caracol'
e "Proposito primaveral" de R. Dario(Cantos de vida y esperanza,PC­P,
pp.679 e 68h­5), "Inspiracion remota"(Sonetos de Asia,p.390), '"Taras—
con"''!', "El granjero"(Sonetos vascos,pp.4ío *475)de H. y Reissig; e de
Guillermo Valencia:"A Erasmo de Rotterdam" e "El triunfo de Neron" ,em
Ritos,pp. 85 e 9h.
145) Leopoldo Lugones: Poemas solariegos, p. 880.
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começara, designando com a síntese "desorbitada s€samambola!', especifica­
tiva da conclusao, a dupla função que atribuira ao signo "bola" e que

expressaranos versos iniciais do poema:

"La bola ­rima y trasto­ rueda sola

En ja punta del verso y en la pista!"

Nem é preciso mostrar que o * padrão fonemático jo 2 al, ex­
pressando fonicamente essa dialética, reitera­se do início ao fim do

poema, repetindo­se do primeiro verso ao ultimo, segundo o esquemat.e..

ABBA­ABBA­A
o É

Ja sem este sentido ludico, emprestado por Lugones ao seu sone­

to, encontraremos outros em que um padrao fonemático se repete do come
Ed s a 2º . Áá O

A

ço ao fim como imagem fonica do regresso dialetico; tal se da, por e—
147xemplo, em "Melancolia" de R. Darío, "Kyrie eleinson" e"Blasón de

148de Espana" de'Manuel Machado.

F ­ RIMA E ESTRUTURA FONEMÁTICA

O soneto de Leopoldo Lugones, de cuja disposição rímica acaba=—
”

e
o 2 2

e
. .mos de mostrar a funçao semantica, serviria tambem para evidenciar uma

" ­ ” . %

das modalidades de estruturaçao fonematica em que desemboca,as vezes,

o soneto modernista: a reiteração de padroes estruturais rimantes, fo­

ra da posição normal própria da rima, e constituídos da sequência inte
gral dos elementos constitutivos do núcleo rimante.

A repetição de padrões fonemáticos estruturais rimantes, como 2

conteceu no sobredito soneto, e extrarrimantes, como acontece em to­

dos, é uma forma de correspondencia foónica que à preceptiva tradicio—
nal denominava, desde que expressivas, como figuras de melodia, e espe

cificava como aliteração, coliteração, assonancia, consonancia,ou

classificava, quando seqtencias inteiras se produziam, em rimas ne­

diais, rimas em eco, rimas internas, etc..., subdividadas emmais e

147) V. Rubén Dario: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 6985
148) V. Manuel Machado: Caprichos, p. 71, e "Horas de oro", p.39h.
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mais categorias conforme fossem sendo criadas pela força do gênio ou
pelos caprichos da engenhosidade, e descobertas.

Nem seria preciso lembrar que a, relação entre padrões estru­
turais, rimantes ou extarrimantes, com os padroes fonemáticos formais

sera sempre mais eficaz quando procure ressaltar,em poema particular,
a sua expressividade, sendo pouco proveitosa, para não dizer impossí­
vel, a tentativa de sistematizá­las. Se assim fossemos proceder cai—

ríamos no terreno das meras probabilidades e levantaríamos uma teoria

inconseqtiente «e sem consistencia qu: qualquer soneto derrutaria

por terra, Apesar disso, não custa muito levantar alguns pontos dig—
nos de nota e que afetam ao soneto modernista,

Preliminarmente, deve­se observar que as imagens fonicas que

resultam da associaçao dos padroes fonemáticos estruturais com o sig­
nificado, não são invenção modernista; com intencionalidade criadora,

| .

f

e expressivas, ja haviam aparecido na poesia hispanica anterior. Como

não lembrar aqui o nome e a poesia, neste sentido quase incomparável,

de Gôngora? Além disso, muitas das expressivas correlações de padrões

estruturais rimantes e extrarrimantes, que encontramos nos sonetos mo
dernistas, nascem da vinculação essencial com certas figuras de cons­

trução poemática: reiteração de palavras, paralelismos formais, a­

naforas, quiasmos, isto ê, todas aquelas figuras que se fundamentam

na repetição. Deste modo, o padrão estrutural extrarrimante dos quar­

tetos de "Tartmieux...", lg 10 &x.i­aill, liga­se à construção anafó­
149rica; o padrao rimante |o r i &| nos tercetos do mesmo soneto vin­

É bh.) É [$ É

cula­se tambem &anafora e ao equivoco. Estruturas analogas poderemos

encontrar em "MÍam", "Palabrasde la satiresa" e "Alma mfa" — de Rubém
150 "Dolores", "Rosa" de Julio Herrera y Reissig. ?” Estas cor­:

f
Dario,

respondencias fonemáticas não podem ser consideradas como tipicamente

modernistas.

149) V. Rubén Darío: El canto errante, PC­P, p. 76h. ­
150) idem, Prosas profanas, pp. 569, 616 e 621­2,.

151) V. Herrera y Reissig: El abanico de perlas, pp. h459­60.
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Mas se não podem ser tomadas como tipicamente modernistas, ê,

entretanto, como o Modernismo que se intensifica a presença expressi­

va das sequências de fonemas ou da combinação deles no . ­ decurso

poemático, transcendendo intencionalmente a mera eufonia em direção à

musicalidade, Este constitui o segundo ponto notável com respeito ao

sistema de relações de padroes fonemáticos que se encontra no soneto

modernista; esta presença de repetição expressiva, que no plano fôni­

co sugere conteudos anímicos, ja a fomos apontando na análise estrutu
ral de alguns sonetos que estudamos neste trabalho. Basta lembrar a

presença de apenas um padrão fonematico rimanter : oO padrão |1] do so
neto "Violoncello" de Amado Nervo. Já nos sonetos monométricos em ver
sos simples a musicalidade, quando não intensificada pela reiteração
de palavras, torna­se evidente e bastante impressiva por força da pro.

pria limitação: os padroes fonemáticos formais ecoam pelas ­ estrofes,

tornando­as uma concreta realização musical; o exemplo imediato seria
152"Verano" de Manuel Machado.

O terceiro ponto ê que,na correspondência de padroes,não se se
param, evidentemente, padroes estruturais rimantes dos extrarrimantes.

Pelo contrário, eles vêm combinados, chegando freqtentemente a formar
padroes mistos. Em qualquer soneto encontraremos estas relações, como

no soneto que acabamos de relembrar, "Violoncello" de A. Nervo, onde

ninguém deixa de notar a presença marcante do padrao l1 ­ X]| nos dois
quartetos.

O quarto ponto relaciona­se com a diversidade e a flexibilida­

de fônica procurada pelos modernistas. A presença relevante de ­ pa­

droes fonemáticos faz com que o soneto modernista tenha sua dialg­
tica conceitual diluída na realização poética sonora e induz a uma

visão do soneto mais como um poema sem caráter discursivo, uma fonte

de sugestoes de imagens e de idãêias, numa ambigilidade que, se não com
promete a forma substancial do soneto, afeta sua trasparência 'tradi»

152)V: Manuel Machedo: Phoenix, p. 332.
,
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cional.

Muitos sonetos modernistas poderiam, para fechar este capítulo,

Ju1io Herrera yser lembrados numa análise rapida. Escolhemos um de
e. .

+
. s end

Reissig, o poeta modernista que, para nos, mais cuidado e Preocupação
O

a 2: o
O A sevidencia com a sequencia fonematica dos poemas; sem duvida, treta=se

de um soneto em que o poeta uruguaio exagerou sua capacidade artesanal
£

s s s s o”chegando ate a indicar , no titulo, a chave evidente de sua composiçao
s

>
. Ss smusical, e anotando, a margem do poema, os movimentos ritmicos de uma

leitura por ele orientada; o soneto intitula­se ' “o

153“Solo verde­amarillo para flauta, llave de U"
Virgilio es amariíllo
y Fray Luis verde...

(Manera de Mallarmêé)

(Andante.) Ursula punza la boyuna yunta
la lujuria perfuma con su fruta
la púbera frescura de la ruta
por donde ondula la venusa junta,

(Piano.) Reciên la hirsuta barba rubia apunta
al dios Agricultura. La impoluta

(Pianissimo)una fecunda del amor, debuta
(Crescendo.)cual una duda de nupcial pregunta.

Anuncian lluvias las adustas lunas.

Almizcladuras, uvas, aceitunas,

(Forte.) gulas de mar, fortunas de las musas;

Hay bilis en las rudas armaduras;
(Fortissimo.Jhan madurado todas las verduras

y una burra hace hablar las cornamusas.

Será difícil que algum leitor deste poema, em sua primeira lei­
tura, consiga desprender­se da musicalidade que a vogal chave |u|l ea

com que se combina Jal, na formação do padrão estrutural ­ .rFimante

lu — al, criam no soneto.Somente numa segunda leitura ê que cuidaremos
”­

"

2: Ú .
É

. 2da anedota e da evoluçao semantica. Depois e que se tentaria descobrir

a relaçao racional que existe na reiteraçao desse padrao estrutural ri

153) Julio Herrera y Reissig: Los maitines de là noche, p.'316.
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mante,e de outros secundários e extrarrimantes,com o desenvolvimento
sonetil.

Não há dúvida de que a reiteração do padrao |u ­ a) efetiva u­
ma concreta musicalidade que, no concerto poemático, se destaca como

um "solo"; nem se pode negar a presença descritiva de uma paisagem em
que se alternam todos os tons do verde e do amarelo. Mas segundo o

sistema da língua nada nos autoriza a afirmar que a reiteração mosi­

cal de |u ­ aj se vincule à evocação sugestiva desses matizes cromáti
cos. Aqui todas as convençoes perdem sua razao de ser, e somos obri­

gados a aceitar uma vinculação criada entre essa sucessão de Sons e
É

os conceitos que o poema evoca, deixando­nos guiar pela musica agres­
É

. O E s O s :.te e rustica que impregna o campo, primitivo e prodigo, inocente e lu

xuriante, que o poeta tenta livrar da mera objetividade.
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O SONETO DE TREZE VERSOS E ALGUNS CASOS MARGINAIS

Ao iniciar o estudo da forma e das estruturas fonicas do sone­

to modernista hispânico, partimos do fato de que o soneto resulta, fo­

nicamente, de uma convenção preservada até hoje na poesia hispânica:

constituir­se de quatorze versos, distribuídos em quatro estrofes(dois
quartetos e dois tercetos), com todos os versos enlaçados por "rimas.
Deixamos de lado alguns casos excepcionais que pudessem existir, isto e

ê, poemas que fugissem a um encaixamento estrito dentro dessa invarian
te formal.

Realmente, encontramos casos excepcionais, alguns em relação à

métrica, outros em relação a rima, que, se não nos fazem duvidar da

existência de uma forma substancial, ou invariante, própria do soneto,
­ ame4pelo menos exigem uma reformulaçao quanto ao modo de classifica­los.

Quanto à métrica, já os poetas antigos haviam dado o exemplo de

violação da norma numérica dos quatorze versos, pois "ampliaram" o so­

neto, acrescentando­lhe uma coda final, em geral independente do desen

volvimento dialético (este completo nos quatorze versos próprics do so
neto) e constituída de uma ou mais estrofes de tres versos." Tais so­

netos, chamados com justeza sonetos com estrambote, raras vezes sao en
a

s ; ;s 2
contrados na poesia dos grandes poetas hispanicos.

Os poetas modernistas tambem elaboraram sonetos caudatos, poucos
o

. e É kJ ­e certo, mas suficientes para merecer um breve comentario: 7 "En casa

del doctor Luis H. Debayle.­Toast'", soneto alexandrino de Rubén Darío,

21) V.Rudôlf Baehr:Manual de versificacion espanola, pp. 387­8,
2) ibidem, p. 387.

=279­
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com uma coda de 6 versos heptassílabos cujas rimas são distintas das

dos quartetos e tercetos precedentes;”? "Fábula! de Guillermo Valencia,
com uma coda de dois versos alexandrinos e de rimas diferentes .; das

dob quartetos e tercetos endecassílabos; * "A Santiago Iglesias,poeta"
de Manuel Machado, com coda tambem de dois versos de metro gigual e
rima diferente dos quartetos e tercetos;? "De Manuel Machado a Don
Francisco Rodrigues Marín, maestro del soneto", também de Manuel Ma

chado, com uma pequera coda ou verso tetrassílabo;º e "El pacto" de
Amado Nervo,com um verso pentassílabo, como coda que completa ao 149
verso do soneto.”

Estre esses poemas distinguem­se dois tipos: o daqueles .­ "que
vêm com o estrambote como apêndice independente sem afetar a forma

Fé %

substancial do soneto, porque constitui um comentario a parte do sone
Dn %s N

to ou uma oferenda a maneira das baladas; e o daqueles que apresentam

diminutas codas necessárias à complementação dialética dos sonetos e

que, por isso, são verdadeiras ampliações dos mesmo. . O soneto de Ru
bên Dario, o de Valencia e "A Santiago Iglesias, poeta" enquadram=se

no primeiro tipo; os outros dois, incluídos no segundo tipo, são pu­

ras exceções pois “contrariam a forma substancial do soneto: a expres
”” *

o
. o O . nº :sao progressiva do conteudo dialetico cxige uma estrutura fonica (15

versos) pela qual não se caracteriza o soneto que, fonicamente, termi
s s hd Ho

|

”­na ali no 149, Seria necessario reformular a concepção que temos de

soneto? Deixemos, por enquanto, a pergunta em suspenso e passemos pa­

ra outros casos excepcionais,

: PE . o o So al y o. ds PERATambém encontramos na poesia Ktspanica de antes do Moderáiemo
.

­

. x EM
. .

:

. .

:

5

»

)
­

ta
So | : .

.
|dois poemas­ denominados sonetos, cujas estruturas metricas ficam a=

3) V. Rubén Dario: Poema del otono y otros poemas, PC­P, p. 787.
4) V. Guillermo Valencia: Otras poesias, Pp. 709.
5) V. Manuel Machado: Dedicatorias, p. 28h.
6) idem, Dedicatorias (Phoenix), p. 369.
7) V. Amado Nervo: Poemas, OC­II, p. 1725.
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Fo

quem das exigidas pela forma substancial: um se encontra em (La píca­

ra Justina, e o outro pertence ao autor de "La vida es sueno; no da

obra picaresca faltam dois versos no segundo quarteto, e no de Calde­—

rón de la Barca não existe o último. Os dois são semanticamente com­

pletos, sendo o primeiro considerado pelo próprio autor um ensaio enge
nhoso.

. E " O " DáDentro do Modernismo hispanico deparamos tambem com um soneto

; sos , g
metricamente diminuido: um soneto de treze versos que Ruben Dario, seu

9autor, intitulou precisamente de "El soneto de trece versos"; soneto
o o e

­
­que recebeu do proprio Dario um breve comentario em * Historia de

mis libros: "El soneto de trece versos, cuyo sentido incomprendido ha

hecho balbucir juicios distantes a má­ de un crítico de poca malicia,

es un juego,.a lo Mallarmê, de sugestion y fantasía.n*º Pela confissão
do poeta, percebe­se que seu soneto tam pouco a ver com o de Calderón

de la Barca e com o jogo engenhoso que se encontra no de La .pícara
s s .

o
sJustina; liga­se mais a Mallarme e aos seus lances criadores. ' Como

foi com este soneto que partimos para o encontro de uma solução aos sa
"

.
DA

sos excepcionais que enfrentamos, iremos analísa­lo:

De una juvenil inocencia
O

. s| que conservar, sino el sutíl

perfume, esencia de sua Abril,
+ o. .la mas maravillosa esencia!

8) O autor que primeiro nos .çhamoeu a atençao so para o caso do soneto
de treze versos de Calderón foi Tomás Navarro (Métrica espanola,p.h2l,
[nota 31). Afirma ele que o soneto calderoniano possui um sentido de.
finido e completo, que estamos longe de encontrar no de Rubên, Não nos
diz Tomás Navarro em que obra de Calderón sê encontra tal soneto, e
apesar de todo o esforço por identificá­lo não o conseguimos. Sobre o
soneto de La pícara Justina, v. Emiliano DÍez Echarri: Teorias metri­—
cas del Siglo de Oro, p. 3ll.
9) V. Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 666.
10) idem,"Cantos de vida y esperanza!, Historiade mis libros,AA­lI, p.
221.
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Por lamentar a mi conciencia
o

quedo de un sonoro marfil
”

un cuento que fue de las Mil

.
Y una noches de mi existencia...

Scherezada se entredurmiõ...

El Visir quedo meditando...
Dinarzada el día olvidó...

Mas el pájaro azul volvio...
Pero...

No obstante...

Siempres­.o..

Cuando...

Nossa analise tentara mostrar os três pontos seguintes: a motivação se
mântica dos treze VErsoS; as interpretações possíveis no que se refere

à métrica e à rima; as conseqtlências para o estudo do soneto modernis­
ta.

|

O primeiro quarteto mostra a exposiçao de um anseio individual:
preservação de uma pureza passada, tornada vaga com o passar do tempo,
transformada de experiencia vital em leve sensação da fantasia. Os fa­
tos que formaram a vida juvenil do protagonista poemático volatiliza—

ram­se com as vicissitudes da vida posterior, ficando depositadas, no

mais fundo de seu ser, somente as vivências profundas e radicais, agora
desprendidas e filtradas ­no momento mesmo da escritura poemática­ pe­

o . Ola memoria envolvida em sonho.

O segundo quarteto expressa a identificação dessa realidade es­
O

a
[3sencial profunda: um ponto de referencia no tempo , um elo na corrente

do tempo: "un cuento de las Mil/y una noches".
s s s >

sO primeiro terceto, enlaçado a esse simbolo, remete­nos a situa
o” É ”

ção legendaria do modo pelo qual os contos eram narrados: sugere os in
2º É

tervalos existentes entre um conto e outro da celebre enfiada de «con»

tos aparentemente ­inconclueos,

O segundo terceto contrasta com o primeiro. Outra vez, a alima

do protagonista poemático desperta para a época primaveril, preserva=­
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da em seus sonhos, mas fugaz; no entanto ­e agora estamos no 139º ver­

so, no terreno da pura fantasia d e do jogo da imaginação determinados
pelo desenvolvimento dialético do soneto­ esse despertar não poderá de

volver nunca, em sua pureza originálde realizaçaç, o passado perdido,
que retornará sempre em forma de recordação e de saudade, toda vez,

que qualquer circunstância revolver a profundeza vivencial do protago­

nista, movesdo seu pensamento, por diversas associações, em direção à

juventude,

Pois bem, este eterno retorno a um tempo perdido cronologicamen

te (materialmente), simbolizado pelo contínuo voltar­se do narrador de
.

a

Mil e uma noites para um novo conto, que repete de modo novo à estrutu

ra do anterior, e que Rubên Dario evoca sugestivamente, suscita o apase

recimento da imagem de que a juventude é uma época inconclusa somo

"tempo interior", ainda que definitivamente acabada em sua objetiva ma
terialidade histórica, e retorna sempre à primeira fase. Os treze ver­

sos do soneto, assim como a não repetição de um padrao fonemático for­
mal, fazem dele um poema aparentemente tnconcluso, mas cuja forma foni
caêa imagem significante de um sentido da existência humana, expres»

s. A [O
' é” E s O

sada nesta historia de um eu poematico:; o soneto termina sem terminar,

quer dizer, é dialético como todo soneto, mas sua "conclusao" conota a

falta de conclusão de uma experiencia vital ou de um ciclo vital,

O jogo rubeniano incita­nos, porém, a ir mais longe ainda.

Interpretando esse final inconcluso, escreveu Dâmaso Alonsos"Y
si mi interpretacin no es equivocada, los cuatro renglones en que se

descomponen el verso último son cuatro diferentes posibilidades de con

tinuación de la maravillosa historia del pájaro azul tl
Aplicadas a métrica, as possibilidades assinaladas por Dâmaso A

lonso dependem obrigatoriamente de uma escolha do leitor, escolha que
*

' o
.

:

º E s ”­encontra um guia no proprio poema. Como as quatro possibilidades nao

12) Dâmaso Álonso: Poetas espanoles contemporâneos, Madrid, Gredosyçe..
1965, p. 71.
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. Fá . s
­”podem dar­se ao mesmo tempo, o leitor e obrigado, na continuação da da

PS A s

"
r s “oshistoria, a eliminar tres das particulas introdutorias.

2 o Lá 2Se escolher a primeira, "pero", devera eliminar as outras e bas

tara completar, metrigamente, com as sete sílabas que faltam ao .*' 130
verso, e inventar as nove sílabas do 149, para que a métrica se torne

perfeita. Se a preferencia for para a segunda, "No obstante!, eliminar­r
­se­ãá as outras três, bastando completar as 6 sílabas restantes do 130
verso, inventando as nove do 140, para conclu:r métricamente o soneto.

O mesmo procedimento seria usado com as temporais 'siempre'"' e "cuando!"

(devendo­se criar 7 sílabas no 132 verso e inventar sempre as nove do

140),

Se em vez desse processo de eliminação, empregâssemos o de com=­

binação entre as partículas de diferentes sentidos de palavras, um ade
versativo e outro temporal, como acontece em tantos sonetos, também te

ríamos mais quatro possibilidades de complementação métrica:
&) Peroccccosiece Siemprecsos.
b) PeroascosrsceveCUANdOsouc0
c) No obstante.... Siempresoc0o.

d) Noobstante .....couando.nces
Cada escolha que se fizesse entre os pares combinados determina

ria sempre a invençao de mais sílabas que completassem os ­l4 versos do

soneto,

No entanto hã outra possibilidade de conclusão métrica do sone­
to: a de comutar congunçoes adversativas pela adversativa do 12º ver ­

so, deixando as partículas temporais para o 1392 e o 149, e sempre com­

pletando o numero de sílabas necessário. Mas como estamos sob o domÍí­

nio do jogo e da sugestão, e como em Rubén aparecem os sonetos polimê­

tricos, caberia a invenção dos versos 13º e 14º com o numero de sÍí­

labas métricas que desejássemos, Sao, portanto, inumeráveis­as possibi.­
lidades de complementação métrica que o soneto de Rubên propicia memo

opções ao leitor; Opções que só encontram limite na ordem rimica, limi
te tambem bastante amplo pois seriam inumeras as palavras que :entra=
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riam no quadro de padrões fonemáticos em Jjlando| e jojl, .padrões

que poderiam repetir­seno 29 terceto, conforme as seguintes > ordens
distributivas possíveis:

lol­/andol­ | o|:CcCDC.
lol]­lJando |­jJando|:;:cDD,.

O poema transforma­se num jogo de sugestao e fantasia; do qual

o poeta oferece orientaçoes que possibilitam um final : segundo a con=­

vençao numerica dos 14 versos, mas um jogo que fica, poematicamente,
E Á spor parte de Dario, sempre inconcluso como um conto ... das Mil e uma

noites,

O s LA OMais casos excepcionais. Ha alguns poemas designados como sone­

La DA
|

. .
Ê”

tos no Modernismo hispanico em que ha um verso ou mais sem rimas. Não

estamos nos referindo a certos casos em que uma rima dos quartetos apa
:

; o

rece uma vez nos tercetos, ou vice­versa, como "La dulzura­ del anges

lus" de Rubén, *º ou "Resurrección" (cujo esquema distributivo A B B A
­ABCA­DCD­ECE nos parece, salvo engano, produto de um er­

ro de impressão) ?, ou "El soneto roto!! (que nos parece uma correlação
de estruturas estróficas aparência de quatro estrofes de soneto combi
bada com a realidade de suas septinas) de Santos Chocano, 1º mas sim a

12) V. Rubén Dario: Cantos de vida y esperanza, PC­P, p. 655.
13) V. Santos Chocano: En la aldea,p. 132. Como se nota no capítulo re
ferente a métrica, "Resurrección!" é uma composição juvenil desprezada
pelo autor; o erro de impressão possível talvez esteja no vero 7º cuja
rima se repete no 10º como se poderá cotejar com a transcrição abaixo:

V. 79! preciso es que a empujes del ansia te cubras de mil ma­
ravillas

V.109: preciso es que empujes del ansia te cubras de mil maravi
llas

14) V. Santos Chocano: Oro de Indias, p. 7h5. Este poema, de admirável
simetria fónica, segue ao pê da letra o título, A divisão fono­semanti
ca que motiva o título inraíza­se no sentido de rompimento da alma do
protagonista poemático causado pela separaçao irremediável do amigo (o
poeta hondurenho Juan Ramon Molina) morto.
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dois singulares poemas: o de Rubêmn Dario, 'Menêndez",**e o de E&ntos
Chocano: MLápidan. *º

Ah distribuição rímica deste último faz­nos ver que dois versos
estão ali sem rima: À BB A ­ ABBA­CDE­FF EFE. Acontece . Tque

este foi um poema improvisado por Chocano e, sendo improvisado, . essa

falha na constituição rímica fica explicada. Já o soneto de '.Rubên
Dario não é nada improvisado, embora se possa lembrar que é um "rpoema
não recolhido em livro pelo maximo poeta modernista, e escrito ainda

nos seus primórdios de renovador (1891?). Para melhor exposição “vamos

transcrevê­lo:

Los que vieron la patria bandera

empapada en la sangre de Junio;

los que oyeron vibrar los clarines

en la diana del lívido triunfo;

los que al vivo relâmpago trágico
que recorre la historia del mundo,

vieron lleno de horrora Espartaco
y del duelo al espectro de Bruto;

los que miran tu límpido nombre
como ensena de honor y de orgullo,
hoy presentan las armas al paso

del. arcângel vestido de luto
que es guardÍíán del laurel de tu gloria
en la tierra en que está tu sepulcro.

Este poema apresenta rimas parciais vocalicas que se repetem

nos versos pares segundo o padrao lu­o]; no segundo quarteto tambem os
£ > sos “4. É

versos impares apresentam rimas parciais vocalicas de padrao a ­"ojl;

15) V. Rubén Darío: Del chorro de la fuente, PC­P,pp. 934­5; v. Santos
Chocano: Poesías variasm p. 912.
16) Diz o compilador em nota o ao poema: "Composicion improvisada en

un café de Guayama, para servir de lápida al sepulcro del poeta Vicen­
o

s fas s s $
te Pales,. fallecido subitamente mientras recitaba ese dia en un homes=.
naje a Chocano.!"
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os outros cinco versos ficam sem rima. A disposição estrofica, porém,

ê tipicamente sonetil., Falta=­lhe para enquadrar­se na forma substan
cial do soneto hispânico o enlace de rimas nos cinco versos aronta=

dos e a progressao dialética,

Não se trata, pois, de uma estrutura poemática que ' realiza

com toda a pureza a forma substancialdo soneto. Prestando melhor a
tenção à natureza da rima e à sua ordem chegamos a uma solução: "Me.

nêéndez" é uma estrutura poemática nova em que se correlacionam dois

planos fonicos: o do soneto e o do "romance" hispanico tradicional.

Agora ja estamos em condição de responder F pergunta que deixam
mos em suspenso. Para isso voltamos ao soneto de treze versos de Ru

bêén Darío com suas sugestoes e seu levantamento de problema. Às ou

tras sugestoes que aquele soneto contém desborda do plano poemaático e
atinge o nível da crítica e de nossa tentativa de mostrar a expressão

modernista de uma forma convencional, prenhe de tradição. A primeira

delas é de incitar­nos na busca de outros sonetos de treze versos, tan
DÁ :to em Rubén Dario,como nos outros poetas modernistas.

217 ­ PRAE se encontramos poemas de treze versos, nao podemos dizer

que constituam eles sonetos. São poemas, simplesmente poemas, desves=

tidos da convencionalidade propria do soneto, De fato, não apresentam

o desenvolvimento dialético que determina, substancialmente, a forma
“

.
­ P

semantica do soneto; quando conservam tal evoluçao do significado ­ha

alguns casos­ não realizam, entretanto, as condiçoes fonicas que fe)

distinguem de outras formas poematicas, era porque os versos estão

17) Alguns deles: "Epitalamio barbaro"(prosas profanas,PC­P, pp.592—
­593), "Mientras tenêéis..." (Cantos de vida y esperanza, PC­P,p.643),
"Lo fatal" (ibidem, p. 688) e "Frank Brown!" (Del chorro de la fuente;j
PC­P, p. 978) de Rubén Dario; " Ves el Sol?" (Perlas negras, OC­II,p.
1270), "En las noches de abril"(ibidem, p. 1274), "Antiífona"(MÍsticas

e.
­

n" ­OC­II, p. 1293), "Rebelion"(Poemas, OC­II, p. 1315), "El mentor muer
to" (Serenidad, OC­II, p. 1614) de Amado Nervo; "Oasis" (Alma, p. 10),
de Manuel Machado.
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distribuídos em estrofes impróprias do soneto, ora porque não apre­
sentam as rimas ­fenomeno privativo que aparece às vezes junto com o

anterior­, e, principalmente, porque o número de versos não atende à

exigencia categorica do soneto, já que, ao contrário do visto no go.

neto de treze versos de Rubén, não existe a sugestão de completá&­los,
nem a indicação de que estão inconclusosS.

Pelas mesmas razoes, há poemas de 14 versos que não podemos,

absolutamente, denominar de sonetos, pois lhes faltam as rimas, a

disposição estrófica característica do soneto, senão o s desenvolvis= .
mento semântico que o distingue. tº

Quando se chega a este ponto de considerações, deve­se pergun

tar se não existem no Modernismo literário hispânico casos de poemas
que, apresentando a estrutura fonica típica do soneto, integram ' uma

estrutura semântica estranha h sua forma substancial.

Realmente, se encontramos no soneto modernista variantes de

progressividade dialética distintas das que haviam sido legadas pela

poesia anterior, nao custaria encontrar uma expressao nao progressis=­

sL ff es 5º 4 =
sva de conteudos animicos a­dialeticos. Estariamos entao diante de u­

­ Da

ma nova compreensao do soneto, de uma nova experiencia :­. modernista
O .

” 2 Oque aproveitaria o soneto, para, de certo modo, nega­lo? Poderíamos
ff. safirmar, como ofaz certo jovem critico espanhol, que os modernistas

usaram esta forma tradicional, como outras formas tradicionais de

s : ;s s st CORA
poesia, para exatamente deixar manifesta sua ineficacia artistica no

19mundo moderno?

18) Neste caso temos: "Bl mal del siglo"(Gotas amargas, Austral, Pp.
124), "Las alas"(Cantos escolares, OC­II, p. 1429), "Rodeuse"(El êxo
do y las flores del camino, OC=II, p. 1500), " Oh, la rapazaf" (Sere

nidad, OG­II, p. 1666), "Hasta muriêndote"(La amada inmóvil, OC­II,p.
7685), "La injusticia"(ibidem, p. 1707), "Incipit vita nova"(La ulti
ma luna, OC­ITI, p. 1833).

"

19) V. Pedro Gimferrer: Antologia de la poesia modernista, Barcelo—
na, Barral editores, 1969, pp. 7­lh.
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”
.

so

O que podemos responder e o seguinte: que nao se deve negar a.

: . 2. O á .possibilidade de que os modernistas levassem o seu proposito de reno
o” o

.vaçao do soneto ate certas fronteiras que, se passadas, o ' negariam
a

s sf .em sua substancia; que algumas vezes, e pouquissimas, as ultrapassa>

ram. Mas estas exceçoes nao permitem afirmar que desejassem mostrar
O

s . e 2: O . . + .
a ineficacia de uma forma tradicional caracterizada por codigo

distintivo e que assumiram exatamente para inovar e renovar, tato

ê, que aproveitaram exatamente para mostrar sua eficácia artística,

Dizer o contrário é negar as próprias teorias modernistas.

O que se deve fazer é reformular a classificação desses "sone

tos!" e enquadrá­los (ou mesmo não enquadrá­los) em outra forma; po
los, por exemplo, entre aqueles poemas cuja estrutura se baseia numa

correlação de formas; dizer que se realizam imperfeitamente como sone
to, o que não quer dizer que não constituam perfeitas * «realizações
poéticas.

Não devemos, portanto, diante de casos excepcionais, negar

que a forma fónica substancial do soneto possua certos traços distin

tivos que oO caracterizam como tal, diante de outras formas vpoemáti­
cas: lh versos, distribuídos em dois quartetos seguidos de tercetos,
e travados por rimas. Se não a aceitamcs em sua dicotomia teúsiva
com uma forma semântica progressivamente dialética, arriscamo­nos a

confundir soneto com outras formas tradicionais e a atríbuir a /poe­

mas, desprovidos de qualquer traço sonetll,o título de sonetos; 8e,
indo mais longe, negamos a existencia de traços distintivos que cem

racterizam certas formas poéticas, entramos numa cadeia de nega­

ções que terminara por negar a poesia e a literatura, negandoa cla­
ra e evidente história da cultura ocidental, da qual o cultivo do so.
neto reflete uma não pequena parte,
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CONCLUSÕES

Conforme haviamos proposto na introdução desta pesquisa, pre­
tendÍíamos alcançar estes objetivos: primeiro, depois de evidencair a
importância do soneto no estudo do Modernismo hispânico, mostrar as
teorias modernistas sobre os elementos fonicos constitutivos de uma

obra poética em verso e que integram o soneto; segundo, caraeterizar
. a .

E
­o soneto modernista em seu plano fonico, baseando­nos na criação de

alguns poetas importantes do movimento; e, terceiro, indicar a rela­

ção entre teorias e pratica.

Tornou­se evidente a importância do estudo do soneto no Moder
nismo, quando verificamos a preferência de alguns dentre os mais al­

tos poetas modernistas por esta forma poemática, e quando, através

de estadísticas simples, pudemos traçar as linhas evolutivas de pro­
dução do soneto, linhas que cardiografavam avida do movimento lite
rário, acompanhando sua oscilação inicial, sua ascensão e apogeu,
e seu detlínio.

Também estudamos as aproximações teóricas dos poetas nmoder=­
nistas a respeito dormetro; ritmo, matéria fónica (especialmente a

rima), e do soneto em geral. Em seguida, numa segunda parte, descre­

vemos as variantes formais fónicas e analisamos algumas — estruturas
que as individualizavam. Preferimos essa ordem porque seria bastante

fácil inferir as relações entre teoria e prática, tornando desneces­

sário um desenvolvimento de pesquisa que detalhasse a realidade efe­

tiva destas relações.

Resta agora explicitar as co clusoes que tomamos sobre a ex­
posição do corpo teórico modernista, sobre a prática poética reàliza
da er sonetes, e sobre a relação entre programa e efetivação ­con­
creta do mesmo,

290=
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. .I ­ Do corpo teorico, sao estas as conclusoes principais:

1 ­ Os modernistas, motivados pela ânsia renovadora com respeito

poesia hispânica, interessaram­se vivamente pelos problemas relativos

linguagem poética e, embora raramente ordenassem em sistema as nrani­

festaçoes deste interesse, ê patente, pelas anotações e impressoes pes­

soais que deixaram disseminados em obras da mais diversa Índole, que
"studaram, em livros de poética preceptiva e em livros de poesia, os as
pectos atinentes à forma fónica daquela linguagem com que estavam com­

prometidos,

2 ­ Preservando a autonomia criadora, os poetas modernistas pro­

pugnaram uma renovação da poesia, mas uma renovação baseada no conheci
mento da linguagem poética e numa nova consciência inventiva; consciên­
cia que, nos aspectos concernentes a forma, aflora claramente em sua re

cusa dos tópicos literários, tanto semânticos quanto fonicos, e na pro­

gramação de elementos novos, capazes de melhorar, numa originalidade
s " s

'

s e... pá .crescente e continua, os antigos: variedade e flexibilidades metricas e

ritmicas, musicalidade ritmica e fonematica, sempre na tentativa de

transcender o nível verbal da sonoridade para um nível ideal( eugestões,

correspondências de Sensações, associações ideológicas, etc...)

3 ­ Aceitavam nos antigos toda expressão de originalidade criado
ra, admirando abertamente não so os poetas do Século de Ouro espanhol,

como também todos aqueles que, em qualquer tempo e em qualquer literatu

ra, haviam renovado ou tentado renovar a linguagem poética; a aceitação

do "novo"! não lhes impedia de recolher e aproveitar do "antigo" aque­

las formas que escondiam para eles insuspeitáveis virtualidades posti­

cas, apesar do uso retórico!" a que estavam submetidas: o soneto foi a

principal destas formas.
'

4 ­ Conceberam, intuitivamente, o soneto como forma tensiva, e

“ansaram que esta forma poematica, para ue fosse renovada, conservando
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a dicotomia tensiva a ela inerente, exigia elaboração, artesanato e,
º ”­ [à ” . .

,
(3consequentemente, estudo e aplicaçao literarias; isto e, descobriram

que o soneto, embora fosse uma forma poemática tradicional, permitia

uma renovaçao em todos os seus elementos constitutivos, exigindo, ne­
s so s ec 4cessariamente, consciencia crítica dos irstrumentos de Oxpreseao poe­

tica.

É

II ­ Da pratica modernista do soneto, podemos chegar às
.e e

conslusoes basicas seguintes:
o

E há . O o. »
s1 ­ Ha duas variantes metricas principais de soneto modernis­

”
. HÁ e

ta: os sonetos monometricos endecassilabos e os sonetos monometricos

alexandrinos, ambos ritmicamente Gsterminados pelo signo jambico;xaa,

comi sinal evídente das experiências renovadoras e inovadoras do Mo ­

dernismo, ná outras variantes métricas de diverso signo rítmico (ou
jâmbico, ou trocaico, ou jâmbico e trocaico), que constituem os chama

dos sonetos monométricos simples (cinco variantes), outros sonetos mo
nométricos articulados (eneassílabos e decassílabos), outros sonetos
monométricos compostos (decassilabos, dodecassílabos, pentadecassíla­

bos, hexadecassílabos, heptadecassílabos, octodecassílabos), os sone­
tos homeométricos e os heterométricos, que podem ser consideradas co­
mo variantes secundárias.

2 ­ Tanto as variantes métricas secundárias, como à principal

de sonetos monométricos alexandrinos, são tipicamente modernistas, po

dendo algumas delas ser consideradas como formas renovadas (sonetos E

Jlexandrinos e sonetos octossílabos, que se haviam dado excepcionalmen
te antes do Modernismo), e outras, como formas novas (as restantes,

por serem invenção e experiencia dos poetas modernistas).
bo s s s

e
s s .

3­0 soneto monometrico endecassilabo, variante metrica prin­

cipal que, herdada da tradição, persiste no Modernismo, renova­se

­” o

quanto ao metro, em sua realizaçao estrutural, atraves dos encavalga­
>» 2 . "o s

A
O smentos expressivos, cuja grande incidencia e signo de maior flexibili
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dade melódica por parte dos modernistas com relação aos tradicionaib;
esta flexibilidade melódica também se dá nas estruturas das variantes

métricas tipicamente modernistas, sendo notável nos sonetos mononmétri­

cos compostos crando é alcançada visivelmente com as cesuras debilita­
das e com as elípticas.

4 ­ Tanto as variantes formais de signo rítmico jâmbico, como as
de signo rítmico trocaico ou como as que combinam os dois signos, reali

zam­se preferentemente como estruturas plurirrítmicas, sendo poucos, re

lativamente, os sonetos modernistas monorrítmicos; na individualização

poemâática, ê frequente que a distribuição acentual seja expressiva  e'
adquira sentido tectônico ou construtivo, servindo às vezes sua grande

variedade e flexibilídade para modernização da variante métrica endecas
silábica.

5. Das 91 estruturas rímicas distributivas que se encontram no
soneto modernista, as principais representam­se segundo os seguintes es

quemas:

a)

b)

c)

d)

e)

f) DA

Ee) ABAB­ABA CCD

CDD ­EFG­EFG.h) A BBA­CD

sendo as tres primeiras herdadas da: tradição sonstil hispânica e as ou­
tras, tipicamente modernistas (seja por causa do numero de rimas, seja
pela disposição nova nos tercetos,ou nos quartetos,ou nos tercetos e

quartetos conjuntamente, ou ainda em virtude da disposição renovada dos
. . FA 2 samesmos; alem dessas,ha 83 estruturas rimicas secundarias, das quais so­

mente quatro são tradicionais.
”

7

ft . PN . .
­

6 = As sete estruturas rimicas tradicionais combinam­se nao so
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com estruturas métrico­rítmicas tradicionais, como também com estrutu­

ras metrico­rítmicas modernistas, do mesmo modo que as 84 estruturas
rímicas modernistas combinam­se não só com estruturas métrico­rítmicas

modernistas, como com estruturas métrico­rítmicas traciciorais.

7 ­ Tendo em vista as combinações entre estruturas chega­se à

seguinte orientação básica com respeito ao soneto modernista em sua re
lação com o soneto tradicional: caracteriza­se por um feixe de traços

distintivos combinados, em que pelo menos um é novo ou renovado, sendo

tanto mais modernista aquele que contenha menos traços tradiciorais.

Isto nos permite estabelecer nove modelos estruturais fônicos

do soneto no Modernismo. Assim, se designamos com M ao complexo rítmi­
co­mêtrico, com R à distribuição rímica, comt ao elemento tradicional
puro, com r ao elemento tradicional renovado, e com n ao elemento no=­

vo, temos os eguintes modelos:

Mtx RR
x

x r.

x ne

Todos esse modelos estruturais fonicos encontram­se no Modernis

mo, sendo que o primeiro é o mais raro, podendo, visto desde a pers»

pectiva foônica somente, ser considerado como uma retenção pura e sim ­
ples de forma tradicional; do mesmo me modo, o ultimo modelo, que se

realiza com menor frequência, seria totalmente novo; os restantes sao
a base das estruturas fônicas do soneto modernista.

a

Supondo, todavia, confirmar­se a existencia de estruturas seman

ticas tradicionais (como marginalmente verificamos existir), novas” que
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tambem marginalmente verificamos existir) e renovadas, no Moderniaenço,

os modelos básicos do soneto, visto, não mais em sua realidade fonica,
mas em Sua complexidade fono­semantica, ampliar­se­iam teoricamente pa
ra 27. Assim, designando com S ao desenvolvimento semântico, temos:

­Mt x Rt x S t.
= t x t x r.

n.

t.
mM
|

À
wW

"2
À
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DD

OD
mw

O
bu
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M
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8 ­ Não só a diversidade métrica, rítmica e rímica, permitiu a

renovação e a inovação do soneto pelos poetas modernistas, como tam­

bêm o relevo adquirido por padroes fonematicos nas diferentes estrutu­

ras, de modo que em conjunto o soneto modernista tende para uma musica

lidade expressiva que dilui a discursiívidade que se encontrava no sone

to tradicional, em que a progressao dialética resulta de uma percepti­

bilidade imediata por parte do leitor. Esta valorização da estrutura

sonora (realizada às vezes através de um so elemento fónico em detri­

mento dos outros, mas muito freqtlentemente pela conjunção complexa e

inextricavel de todos) faz com que a linguagem modernista, ja por si

mesma indireta em seu plano semantico (presença de símbolos, superpo

siçoes temporais, sinestesias, visoes, imagens visionárias, correspon­

dências, motivos míticos, alusões e sugestões), torne­se mais ' Cpaca

ainda, .e o soneto seja lido,antes como poema, do que como forma fi­

xa. Por isso mesmo não há mais sentido em falar de forma fixa depois
"

da experiencia criadora dos modernistas com o soneto, mas sim de forma
e

poematica,

III ­ Da relação entre programa poético e realização ar
tística, descobre­se uma profunda coerência entre poêtica mciernista e
poesia. Esta coerência observa­se nos seguintes pontos básicos:

1 ­ Os modernistas recusaram o tradicionalismo, mas não a tra­

dição; com efeito, repeliram o metro rotineiro, o ritmo reduzido a es­

quemas fixos de acentos, as rimas postiças ou tópicas, os sonetos retó
ricos, quer dizer, todos aqueles padroes poéticos que, no ­ decurso

da historia literaria hispanica, foram­se lexicalizando, estratifícans

do­se, perdendo sua poeticidade original e transformando­se em precei=­

tos a serem seguidos servilmente.

Como na raiz do processo de lexicalizaçaão estava à tradis
e Da . ºC

ção, o Modernismo dava aparencia de negar todo o passado literario;

ras este absolutismo negativo não corresvonde a realidade postica do
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movimento, nem muito menos a poesia dos seus participantes, pois os

modernistas retiveram ­e quão conscientemente­ valores antigos; deram a

conhecer formas olvidadas, redescobriram metros populares,rerzt:rnd­=ee em

circulação, como também repuseram metros cultos antigos e ritmos comple

tamente esquecidos em seu tempo. Assinalaram a importancia renovadora

do Marquês de Santillana, de Garcilaso e de Boscán; chamaram a atenção

para a modernidade de alguns poetas do Seculo de Ouro como Quevedo,
Góngora, Herrera e Sor Juana Inez de la Cruz; estudaram, comentaram e

criticaram (embora com muitas paráfrases) sonetos destes poetas; alêm
disso, no que nos diz respeito mais estreitamente, usaram o soneto, for­

ma poemática essencilamente tradicional.

2 = A preservaçao de formas e valores antigos estava determina=­

da por um princípio básico, fundamentalmente romantico: liberdade de
criação e originalidade pessoal. Os modernistas aceitaram os criadores,
os verdadeiros criadores. É por isso que cregaram a recusar alguns poe

tas contemporâneos que seguiam a maneira modernista; viam neles cre me

ros usuários das novas descobertas, os simples imitadores, os que fa­

ziam do movimento uma fonte de tópicos literários. O uso do soneto foi

fatal para tais es Mescolares", enquanto que, inversamente, consagrou
os verdadeiros modernistas, pois sendo uma forma poemática que exige es

forço de elaboração, eliminando a facilidade da imitação, dã a — medida
do poder inventivo (oapacidadade de criação e poesia) de um poéta,.

3=­A renovação proposta pelos modernistas alcançava os metros,
o ritmo e a matéria fônica, por meio do que eles chamavam de diversida
de e de flexibilidade, procurando realizar estruturas fonicas,ideando a

efetivação da melodia ideal através de imagens e correspondências senso

riais, e chegando até à imponderável eufonia musical; no soneto pudemos

verificar a diversidade métrica, rítmica e rímica, a elaboração da natô
ria fónica em função expressiva. Seus sonetos desvelam à musicalidade

não só verbal mas tambem ideal, tendendo sua estrutura fónica para uma
. . FA LL) ­ o

imagem musical sensivel a expressao dos conteudos.
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