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Abreviacoes e referéncias

Em nossa pesquisa, obtivemos uma cépia digital facsimilar
da segunda edi¢ao das Prosas profanas, publicada em Paris, com
importantes acréscimos, em 1901. Quanto aos demais livros poé-
ticos de Rubén Dario e a outros poemas seus, elegemos consultd-
los na edicao critica de Alfonso Méndez Plancarte e Antonio Oliver
Belmds: Rubén Dario, Poesias completas, 11 ed., Madrid: Aguilar,
1975. As referéncias a essa edi¢io ao longo do texto usario a abre-
viatura AMP, seguida do nimero da pdgina.

Listam-se abaixo as principais publicagbes poéticas de Dario
em ordem cronoldgica e as abreviaturas que usamos eventualmen-
te para referi-las:

titulo cidade ano abreviatura
Azul... Valparaiso 1888 Azul...
Prosas profanas y otros poemas Buenos Aires 1896 PrPr

Prosas profanas y otros poemas (2 ed.) Paris 1901 PrPr, 1901
Cantos de vida y esperanza, Los Cisnes y otros poemas ~ Madri 1905 CVEsp

El canto errante Madri 1907 ECErr






Introducao

A poesia do nicaragiiense Rubén Darfo (1867-1916) tem sido
altamente valorizada, desde suas primeiras publicagoes, por diversas
correntes da critica e da poesia em espanhol, que j4 viram no poeta
um cldssico da lingua e um ponto de inflexdo em seu desenvolvi-
mento histdrico, como Garcilaso e Géngora; um génio da poesia
universal, como Dante e Shakespeare'; um libertador cultural da
América, continuando Bolivar e San Martin® uma personalidade
complexa que se expressa sincera e profundamente em seus poe-
mas’; um singular virtuose do verso, capaz de prover os melhores
exemplos para cada tépico de um manual de versificagio castelhana®;
um indigena centro-americano de talento universal inato a compro-
>; um erudito revigorador de
antigas formas castelhanas e um ousado inovador com os olhos vol-
tados para o futuro; um fidalgo quixotesco ¢ um arrojado anarquis-

var a igualdade original dos homens

ta; um poeta—escultor6, um poeta-musico’, um poeta-pintor, um

P. Gimferrer, “Introduccién” a R. Darfo, Poesias, 2000.
> J.L. Borges, “Mensaje en honor de Darifo”, 1967, p. 13.
> J.A. Cabezas, Rubén Dario: un poeta y una vida, 1944.

4 T. Navarro Tomds, Métrica espariola, 1974; R. de Balbin, Sistema de ritmica
castellana, 1968.

> O.M. Carpeaux, Histdria da literatura ocidental, 1964, v. VI, p. 2693.

P. Balmaceda Toro, “Abrojos’, por Rubén Dario”, in Estudios i ensayos literarios,

1899, p. 215.

J. Sierra, “Prélogo” a R. Dario, Peregrinaciones, 1901; E. Lorenz, Rubén Dario
‘bajo el divino imperio de la miisica’, 1956.



poeta-pensador®; um roméntico, um parnasiano, um simbolista, um
modernista, um “pré-surrealista’, um “protoneobarroco’; e tudo isso
a0 mesmo tempo’. Muitas linhas se entrelacam na identificagao des-
sa autoria multidirecional que, por acimulo, se vem constituindo
historicamente sob 0 nome de Rubén Darjo.

Em paralelo, decorre logicamente dessa diversidade de pontos
de vista uma lista nao menos extensa de censuras, que se langaram ao
poeta desde as primeiras publicagoes de seus livros até a atualidade.
Como sintese dialética de tao prolifica discussao, resulta que sua
poesia seja sempre lembrada e se erija em marco incontorndvel da
histéria literdria — o que se configura num problema de dificil solu-
G20, posto que, refratdria a uma incorporago plena ao discurso das
vanguardas (como se fez com os poetas contemporineos Mallarmé,
Rimbaud e, no Brasil, Sousindrade) e impassivel diante da demoli-
¢ao levada a cabo pelas mesmas vanguardas (efetiva em relagdo a
Gutiérrez Nijera, Bilac e tantos outros), sobrevive vigorosa na apre-
ciagao de variadas classes de leitores. “;Por qué atin estd vivo?”, per-
guntou-se, afirmando, Angel Rama.!®

Essa pergunta nio poderia, ¢ claro, ter sido formulada na
época de Darfo: supde um distanciamento histérico, um hiato tem-
poral e, por extensao, semintico de profundidade suficiente para
tornar problemdtica a sobrevivéncia do poeta. Poder-se-ia respon-
der a ela com uma consideragao também exclusiva do presente: ler
poetas e criticos de hoje em busca de elementos valorizados hoje
que possam ser encontrados na poesia de Darfo. Esse caminho, no
entanto, tende a desprezar tudo o que lhe parecer desinteressante
naquela poesia, reduzindo-a assim a fragmentos aistéricos de um
objeto esquizofrénico ou “multipede” — tem um pé numa época,
outro noutra, outro noutra... Pelo contrdrio, compreendida em rela-

8 R. Skyrme, Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, 1975.
? 0. Paz, “El caracol y la sirena”, 1965.
10" Prefdcio a Rubén Dario - Poesia, 1977, p. IX.
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a0 ao passado, a categorias em uso na época em que foi produzi-
da, avoluma-se notavelmente a parcela da obra poética que poderd
parecer interessante, € se oferece com riqueza um conjunto de ele-
mentos a considerar numa resposta verossimil a questao que o pre-
sente formulou.

A tarefa é complexa, e estd em curso atualmente nos estudos
da poesia modernista. Para Alfonso Garcia Morales, por exemplo,

Probablemente una de las tareas fundamentales que deberdn
encarar en el futuro préximo los historiadores del modernismo,
no muy diferente a la de los demds historiadores literarios, serd
hacer una lectura “metahistérica” de su etapa de estudio: mds
que escribir nuevas historias, ir haciendo la historia de las historias
del modernismo. Para ello habrd que empezar por recuperar la
critica, la teorfa y la historiografia contempordnea, la imagen
que aquellos que llamamos modernistas tuvieron de si mismos,
pero no tanto para encontrar justificaciones a lo que nosotros
pensamos, como con el propésito de entender, en la medida en

que esto es posible, sus propios presupuestos e ideas."

Em acordo com a proposi¢ao do pesquisador espanhol, este
trabalho examina alguns aspectos da poesia de Darfo que se ilumi-
nam por uma leitura atenta a categorias em uso nas tltimas déca-
das do século XIX e nas primeiras do XX, investigando as origens
da constitui¢ao do poeta nicaragiiense como uma autoridade poé-
tica. No Ambito dos estudos darianos e da histéria da literatura em
espanhol, pretende contribuir com uma leitura mais analitica do
que ensaistica e exegética da poesia de Dario; e, para o leitor brasi-
leiro, pode oferecer informagoes significativas sobre um poeta es-
trangeiro que, embora tenha sido muito lido e mencionado por
escritores da primeira metade do século XX (especialmente Manu-

""" “Construyendo el modernismo”, Anales de literatura hispanoamericana,

1996, p. 143.
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el Bandeira), permanece até hoje nio traduzido e quase nio estu-
dado no Brasil'~.

A hipétese fundamental que lastreou a pesquisa é que, ao
lado de outros fatores, a versatilidade poética do nicaragiiense estd
na base dessa apreciagdo ricamente multipla que sua poesia vem
recebendo, e merece, porquanto descritivel e mobilizadora de pro-
cedimentos variados, ser estudada em seu funcionamento.

Versdtil na escolha de assuntos e temas, sobretudo a partir de
Cantos de vida y esperanza (Madri, 1905) e El canto errante (Madri,
1907), o poeta nicaragiiense conquista a critica de fundamentagao
romantica enquanto se propde cantar as Américas em suas unidades
virtuais — do Norte, do Sul, Central, Latina, hispanica e pan-ameri-
cana —, além da madre patria Espanha e da ideal latinidade intercon-
tinental, tornando-se o poeta representativo de todos esses conjuntos;
e enquanto se propde perscrutar a “selva sagrada de seu reino interi-
or’, segundo suas palavras, efetuando-se como poeta expressivo da
individualidade moderna em luta discursiva contra a mediocridade
burguesa e o exilio do artista no mundo do mercado.

Versdtil quase a exaustao na técnica do oficio, tendo desem-
penhado virtuosamente uma rara variedade de metros, ritmos, for-
mas e procedimentos, angaria também o aplauso das academias e
dos leitores iniciados em diversas convengdes poéticas ao longo de
todos os quase cento e vinte anos decorridos desde a publicagio de
Azul... (Valparaiso, 1888) e Prosas profanas (Buenos Aires, 1890).

Ao mesmo tempo, hd que reconhecer também os limites
dessa versatilidade, que muito permite, mas nao tudo; e indagar

2O préprio Bandeira realizou tradugées excelentes de dois poemas de Dario;

encontramos também duas tradugoes, de cardter diddtico, feitas por Aurélio
Buarque de Holanda. Quanto a estudos criticos, afora textos curtos produzi-
dos por criticos brasileiros contemporineos a Dario (Elisio de Carvalho, Nestor
Vitor e outros) e mengoes sintéticas em diversas histérias da literatura (O.M.
Carpeaux, M. Bandeira, A. Candido), pudemos encontrar apenas um livro
sobre a poesia de Dario: Rubén Dario e o modernismo hispano-americano (1968),
de Mdrio Mendes Campos.
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como se impdem esses limites, a fim de distinguir quais dizem
respeito ao estilo do poeta, quais as poéticas vigentes em seu tem-
po, quais a outros discursos e categorias em uso etc. Isso porque,
em si, o versdtil nao é necessariamente valorizado: dizé-lo de um
poeta pode significar tanto elevd-lo pelo dominio de expedientes
diversos quanto reprové-lo por falta de unidade ou centro em seu
desempenho®. Em fun¢io disso, veremos como Dario se empe-
nhou em antepor a cada um de seus livros poéticos um prélogo
laboriosamente composto cujo enunciado fundamental ¢ uma
postulagio de unidade entre o novo livro e os anteriores. Desta-
camos uma sentenga audaciosa que tem sido interpretada por
vérios leitores: “como hombre, he vivido en lo cotidiano; como poe-
ta, no he claudicado nunca, pues siempre he tendido a la eternidad™.
Que elementos elevam o poeta acima das vicissitudes do homem?
A que se refere “no he claudicado nunca’; o que configuraria uma
claudicagao? A frase supde uma unidade autoral sempre operante,
que também deve ser investigada. Nesse sentido, confrontando
enunciados que participaram da inven¢io dessa unidade autoral
nas obras poéticas de Darfo — sobretudo os juizos emitidos por
seus leitores coetineos, entre os quais nao se pode deixar de in-
cluir o préprio poeta, como se procurard demonstrar —, esta pes-
quisa busca compreender a autoria como objeto historicamente
constituido e descrever os passos fundamentais desse processo
constitutivo, o qual engendra em paralelo representa¢des de uma
autoridade poética, um modelo de exceléncia em determinados
procedimentos.

Cft., por exemplo, esta apreciacio de Sérgio Buarque de Holanda sobre a poesia
de Manuel Bandeira: “um censor superficial e desatento falaria em versatilida-
de a propésito da aptidao com que essa poesia se ajusta a todos os compassos,
mas isso nao explica a unidade profunda que subsiste em tudo quanto escreveu
Manuel Bandeira. Unidade na variedade”. (“Poesias completas de Manuel Ban-
deira”, in O espirito e a letra, 1996, v. 1, p. 282.)

14 “Dilucidaciones” in El canto errante, AMP: 698-9.
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Pela versatilidade, sua poesia tem oferecido objetos de estu-
do a variadas dreas de interesse e, na outra mao, revela as falhas de
toda leitura que procure estabelecer uma identidade unitdria ve-
rossimil para o conjunto de sua obra. Cada uma das caracteristicas
elencadas no primeiro pardgrafo desta introdugio, como se pode
ver, supde a exclusio de algumas outras; dai que a unidade autoral
constituida pelo acimulo dessas leituras resulte muitas vezes
conflitante ou incapaz de abarcar por completo o fenémeno estu-
dado. E, nao raro, o fracasso da tentativa totalizadora se resolve em
imputagio de censuras ao poeta: se o método de interpretago é
infalivel e nao consegue explicar Rubén Darfo com coeréncia, logo,
Rubén Dario é incoerente.?

Ainda que em aberto, as tentativas de dotar de uma macro-
unidade de sentido os textos poéticos de Dario lograram conquis-
tas significativas. A principal delas, que angariou largo consenso
ainda enquanto vivia o poeta — e para a qual ele contribuiu inten-
samente —, ¢ o rétulo de “primeira geragao do modernismo hispano-
americano’, cujas datas-limite convencionadas sao a publica¢io de
Azul..., em 1888, e a morte de seu autor, em 1916. Langada por
criticos conservadores como censura aos jovens poetas da América
espanhola em cujos escritos se pretendiam ver marcas de uma “pa-
tologia do moderno”, a palavra modernismo, segundo consta'®, foi
incorporada por Darfo a partir de 1888 e passou a designar um
movimento poético, de caracteristicas ainda pouco definidas, mas
suficientes para distinguir a nova geragao que se alinhava. Darfo se

Ao nio atingir plenamente seu objetivo de harmonizar as diferentes facetas que
encontra no poeta, O. Paz (“El caracol y la sirena”, 1965), por exemplo, termi-
na por imputar-lhe falta de unidade: “la manera colinda con el amaneramiento
y la habilidad vence la inspiracién”, “la exigencia estética no se convierte en
rigor espiritual” (p. 40), “los poemas de Darfo carecen de sustancia: suelo,
pueblo”, “tuvo entusiasmo; le falté indignacién” (p. 55) etc.

16 Alguns criticos tém mapeado a presenca da palavra modernismo nos textos es-

critos em espanhol nas dltimas décadas do século XIX; em geral, atribuem o

pioneirismo a Dario (cf. A.W. Phillips, 1974).
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refere cada vez mais freqlientemente a palavra modernismo como
nome do movimento, do qual, na mesma medida, vai se apresen-
tando como iniciador e lider (escreve, por exemplo, em 1905: “e/
movimiento de libertad que me tocd iniciar en América se propagd
hasta Esparia, y tanto aqui como alld el triunfo estd logrado™”). Em
1890, arrisca-se a uma defini¢ao do “movimento”:

(...) el modernismo. Conviene saber: la elevacién y la
demonstracidn en la critica, con la prohibicién de que el maes-
tro de escuela anodino y el pedagogo chascarrillero penetren en
el templo del arte; la libertad y el vuelo, y el triunfo de lo bello
sobre lo preceptivo, en la prosa, y la novedad en la poesia; dar
color y vida y aire y flexibilidad al antiguo verso que sufria
anquilosis, apretado entre tomados moldes de hierro.'®

Mais tarde, sobretudo apds a releitura proposta pelas
vanguardias a partir da década de 1920, o rétulo modernismo vai
ganhando defini¢bes cada vez mais precisas, em fun¢ao das esco-
lhas e dos juizos que a nova geragao opera sobre ele. O modernismo
passa a objeto da historiografia literdria, por exemplo no livro fun-
damental de Max Henriquez Urena, Breve historia del modernismo,
atento as circunstincias histéricas do movimento; depois, das his-
térias literdrias aos manuais pedagdgicos, opera-se muitas vezes uma
redu¢io do modernismo a umas poucas caracteristicas
anacronicamente concebidas, segundo o propésito diddtico de clas-
sificar os textos literdrios em escolas que correspondem a perfodos
sucessivos. De modo geral, o poeta modernista seria um esteta,
diletante e evasivo, cultor da beleza e da arte pela arte etc.

Na esteira da defini¢ao de modernismo, muito jd se falou so-
bre “a mistura de estilos de época” (romantismo, parnasianismo,

17" Prefécio a Cantos de vida y esperanza. Ed. de A. Méndez Plancarte (AMP): 626.
Cf. também seu artigo “El modernismo”, in Esparia contempordnea.

'8 “Fotograbado”, 1890, O.C. II, pp. 19-20, cit. por K. Ellis, Critical approaches
to Rubén Dario, 1974, p. 47.
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decadentismo, simbolismo, prerrafaelismo, nefelibatismo) promo-
vida por Darfo, mistura esta que teria germinado um estilo pessoal
auténtico e unitdrio. No entanto, uma leitura despreocupada com
a identificagdo de tal unidade estilistica pode encontrar nio exata-
mente mistura mas alterndncia, muita vez regida por adequagio
genérica: seus poemas épicos e odes imitam modelos romanticos;
seus madrigais, parnasianos; seus versos polimétricos e herméticos,
simbolistas; suas “humoradas” imitam Campoamor (o inventor do
género) etc. Assim, num famoso verso que elege dois modelos
antitéticos para seu estilo - “con Hugo fuerte y con Verlaine ambiguo™”
-, isto é, a altissonancia do vate e a murmuragio do fauno, pode-se
ver ndo a confissao de uma bifurca¢ao mental, mas uma presun¢ao
de polivaléncia, o dominio de duas técnicas, que faz sobressair o
poeta, pelo menos em seu aspecto de artifice, dentre seus parceiros
de oficio. Se a técnica tem valor central no tempo histérico que
aqui se estuda; se estd envolvida e exibida em todas as prdticas re-
presentativas daquelas sociedades, das exposi¢des universais a torre
Eiffel e ao aviao; se Santos Dummont?®® e Thomas Edison estao
entre os modelos humanos de maior proje¢ao; entlo, ¢ licito infe-
rir que a politecnia serd altamente valorizada também em poesia.
Ao poeta, ndo garante por si sé a qualidade da obra; mas, aliada a
outros requisitos, pode elevd-lo aos mais altos patamares da apreci-
agdo do publico culto.

Depreende-se daf uma dupla qualificacao para a versatilida-
de: trata-se, por um lado, de uma vantagem técnica valorizada em
si mesma segundo critérios de leitura vigentes no fim do século
XIX; e, por outro, de um recurso com o qual o poeta pode se
dirigir alternadamente aos diversos grupos de leitores - inovadores
e conservadores, europeus e americanos, transcendentalistas e mate-

¥ “Yo soy aquel...”, Cantos de vida y esperanza, AMP: 627.

2 R. Darfo menciona Santos Dummont em uma cronica de La caravana pasa,

livro III, cap. V.
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rialistas... — e, mais do que 1SS0, constituir por seu texto um desti-
natdrio apto a apreciar a variedade que sua poesia oferece. Em ambos
os casos, veremos como a versatilidade se impoe em resposta a ques-
toes contingentes do presente em que os poemas se produzem, e
que apenas como efeito secunddrio se presta a sustentar a posterior
valoragao do poeta.

Desse modo, o objeto escolhido exige uma leitura do texto
dariano n3o como se fora escrito para as geragdes futuras, mas nas
relagbes que mantém com discursos de seu tempo. Orientard a
leitura a hipétese de que o poeta nio s6 levava em consideragio a
expectativa de seu publico como podia, por meio de escolhas poé-
ticas, constituir o lugar discursivo do leitor de sua poesia; e que,
portanto, o estudo dessas mesmas escolhas pode ajudar a estabele-
cer, na medida do possivel, algumas normas e limites verossimeis
para a leitura da poesia de Darfo segundo categorias de andlise e
critérios de valor pelos quais propunha ser compreendida e julgada.
Ao longo da pesquisa, estimulados pelo contato com um vocabu-
ldrio normativo presente nos primeiros leitores de Dario e pela
constatagio de seu progressivo desaparecimento nos textos criticos
de geragbes posteriores, pareceu-nos licito aventar a hipdtese de
que a unidade autoral proposta a si mesmo por Dario e reconheci-
da em seu tempo esteja menos relacionada a submissdo a progra-
mas de escolas e movimentos (parnasianismo, simbolismo) do que
a ado¢ao de preceitos poético-retdricos altamente valorizados em
seu tempo, dos quais elegemos destacar a elegincia e a harmonia.
Definiremos a elegincia como uma qualidade do discurso e um
principio representativo adequados a inser¢ao da poesia nas prdti-
cas cultas e ultracivilizadas do fim do século XIX; um salvo-condu-
to portado pelo poeta nicaragiiense em seu périplo intercontinen-
tal, que, em termos materiais, atuou como elemento persuasivo na
obtengao de favores e protecao de autoridades politicas e intelectu-
ais de diversas nagoes, amparando a atividade do poeta. A harmo-
nia, sempre relacionada a elegincia, aparece como elemento fun-
damental de seu estilo: reduzida no vocabuldrio critico do século
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XX a “musicalidade” (com raras excegdes), perdeu sua abrangéncia,
pois operava nao sé no nivel fénico, na beleza sonora, como tam-
bém na sintaxe, na metdfora, na métrica, na versificacao, na esco-
lha dos temas e assuntos etc. A versatilidade estaria limitada por
essas balizas, a elegincia e a harmonia; e, a0 mesmo tempo, em seu
aspecto técnico-versificatério, contribuiria para configurar um efeito
de intermindvel variedade dentro de um campo rigorosamente
demarcado.

Evidente que nio se trata de procurar, sob camadas acumu-
ladas de interpretagio, o “verdadeiro Darfo”, mas vestigios fdsseis
de um passado que, embora tao préximo no tempo (ainda mais do
ponto de vista geoldgico...), jd se vai mostrando cada vez mais
hieroglifico para nés - nio sé pelas copiosas referéncias a nomes
préprios e acontecimentos da época que jé nao fazem parte do
repertério compartilhado pelo leitor de poesia, mas também, e
sobretudo, pelo significado convencional de certas palavras e mes-
mo formas, as quais se corre sempre o risco de atribuir os sentidos
que suscitam hoje, deixando escapar outros sentidos que seriam
talvez os primeiros a se gerar na mente de um leitor do fim do

século XIX.

Historicamente circunscrita, a leitura da poesia de Dario
impde abandonar a pretensao de encontrar uma unidade abrangente
que valha para toda sua obra, uma vez que nio se permite justificar
certas escolhas de seus primeiros poemas a luz de procedimentos
que usaria vinte anos mais tarde, por exemplo. Se hoje reconhece-
mos o autor Machado de Assis em seus romances ditos realistas
mas nio, ou pouco, nos anteriores, é porque nao estamos chaman-
do autorao individuo empirico que escreveu tanto laid Garcia como
Dom Casmurro, mas a um certo conjunto de caracteristicas distin-
tivas que encontramos em certos textos. Assim, nao sem arbitrari-
edade, pareceu-nos adequado assumir como unidades funcionais
os livros poéticos de Darfo, que, embora abriguem cada um poe-
mas bastante distintos entre si, apresentam-se como conjuntos de
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sentido também autorais, pois organizados pelo poeta, e nos aju-
dam a atrelar os poemas estudados a0 momento de sua publicagio
e as questdes com que dialogam. Dos livros langados durante a
vida do poeta, trataremos com mais atengao Azul... (Valparaiso,
1888), Prosas profanas y otros poemas (Buenos Aires, 1896); Cantos
de vida y esperanza, Los cisnes y otros poemas (Madri, 1905) e E/
canto errante (Madri, 1907).

Na busca de informages sobre a época e de outros enuncia-
dos que interesse cruzar com os dos textos poéticos, integramos
também a pesquisa os textos em prosa de Darfo, tanto narrativos
como criticos, com destaque para: os excelentes preficios de seus
livros de poesia; o volume Los raros (Buenos Aires, 1896), que apre-
sentou ao publico americano as principais personalidades da nova
arte européia; os volumes Peregrinaciones (Paris, 1901), Espaiia
contempordnea (Paris, 1901), La caravana pasa (Paris, 1902) e Tierras
solares (Madri, 1904), em que se rednem narrativas de viagem e
artigos criticos produzidos desde 1898 para o jornal argentino La
Nacidn, que o enviara a2 Madri como correspondente; a chamada
autobiografia, La vida de Rubén Dario escrita por él mismo (1912),
a qual, para nunca desprezar o género em que estd composta, nos
referiremos abreviadamente como Vida; a Historia de mis libros
(1912), cujo nome ¢ auto-explicativo; reunides péstumas de seus
escritos dispersos, como as organizadas por E.K. Mapes (1938) e
Pedro Luis Barcia (1968); e os contos, escritos ao longo de décadas
e reunidos em livro também postumamente.

Por dltimo, e ainda a respeito de fontes primdrias, convém
enumerar aqui os principais textos de outros autores com os quais
eventualmente trabalhamos. Sobre Dario, ressaltamos os prélogos
de Eduardo de la Barra (1888) e Juan Valera (1889) a Azul...; um
célebre estudo de José Enrique Rodé (1899) que seria incorporado
como prélogo as Prosas profanas; o prélogo escrito por Justo Sierra
a Peregrinaciones (1901); o artigo de Pedro Henriquez Urefa pu-
blicado por ocasiao do lancamento de Cantos de vida y esperanza
(1905), além de textos criticos e fragmentos de diversos outros
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autores que conviveram com o poeta nicaragiiense, como Arturo
Marasso, cujo estudo fundamental Rubén Dario y su creacidn poéti-
ca, apenas publicado em 1934, resulta de pesquisas efetuadas ao
longo de muitos anos e remonta 2 juventude de seu autor, quando
chegou a trocar cartas com o grande poeta que tanto admirava?'.

Tomando como centro a leitura do corpus poético, o traba-
lho se divide em capitulos que atentam, cada um, para o relaciona-
mento histdérico da versatilidade objetiva da poesia de Dario com
os discursos geradores de imagens unitdrias para sua obra e sua
personalidade poética, que sustentam, por sua vez, a proposi¢ao
do poeta como uma autoridade. O objetivo principal é descrever
passos importantes desse processo por meio de uma observagio
técnica e historicamente dirigida, o que pode contribuir para a
compreensio de certos elementos dessa poesia segundo critérios e
valores que ela reconhece e que, em sua complexidade, encetam o
questionamento de alguns paradigmas criticos do século XX sob
os quais essa poesia se reduziu, muitas vezes, a uns poucos “ecos
antecipados” de prdticas posteriores a ela.

O primeiro capitulo pretende apresentar algumas questoes
que se podem identificar como principais na primeira recep¢ao da
poesia de Rubén Dario, apoiando-as na leitura de poemas para
explorar as possibilidades de investigagao que se abrem. Ao mesmo
tempo, propde-se descrever as origens do processo de constituigao
da autoridade do poeta estudado. Nesse sentido, tendo produzido
copiosos textos sobre sua poesia e sua persona, Rubén Darfo serd
tomado também como um “primeiro leitor” da prépria obra, na
medida em que participa intensamente da constitui¢ao histdrica
de sua autoridade poética.

2l Cf. carta de A. Marasso a R. Darfo, datada de 22 abr. 1913, in A. Ghiraldo, £/
archivo de Rubén Dario, p. 425-6: “llevo un amor religioso y profundo por su
persona y por su obra. Tengo la vanidad de creer que nadie va a escribir un
libro mds hermoso, del Dario que se lleva en el alma, que yo (...)".
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O capitulo II postula as nogdes de harmonia e elegincia,
apoiando-se exclusivamente em usos dessas palavras que aparecem
na época e que participam do repertério compartilhado pelos lei-
tores cultos de Darfo. A proposta ¢ identificar, pelo método adota-
do, alguns limites da versatilidade — preceitos e tragos estilisticos
dominantes na poesia de Darfo, os quais, disponiveis aos outros
poetas da época e presentes em muitos deles, aparecem no nicara-
giiense de maneira particularizada, porquanto respondem a con-
tingéncias especificas de sua produgao apresentadas, em parte, no
capitulo .

No terceiro capitulo, a andlise de poemas selecionados pro-
cura demonstrar a pertinéncia do recorte proposto pela identifica-
¢ao de usos da elegincia e da harmonia em trés géneros diversos
praticados por Darfo: o encomio, a epistola em verso e os textos a
que chamaremos visoes, os quais se relacionam mais intimamente
com a poética chamada “do vago”, “da sugestao” ou “simbolista”.

O capitulo IV propde uma aproximagao critica a nogao de
miuisica da poesia ou musicalidade, sempre presente na apreciagio
da poesia de Dario e fundamental para a autoridade poética que se
lhe atribufa em vida e que se alastrou ao longo do século XX. Rela-
cionada mais proximamente a poética chamada simbolista do que
outros elementos de sua obra, a fun¢ao discursiva da palavra maisi-
ca deve ser entendida dentro do horizonte de expectativas do leitor
versado nas propostas em voga na Franga da segunda metade do
século XIX. Entretanto, a leitura de alguns juizos da época relati-
vos a muisica revela significados mais abrangentes para o conceito,
incluindo metrificagao, sintaxe, casticismo, semantica, produ¢ao
retérica de efeitos e erudi¢ao. Numa prética poética em que quase
todos desejam ser musicais, ¢ de supor que o conceito de
musicalidade se defina por uma vasta riqueza de matizes e que, por
outro lado, perca sua precisio adjetival (pois é quase redundante
dizer que um poeta simbolista é musical); dai que a palavra miisica
substitua, muitas vezes, uma nogio de estilo particular. Assim, a
investigagao da hipétese pouco comentada de que Rubén Dario
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tenha se apropriado de tragos do estilo de Cruz e Sousa — sustenta-
da por argumentos em que musica ¢ palavra-chave — dard ensejo
ao exame das constru¢bes nominais na poesia do nicaragiiense e
alguns de seus possiveis modelos, apontando para a fungao musi-
cal dessas construgdes e para seu relacionamento estreito, mais con-
vencional do que idiossincrdtico, com prdticas poéticas de seu tem-
po; serd apresentada também uma das polémicas suscitadas pelas
inovagoes e ousadias métricas de Dario, com o intuito de atrelar os
debates versificatérios a um sistema normativo de imitacao de
modelos (adequago aos versos jd usados na lingua) que, ao mes-
mo tempo, prescreve uma parcela de originalidade (deslocamentos
acentuais ou ritmicos dentro de versos tradicionais etc.).

Em todos esses capitulos, cujo lastro ¢ a defini¢ao de alguns
caracteres de uma poesia versitil dominada pelos preceitos de ele-
gincia e harmonia, o propdsito fundamental serd estudar o profi-
cuo didlogo estabelecido entre a poesia de Rubén Dario e as expec-
tativas de seus leitores contemporineos, tanto americanos como
europeus. Assim, pode-se observar a série bem-sucedida de esco-
lhas efetuadas pelo poeta na busca de atender a exigéncias diversas
e, a0 mesmo tempo, o alargamento dessas mesmas exigéncias en-
quanto produto das escolhas do poeta. Espera-se, com isso, efeti-
var um interesse pela poesia do fim do século XIX que nao se res-
trinja a tomd-la como #ailer de um filme que sé estrearia anos
mais tarde, mas prefira reconhecé-la como objeto particular que,
lido fora do padrio das vanguardas, talvez possa dizer mais, e dird
certamente de outro modo, sobre as prdticas poéticas modernas.
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Capitulo 1 - Constituicao da autori-
dade poética de Rubén Dario

Como hombre, he vivido en lo cotidiano; como po-
eta, no he claudicado nunca, pues siempre he tendi-
do a la eternidad.

“Dilucidaciones”, 1907

1. Rubén Dario ao longo do século XX

A poesia de Rubén Dario sobreviveu as mudangas e rupturas
das vanguardas e continua sendo lida com grande interesse até hoje,
como atestam os inumerdveis estudos e publica¢des de sua obra. A
permanéncia se pode explicar parcialmente pela apropriacao efe-
tuada por poetas de lingua espanhola do século XX de elementos
do modernismo dariano, no qual diziam ter encontrado uma li¢ao
de liberdade e independéncia, materializada em certas técnicas da
composi¢iao de imagens e numa fecunda disposi¢ao a ampliar o
repertério castelhano de neologismos, metros, formas novas etc.

Em uma recente publica¢ao de sua obra poética, editada em
2000, encontra-se um texto introdutério assinado pelo poeta catalao
Pere Gimferrer, membro da Real Academia Espanola, que abre
com esta afirmacio:

Una presentacién de Rubén Darfo no puede dejar de ser, al propio

tiempo, historicista y personal - al menos, confiada a quien ha



compuesto Versos - si se tiene en cuenta que varias generaciones
de lectores hispdnicos, entre las que figura la mia propia, han
descubierto en Dario la poesia.’

“Han descubierto en Dario la poesia”. Gimferrer amplifica a
exaltagdo dizendo que, para os poetas da sua geragao (nasceu em
1945) e também para Ddmaso Alonso, Octavio Paz, Juan Ramén
Jiménez e outros, “si los versos eran lo que se aprendia en los manuales,
la poesia era lo que en Rubén se descubria” (p. XVII). Compara-o a
Garcilaso, Lope, Quevedo e Géngora, atribuindo-lhe vantagem:
“Nada hay, en verso castellano, que vaya mds lejos que el mejor Rubén”
(p- XVI); e, insatisfeito por restringi-lo a0 mundo hisp4nico, pos-
tula uma cadeira para Darfo no Olimpo da poesia ocidental, ratifi-
cando a valorizagao romantica de uma expressividade supostamente
transistérica: “El genio expresivo que en los mejores poemas o versos de
Rubén Dario se manifiesta es tan altamente inexplicable como el que
sustenta los mds celebrados pasajes de Dante o Shakespeare” (p. XVI)2.
Com apenas mais dois nomes — Santa Teresa de Avila e Sdo Jodo da
Cruz —, a “canoniza¢ao” de Rubén Dario poderia saltar do nivel
literdrio ao nivel literal.

Se nos perguntamos em que se respalda esse julgamento so-
bre o poeta, emitido recentemente, ver-nos-emos a proceder a uma
leitura retrospectiva dos leitores de Darfo até chegar ao primeiro e,
por seu poder gerador, mais importante: o préprio. Em 1905, as-
sumindo a responsabilidade pela renova¢io do idioma poético,
Darfo afirmava: “la expresion poética estd anquilosada, a punto de
gue la momificacion del ritmo ha llegado a ser un articulo de fe>. A
observagao repercute sucessivamente em diversos leitores, em ter-

' “Introduccién” a Rubén Dario, Poesia, 2000, p. XV.

Outro motivo levara Anderson Imbert, em 1952, & mesma conclusio: “Por su
técnica verbal Darfo es uno de los mds grandes poetas de todos los tiempos”

(“Rubén Darfo, poeta”, p. LI).
Preficio a Cantos de vida y esperanza (1905).
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mos semelhantes: limitemo-nos a registrar seus ecos em Anderson

Imbert - “La versificacion espaiiola se habia reducido, durante siglos,

a4 UN0os pocos tipos; de pronto, con Rubén Dario se convirtié en orquesta

sinfonica” - e Octavio Paz - “La poesia espaiola tenia los miisculos

envarados a fuerza de solemnidad y patetismo; con Rubén Dario el

idioma se echa a andar™. Vé-se ai a repeti¢ao dessa metdfora

anatomica da anquilose (“diminui¢ao ou impossibilidade absoluta

de movimentos em uma articulacio naturalmente mével”®), tao

afeita aos discursos oitocentistas da medicina, do evolucionismo e

da sociologia, por criticos do XX’. A permanente apropriagio de

Dario pela poesia de todo o século XX também recebe tratamentos

semelhantes. Borges, em 1967, reconhece: “Quienes alguna vez lo

combatimos comprendemos hoy que lo continuamos. Lo podemos llamar

libertador”®, incluindo-o, pela escolha vocabular, no rol de Bolivar,

San Martin e demais libertadores da América. Para Octavio Paz,
“El lugar de Dario es central (...) un punto de partida o de llegada
(...) Ser 0 no ser como él: de ambas maneras Dario estd presente en el
espiritu de los poetas contempordneos. Es el fundador™. Anderson
Imbert acredita que, “en espasiol, su nombre divide la historia literaria

en un antes’y un después”, como também Angel Rama: “es é/ quien

hace el aparte de las aguas: hasta Dario, desde Dario

»10

“Rubén Dario, poeta”, 1952, p. L.
“El caracol y la sirena”, 1965, p. 40.
Diciondrio Aurélio século XXI.

P. Henriquez Urefia desdobra a metdfora da anquilose e expe com maior pre-
cisao a que ela se referia: “Los poetas castellanos de los cuatro siglos tltimos, en
Espafa o en América, aun cuando ensayaron formas diversas, dominaban de
hecho muy pocas; eran, los mds, poetas de endecasilabos y de octosilabos. (...)
Darfo puso de nuevo en circulacién multitud de formas métricas”. “Rubén

Dario” (1905), in Ensayos, pp. 159-160.

“Mensaje en honor de Rubén Dario”, in E. Mejia Sanchez (org.), Estudios sobre
Rubén Dario, 1967, p. 13.

“El caracol y la sirena”, 1965, p. 13.
Rubén Dario y el Modernismo (1970), 1985, p. 9.
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De modo geral, a critica de Darfo se divide entre a exegese
exultativa e a tentativa de justificar o aprego sempre renovado por
uma poesia que, em tantos aspectos, pode parecer “ultrapassada’,
pelo menos desde as vanguardas''. H4 uma raiz comum as duas
visdes: 0 enorme prestigio alcangado por Darfo em vida se tradu-
ziu numa prolifica produgio de textos sobre sua obra; desse modo,
pela quantidade e pela qualidade de diferentes abordagens com
que se falou do poeta, constituiu-se para ele na critica literdria,
ainda no inicio do século XX, uma autoria multipla e tentacular,
juntamente com uma abrangente autoridade: pois, para cada esco-
lha poética, hd um verso de Dario que se deve adotar ou contrafa-
zer. No Brasil, nio resta ddvida de que um poeta como Olavo
Bilac era muito admirado pela jovem geracao de 1922; no entan-
to, o discurso de ruptura adotado por essa geragao tomou-o por
alvo principal e, assim, rareiam ao longo do século as manifesta-
¢oes de apreco por sua poesia. O nome de Rubén Dario, pelo con-
trdrio, ¢ assiduo no discurso das vanguardas hispanicas, que, diri-
gindo seus ataques ao darianismo, ao modernismo epigonal, procu-
rou no entanto poupar o nicaragiiense. Leia-se, por exemplo, este
pardgrafo de César Vallejo, escrito em 1926 - dez anos apds a mor-
te de Darfo:

Si nuestra generacién logra abrirse camino, su obra aplastard a
la anterior. Entonces, la historia de la literatura espafola saltard
sobre los dltimos treinta afos, como sobre un abismo. Rubén
Darfo llevard su gran voz inmortal sobre la orilla opuesta, y de

esta obra, la juventud sabrd lo que responder.'

Além do peruano Vallejo, os espanhéis Juan Ramén Jiménez
e Federico Garcia Lorca e os latino-americanos Pablo Neruda e

Cf. O. Paz, “El caracol y la sirena”, 1965, p. 13: “es el menos actual de los
grandes modernistas”.

2 “Estado de la Literatura Hispanoamericana’, in Favorables Paris Poema, 1926.

Cit. por J. Vélez, “Introduccién” a César Vallejo, Poemas en prosa - Poemas
humanos - Espania, aparta de mi este cdliz, p. 15.
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Manuel Bandeira estao entre os que, mais adiante, manifestam
constante admiragao por Darfo.

Tais depoimentos de poetas criam um problema para a his-
téria literdria: o modelo teleolégico de periodizagao da poesia em
escolas ou movimentos sucessivos, predominante na critica latino-
americana do século XX, nao pode “saltar sobre trinta anos”, con-
forme a sugestdo de Vallejo, sem saltar sobre Dario; e desprezar
Darfo n2o é uma opgao, dada a insisténcia com que os poetas se
referem a ele. A saida encontrada é “tirar” Darfo de seu tempo,
justificando a permanéncia de sua poesia por um génio particular
que lhe teria permitido antever as predileces vindouras. Angel
Rama enuncia-o claramente: “/en/ su leccion poética ... encontrare-
mos ecos anticipados de los caminos modernos de la livica hispdnica™ .
Nesse sentido, nao deixa de ser curioso transcrever aqui duas pala-
vras de Rufino Blanco Fombona, conviva dileto de Dario que, re-
cordando os prendncios generosos dedicados pelo amigo a qual-
quer jovem mediocre que lhe solicitasse um prélogo, chamou-o
“mal profeta”..."

Essa interpretagao de Dario como um poeta que antecipa as
vanguardas obscurece as relagdes entre o texto de Darfo e seus pa-
res contemporaneos, pois justamente procura rompé-las para po-
der estabelecer outros parentescos. Trata-se de um método que
pressupde o anacronismo como procedimento. Pode-se esperar que,
dai, decorra uma série de equivocos histéricos, necessdrios para a
almejada sistematizagao dos “periodos literdrios”, mas nociva, em
muitos aspectos, a outras leituras possiveis. Tratado como intrinse-
co ou essencial, e nao como atributo histérico, o valor da poesia de
Dario pode gerar uma admira¢ao pouco produtiva, complacente
e, em ultima andlise, acritica, mantenedora de preconceitos jd ven-
cidos, como os que sustentam a discrepincia dos julgamentos di-

13 A. Rama, “Prefacio” a R. Dario, Poesias, 1977, p. IX.
4 “Rubén Darfo” (1925), in Hombres y libros, p. 152.
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rigidos atualmente aos contemporineos Dario e Gutiérrez Nijera,
por exemplo.

Segundo os propésitos desta pesquisa, convém, entio, des-
crever algumas questoes contemporineas ao poeta estudado e que,
em certa medida, dao fundamento tanto a sua produgao poética
como a sua primeira recepgao.

2. Primeiras leituras da poesia de Dario: algumas
questoes principais

Os tépicos a seguir procuram organizar uma série de da-
dos fundamentais para a compreensao da poesia de Darfo se-
gundo parimetros de seu tempo. Estao divididos em duas se-
¢oes. A primeira redne os tépicos “Casticismo”, “Galicismo” e
“O poeta de América’ e, em seu conjunto, procura descrever a
resposta proficua do poeta a expectativas de diferentes grupos
de leitores, com o propésito de investigar como, nao sendo es-
panhol nem francés de nascimento e tendo afastado de sua po-
esia caracteres expressivos da origem centro-americana, pdde,
no entanto, ser considerado alternadamente como pertencente
a cada um desses conjuntos nacionais, apaziguando a disputa
que se realizava em torno a sua figura. O homem Dario viveu
em diversas capitais latino-americanas e européias (Mandgua,
San Salvador, Santiago do Chile, Buenos Aires, Madri, Paris);
repetem-se em sua biografia episédios de multipla nacionalida-
de, como sua nomeac¢iao de consul da Colombia em Buenos
Aires; por onde passou, obteve favores e prote¢ao de politicos e
intelectuais poderosos, tendo-se beneficiado de um efetivo sis-
tema de mecenato — o que levanta a hipétese de que tamanha
versatilidade na afinagao com expectativas diversas esteja tam-
bém relacionada a peregrinag¢io do individuo. Sem prejuizo ao
interesse da questao, vale registrar as dificuldades que ela im-
poe ao estudioso da poesia de Dario, que se vé freqiientemente
privado de férmulas comuns da critica, como “o poeta e sua

36 Série: Producao Académica Premiada - FFLCH



relagao com seu pafs / sua cidade / a elite local” etc. Ironizando
o assunto, Ventura Garcia Calderén assinalou que Dario “no
hubiera constituido para laine un feliz encuentro (...): un hijo de
pueblos romdnticos que conservd siempre la mesura (...); un
ateniense de pura estirpe, que fue también, por su sensibilidad de
[francés, un hermano de los ‘poetas malditos’ Villon y Verlaine (...);
este mestizo es el mds refinado de los aristécratas.”” Aqui, um
pardgrafo de Joaquim Nabuco pode ilustrar bem uma visao cor-
rente no fim do século XIX, sobretudo no continente america-
no, segundo a qual a civilizagao seria uma unidade ocidental
superior aos limites geogrificos:

Sou antes um espectador do meu século do que do meu pais: a
peca ¢ para mim a civilizagdo, e se estd representando em todos
os teatros da humanidade, ligados hoje pelo telégrafo. Uma afei-
¢ao maior, um interesse mais préximo, uma ligagao mais inti-
ma, faz com que a cena, quando se passa no Brasil, tenha para
mim importancia especial, mas isto nio se confunde com a pura
emocdo intelectual; é um prazer ou uma dor, por assim dizer
doméstica, que interessa o coragao; nao é um grande espetdculo,
que prende e domina a inteligéncia.'®

O caso de Dario é um emblema do ideal cosmopolita mo-
derno — e, nesse sentido, favorece uma leitura que privilegie sua
relacao com prdticas poéticas de alcance supranacional e intercon-
tinental, como notadamente as associadas ao simbolismo.

A segunda secio abarca dois outros tépicos, “Retdrica e po-
esia’ e “Assimilacao e imitagao”, nos quais o trabalho propée al-
guns eixos para a compreensao da poesia do fim do século XIX em
seu relacionamento com prdticas anteriores, tanto antigas como

modernas.

> “Rubén Dario”, 1989, p. 207.
16 ]J. Nabuco, Minha formacio, 1934, p. 19.
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2.1. Dario e a casta dos poetas do fim do século XIX

2.1.1. Casticismo

Os trabalhos de Marcelino Menéndez y Pelayo (1856-1912)
podem ser tomados como um evento capital no meio culto de
lingua espanhola no fim do século XIX: té-los em conta e a sua
repercussao fundamenta em grande medida o entendimento da
primeira recep¢ao da poesia de Rubén Dario e do modernismo .
Em sintese, pode-se dizer que sua extensa e variada obra encetou
um importante revigoramento dos estudos hispanicos histéricos e
literdrios, orientando-os a uma linha nacionalista catélica que, apoi-
ada na erudicio e na critica & decadéncia contemporinea, buscou
formular o bloco coeso e rico da hispanidade, a personalidade na-
cional em que se deveria enraizar o projeto da restauragio espa-
nhola. Em preficio ao volume Homenaje a Menéndez Pelayo, pu-
blicado em 1899 para comemorar os vinte anos de magistério do
homenageado, Juan Valera oferece uma descri¢ao pormenorizada
desse momento da vida cultural espanhola e do papel do maestro, a
qual se resume a seguir:

Fuerza es confesar, por desgracia, que Espana estd en el dia pro-
fundamente decaida y postrada. Su regeneracién requiere (...)
que formemos de nosotros mismos menos bajo concepto (...).
Don Marcelino Menéndez y Pelayo ha venido 4 tiempo 4 la vida
y ricamente apercibido y dotado de las prendas conducentes para
cumplir, hasta donde pueda cumplirla un solo hombre, la misién

17 Vale destacar aqui a abrangente Historia de las ideas estéticas en Esparia, publicada

em cinco volumes entre os anos de 1883 e 1891; a edi¢ao das Obras de Lope de
Vega (1890-1902) em 13 tomos; a Antologia de poetas liricos castellanos (1890-
1908), também em 13 tomos; a Antologia de poetas hispano-americanos (1893-
95), em que, infelizmente para esta pesquisa, o quarto e dltimo volume se
encerra no momento em que logicamente apareceriam Dario e os modernistas;
além de inumerdveis estudos, artigos e ensaios sobre literatura em espanhol de
todos os tempos.
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(...) [de] invocar sin vaguedad y sin exageraciones nuestra im-
portancia en la historia del pensamiento humano, y (...) sefialar
el puesto que nos toca ocupar en el concierto de los pueblos
civilizados!.

Entre os jovens poetas e homens de letras, Menéndez y Pelayo
era admiradissimo e gozava de grande autoridade intelectual; pos-
sufa, segundo relatos, uma prodigiosa meméria, que lhe permitia
ter sempre a mao versos castelhanos antigos, desconhecidos e ade-
quados a0 momento, para apresentar aos interessados. A autorida-
de se legitimou definitivamente com sua nomeagdo para a Real
Academia Espafiola (RAE) em 1880, aos 24 anos. Hd que destacar
entre seus trabalhos o de recuperagio e reedigao em forma de anto-
logia de inumerdveis textos poéticos medievais, que reverberaram
nos meios cultos como uma demonstragao de que a tradigao lirica
castelhana transcendia os limites temporais e as fei¢des dos chama-
dos siglos de oro. Com Menéndez y Pelayo, portanto, multiplica-se
o repertdrio de formas poéticas castizas, enraizadamente espanho-
las, a que podem recorrer os novos poetas. Darfo conviveu durante
um més com o maestro, em 1892, aproveitando-se da coincidéncia
de se hospedarem no mesmo hotel em Madri. Deixou a respeito
muitos relatos, nos quais sempre se refere a ele com veneragio e, por
vezes, torna publicos os juizos favordveis que dele diz ter ouvido,
emprestando-lhe a autoridade para legitimar escolhas préprias.

“Castizo”, explica Miguel de Unamuno, “deriva de casta, asi
como casta, del adjetivo casto, puro. (...) De este modo, castizo viene a
ser puro, sin mezcla de elemento extrano”™”. O discurso castizo nao é
inven¢ao de Menéndez y Pelayo, mas sem ddvida encontrou em
sua hispanidad um forte ponto de apoio. Vulgarizou-se rapidamente
na segunda metade do século XIX, atendendo a um anseio co-

18

Prefécio a Homenaje a Menéndez Pelayo (1899), citado por R. Dario, “Homenaje
a Menéndez Pelayo”, in Espania contempordnea, 1901, p. 298.

" En torno al casticismo. In Ensayos, p. 23.
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mum, assim descrito por Unamuno: “Elévanse a diario en Espana
amargas quejas porque la cultura extrafia nos invade y arrastra o ahoga
lo castizo, y va zapando poco a poco, segiin dicen los quejosos, nuestra
personalidad nacional’®. Outro renomado homem de letras da
época, o critico Leopoldo Alas (conhecido como “Clarin”, pseu-
d6énimo com que assinava suas colaboragoes em periddicos), ofere-
ce uma explicacao histérica para a questao, que teria origem na
perda de prestigio do castelhano nas ex-colonias:

hace muchos anos, cuando menos se queria por alld [en Améri-
ca] a los espafioles, recientes todavia los dolores de la separacién,
los literatos, especialmente los poetas, solian inspirarse en
nuestros autores mds célebres, como Quintana, Espronceda,
Zorrilla; después se vié que nuevas generaciones iban olvidando
esta sugestion espafola, para entregarse a la de otras literaturas
europeas, principalmente la francesa.

Palavra assidua na critica espanhola da época, castizo “se usa
lo mds a menudo (...) para designar a la lengua y al estilo. Decir en
Espania que un escritor es castizo, es dar a entender que se le cree mds
espanol que a otros”*'. O casticismo aparecia como alternativa ao
purismo, discurso normativo de prote¢ao contra as mudangas no
castelhano, materializado, desde 1713, em institui¢cao de Estado -
a RAE, em cujo primeiro documento estatutdrio se 1& que sua tare-
fa seria “cultivar y fijar las vozes y vocablos de la lengua Castellana, en
su mayor propiedad, elegancia, y pureza’ >, o que se apoiava na idéia
de que, durante os siglos de oro, a lingua havia atingido a perfei¢ao.
No século XIX, o casticismo se propunha substituir o purismo
como lei mantenedora dos hédbitos vocabulares e gramaticais
castelhanos, diferindo basicamente por admitir o recurso a arcais-
mos e variagdes dialetais da prépria lingua, mas rechagando igual-

% Jdem, p. 25.
2 En torno al casticismo. In Ensayos, p. 24.

2 Fundacién y estatutos de la Real Academia Espariola, 1715.
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mente barbarismos de todo tipo. Em sua critica ao casticismo
(1895), Unamuno nota que “hasta Menéndez y Pelayo, ‘espariol
incorregible que nunca ha acertado a pensar mds que en castellano’
(asi lo cree él por lo menos, cuando lo dice) (...), dedica lo mejor de su
Historia de las ideas estéticas en Espafia (...) a presentarnos la cultu-
ra europea contempordnea” >, desqualificando o temor 2 entrada de
estrangeirismos, temor este que carrega Um “ prejuicio antiguo, fuente
de miles de errores y dafios, de creer que las razas llamadas puras y
tenidas por tales son superiores a las mixtas™.

De fato, casticismo se confunde muitas vezes com racismo
ou xenofobia. Pode-se perfeitamente compreender a poesia de
Rubén Dario sem dar atengao ao estigma de rastaquonére — palavra
com que se depreciava o latino-americano ostentador recém-che-
gado a Europa — com que ela foi muitas vezes tratada; mas, abrin-
do mio desse dado, nao se poderd compreender sua recepgio eu-
ropéia (a recusa inicial de Unamuno, por exemplo), que também
nos interessa. Dar{o menciona o “rastaqiierismo” em diversos tex-
tos. No trecho da autobiografia em que fala sobre sua primeira
viagem a Paris, registra ter sido tratado com esse estigma: “Los dias
que pasé en la capital de las capitales, pude muy bien no olvidar a
ningin irreflexivo rastaquouere” (XXXIV). Unamuno, em sectdrio
nacionalismo, desqualificava duplamente a poesia de Darfo dizen-
do que o poeta escondia sob seu elegante chapéu francés um
penacho indigena centro-americano. Alberto Ghiraldo narra como
a questao do “rastaqiierismo” promove a aproximagao entre os dois
escritores:

Refiriéndose a Paris, que desdefaba, sin conocerlos, los autores
de América, habia escrito Darfo: ‘Besamos la orla de su manto,
el borde de su falda, y no se nos recompensa ni se nos mira’.
Comenté Unamuno: “...quejas de Rubén Darfo porque Paris no

» En torno al casticismo. In Ensayos, p. 26.

2 Idem, p. 23.
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hace caso a los literatos hispanoamericanos, confundiéndolos
con los rastaquoueres’. Y Dario, al canto: ‘Yo jamds he dicho
semejante cosa. En realidad, la queja existia. Y aunque Darfo
explicd, después, la verdadera forma en que él la exteriorizé (era
orgulloso y lo hacia en defensa de los demds, puesto que ‘para él
habia habido alabanzas envidiables’), Unamuno no estaba fuera
de la razén...»

Darfo ainda se referird ao assunto num prélogo de 1907, as
“Dilucidaciones” com que se abre El canto errante, substituindo
agora a palavra rastaguonére por “meteco”, com que os gregos anti-
gos denominavam os estrangeiros que viviam em Atenas:

El movimiento que en buena parte de de las flamantes letras
espanolas me tocd iniciar, a pesar de mi condicién de ‘meteco’,
echada en cara de cuando en cuando por escritores poco avisa-
dos, ha hecho que El Imparcial me haya pedido estas
dilucidaciones.?

Os textos mencionados documentam a for¢a do discurso
castizo no fim do século XIX. Some-se a isso a alta valorizagao da
técnica, que se manifesta nas letras pelo dominio da versificacio,
da retdrica, da gramdtica e da lingua em sentido amplo, e se pode
mesurar pelo status politico atribuido aos grandes oradores, como
Castelar, na Espanha, e Rui Barbosa, no Brasil. Trata-se de dados
fundamentais para ler textos da época, sem os quais se poderia
depreender de algumas passagens de Darfo, por exemplo, que ele
era individualmente obcecado com a corregao gramatical e a de-
monstra¢ao de conhecimento dos cldssicos da lingua, quando,
tendo em mente o casticismo, parece mais adequado interpretar
essas passagens como uma convencional “presta¢ao de contas”
aos leitores cultos.

2 El archivo de Rubén Dario, p. 29.
26 AMP: 693.
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Bem ilustrativa é uma passagem da Vida de Rubén Dario es-

crita por él mismo (1912). No trecho a seguir, retrospectivamente,

Dario se defende das acusagdes que recebeu na juventude por de-

satender algumas leis castizas:

Mis frecuentaciones en la capital de mi patria eran con gente de
intelecto, de saber y de experiencia y por ellos consegui que se me
diese un empleo en la Biblioteca Nacional. Allf pasé largos meses
leyendo todo lo posible y entre todas las cosas que lei «horrendo
referens!» fueron todas las introducciones de la Biblioteca de Au-
tores Espafioles de Rivadeneira”, y las principales obras de casi
todos los cldsicos de nuestra lengua. De alli viene que, cosa que
sorprendiera a muchos de los que conscientemente me han ataca-
do, el que yo sea en verdad un buen conocedor de letras castizas,
como cualquiera puede verlo en mis primeras producciones
publicadas, en un tomo de poesias, hoy inencontrable, que se ti-
tula Primeras Notas, como ya lo hizo notar don Juan Valera, cuando
escribid sobre el libro Azu/l. Ha sido deliberadamente que después,
con el deseo de rejuvenecer, flexibilizar el idioma, he empleado
maneras y construcciones de otras lenguas, giros y vocablos exéti-
cos y no puramente espafioles.”®

De fato, entre os poemas do jovem Darfo, encontra-se um cha-

mado “La poesfa castellana”, datado de 1882, em que ndo apenas se

27

28

A ressalva se deve 2 md fama da Biblioteca de Autores Espanoles (BAE) no meio
culto. Tratava-se de uma grande colecio de cldssicos espanhdis editada, desde
1846, por Manuel de Rivadeneyra. Segundo se relata, a qualidade do texto e das
introdugdes variava enormemente a cada volume. Alfonso Reyes se refere com
simpatia a colegao: “El esfuerzo de los eruditos que formaron la conocida Biblioteca
Rivadeneyra es loable por todos los concepros. Pero ya se sabe que su obra ha sido casi
totalmente rectificada o superada.” (Obras completas, V11, p. 310). J4 o poeta peru-
ano Manuel Gonzélez-Prada, de origem aristocrdtica e herdeiro de uma respeitd-
vel biblioteca, dedicou a Rivadeneyra o seguinte epigrama, em que a ataca por
burguesa: “Mercado y joyeria, / Legumbres y diamantes, | Enfiladas de perlas /' Y
sartas de tomates” (Grafitos, s/p). Mais tarde, em 1905, a BAE seria retomada sob
diregao de Menéndez y Pelayo e, com novo impeto, tornaria a ocupar no século
XX um lugar de destaque nas bibliotecas espanholas.

La vida de Rubén Dario escrita por é| mismo, X.
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refere - em ordem cronoldgica - aos principais poetas hispanicos como
lhes imita o estilo, um a um, em clara exibi¢ao de conhecimento e
virtuosismo técnico. Inicia com o romance del Cid, imitando-lhe a
“torpe fala”, o metro irregular com cesura obrigada, a rima etc.:

Fabldvase rvda et torpe fabla.
cuando vevia grand Cid Campeador,
e lvego quando le figieron trovas,

ben sopieron trovas le far.

(AMP: 258)

Em alexandrinos, fala do rei Alfonso; em oitavas, de Juan de

ena; em coplas, de Jorge Manrique; em soneto, de Garcilaso; em
M plas, de Jorge Manriq to, de Garcil

silva, de Herrera. Arrisca-se a complicados hipérbatos para, con-

trafazendo-lhe o estilo, falar da “degenera¢ao” da poesia de Géngora:

No de otro modo a la risuefia Hecate,
cada en los aires nubarrén sombrio,
cuando Aquilén safioso al roble abate,

la dulce faz enturbia. El murmurio
del de su numen manantial riente,
trocse en el rugido del torrente.

(AMP: 264)

Passa por Lope, Quevedo, Calderén, Quintana, Campoamor,
Bécquer e outros; ao final, menciona (sem imitd-los) alguns nomes
do novo mundo, como Andrés Bello, José Maria Heredia e José
Eusebio Caro; e termina o poema com uma oragao castiza:

iy el poeta, en las multiples canciones
que en su lira resuenen,

ensalce y purifique a la lozana

y armoniosa Poesfa Castellana!

(AMP: 267)

A maledicéncia da época acumulou anedotas sobre a preo-
cupag¢ao de Darfo com o casticismo. Certos relatos afirmam que o
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poeta havia decorado o diciondrio da RAE - e o mais curioso para
nds é que, em alguns desses relatos, a observagao nao é jocosa, mas
cheia de admira¢do. Outros dizem que Dario nao desgrudava de
seu diciondrio de rimas. O certo é que, sem se provar ¢astizo, o
poeta veria restringir-se a circula¢io de sua obra e de sua fama e se
privaria a si préprio do convivio com as elites, onde mereciam es-
tar os “melhores homens”, os 7aros ou aristos, como dizia Dario.

Pelo exposto, nao se depreenda que o casticismo era exclusi-
vamente espanhol, e que nio tivesse entrada na América hispani-
ca. Nas décadas de 1870 e 80, inclusive, a RAE incorporou as aca-
demias nacionais americanas a seu quadro, nomeando diversos
homens de letras do novo mundo como membros corresponden-
tes, responsdveis pela fiscaliza¢ao do uso do idioma nas ex-coloni-
as. O valor do castizo teve grande acolhida, desempenhando, ¢ cla-
ro, maior tolerincia a tragos dialetais e criollismos, mas igual recusa
ao elemento extra-hispanico, sobretudo ao francés. O chileno
Eduardo de la Barra, autor do prélogo a primeira edi¢ao de Azul...
(1888), tornara-se membro correspondente em 1886; mesmo sem
dedicar atengdo central ao casticismo nesse texto, faz questao de
julgar o uso que o poeta faz da lingua:

Suele haber raices exdticas en su vocabulario, suelen deslizarse
algunos graciosos galicismos; pero, es correcto, y si anda siempre
a caza de novedades, jamds olvida el buen sentido, ni pierde el
instinto de la rica lengua de Castilla al amoldar las palabras a su
orquestacién poética. No asi en las cldusulas de su florido
lenguaje. Ellas tienen mds el corte francés moderno, brusco,
breve, nervioso, que el desarrollo grave, amplio, majestuoso de
la frase castellana.”’

Censurada a sintaxe, por galicista, e justificado o vocabuldrio,
por “amoldar” o elemento estrangeiro a “rica lingua de Castela”, re-
sulta autorizada, no balango final, a lingua poética do jovem Darfo.

» “Prélogo” de Azul..., 1888, pp. 9-10
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E mesmo um notdvel “americanista” como o venezuelano
Rufino Blanco Fombona, por exemplo, soube recorrer ao casticismo
quando, ap6s uma briga, quis vituperar o amigo Darfo: “Llegué a
decir que era, no un principe azul, sino un principe amarillo. Lo llamé
el chorotega azul. (...) [Dije] que su poesia, de padres europeos y musa
chorotega®, era mestiza”'. O homem Darfo, que tinha fei¢oes indi-
genas, nao poderia, no aspecto étnico, refutar a qualificagio de
chorotega. Mas o poeta, a persona poética, quer afastar a acusagio de
mestigo, argumentando em favor da pureza das préprias escolhas:

;Hay en mi sangre alguna gota de sangre de Africa, o de indio
chorotega o nagrandano? Pudiera ser, a despecho de mis manos
de marqués; mas he aqui que veréis en mis versos princesas, reyes,
cosas imperiales, visiones de paises lejanos o imposibles: jqué
queréis!, yo detesto la vida y el tiempo en que me toc6 nacer.’

O sangue mestico que talvez houvesse nas veias do homem
nio chegaria a circular nas maos do poeta — maos refinadas de
marqués, que escrevem uma poesia pura, castiza, de casta pura-
mente poética. Assim, tanto a nagao chorotega como a pdtria nica-
ragiiense e a lingua castelhana s3o deixadas em segundo plano,
pois em primeiro hd que estar a casta do poeta; e, nas tltimas déca-
das do século XIX, poetas de diversos paises e idiomas do ocidente
s30 poetas franceses.

3 Refere-se & nagdo indigena que habitou o territério da atual Nicardgua.

3t “Darfo”, Hombres y libros, p. 162. Blanco Fombona relata que, tendo-se oposto

a empreitada comercial das revistas Mundial e Elegancias, 3 qual Dario se
entregara a partir do inicio da década de 1910, afastou-se do amigo até sua
morte, e passou a atacd-lo publicamente: “rompi toda relacién con él. Y no
s6lo rompf relaciones, sino que lo ataqué grosera, estdpida, odiosamente.

(...) ;Qué no dije?”.
32 “Palabras liminares”, Prosas profanas, AMP: 546.
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2.1.2. Galicismo

Assim descreveria Rubén Dario sua primeira publicagao de

prestigio: “El Azul... es un libro parnasiano y, por tanto, francés”>.

Em muitos poemas de Darfo, a Franga é figurada como a moderna

encarnagio da época de ouro. Uma passagem de “Divagacién”, de

Prosas profanas, oferece um exemplo cristalino: a voz lirica celebra

os encantos parisienses por meio do que José Enrique Rodé** cha-

mou “graciosas petulancias”, preferindo irreverentemente a Grécia

antiga a Grécia fetichizada que enfeita uma festa galante:

Amo mids que la Grecia de los griegos
La Grecia de la Francia, porque en Francia
Al eco de las Risas y los Juegos

Su mds dulce licor Venus escancia.

Demuestran mds encantos y perfidias
Coronadas de flores y desnudas,
Las musas de Clodién® que las de Fidias.

Unas cantan francés; otras son mudas.

Verlaine es mds que Sécrates; y Arsenio

Houssaye®® supera al viejo Anacreonte.

33

34

35

36

“Los colores del estandarte” (1896), in E.K. Mapes, Escritos inéditos de Rubén
Dario, 1938, p. 121.

José Enrique Rodé (1871-1917), escritor e politico uruguaio, autor de Arie/
(1900), entre outros ensaios politicos e filoséficos que tiveram grande acolhida
na época. Publicou, em 1899, Rubén Dario - su personalidad literaria, su iltima
0bra, um estudo critico das Prosas profanas, que Dario transformaria no prélo-
go do livro a partir de sua segunda edigao (1901).

Clodién (1738-1814): escultor francés.

Arsenio Houssaye: Arsene Houssaye (1815-1896), poeta, romancista e critico
de arte francés, a quem Baudelaire dedica Spleen de Paris. Segundo A. Marasso,
“Arsenio Houssaye fué en aquel tiempo uno de los escritores franceses mds
leidos en América. Su naturalismo ligero, maleante e intencionado, debid, en
este caso, superar a Anacreonte” (Rubén Dario y su creacidn poética, p. 51).
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En Paris reinan el Amor y el Genio:
Ha perdido su imperio el dios bifronte”.

(PrPr, 1901: 56-7)

O longo poema versa sobre a atragdo que sente a persona
lirica pelas diversas formas de amor que uma mulher pode lhe ofe-
recer. A cena é um passeio por um jardim aristocrtico como os
das festas galantes de Watteau e Verlaine, remetendo a um ambi-
ente tipicamente versalhesco: o mesmo jardim e, talvez, o mesmo
baile de mdscaras que estdo em primeiro plano em “Era un aire
suave”, poema de abertura do mesmo livro. Em companhia de uma
dama a quem corteja, a persona vai pontuando seu discurso pelas
estdtuas e figuras ornamentais que encontra pelo caminho:

Mira hacia el lado del boscaje, mira
Blanquear el muslo de marfil de Diana,
Y después de la Virgen, la Hetaira
Diosa, su blanca, rosa y rubia hermana.

(PrPr, 1901: 56)

A estdtua de Diana aparecera em “Era un aire suave”:
“mostraba una Diana su mdrmol desnudo” (AMP: 549). Depois da
imagem de Virgem Maria, hd ainda uma “Hetaira diosa” - prova-
velmente uma cépia da Afrodite de Cnida, escultura de Praxiteles
que tomou por modelo a belissima prostituta grega Frinéia. Enseja-
se daf um galanteio com temas gregos e, por extensao, franceses,
segundo a operagao discursiva citada acima.

;Te gusta amar en griego? Yo las fiestas

Galantes busco, en donde se recuerde

7 dios bifronte: Janus ou Jano, deus romano dos fins e dos comegos, do passado e
do futuro, que se representa com duas faces (uma olhando para a frente ¢ a
outra, para trds) e de cujo nome deriva janeiro, o més que d4 entrada ao ano.
Considerando o tom madrigalesco do poema, pode-se interpretar esse verso
como a afirmagao de que na Franga, reino do Amor e do Génio, a passagem do
tempo deixa de sentir-se.
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Al suave s6n de ritmicas orquestas
La tierra de la luz y el mirto verde.

(PrPr, 1901: 56)

Depois, da mesma forma, outros objetos decorativos en-
contrados pelo caminho sugerem outros paises como tema do
coléquio:

;O un amor alemdn? - que no han sentido
Jamds los alemanes -: la celeste

Gretchen; claro de luna; el aria; el nido
Del ruisenor (...)

(PrPr, 1901: 57)

Amame en chino, en el sonoro chino
De Li-Tai-Pe. Yo igualaré 4 los sabios
Poetas que interpretan el destino;
Madrigalizaré junto 4 tus labios.

(PrPr, 1901: 59)

Amor em grego, amor francés, amor alemao, amor em chi-
nés etc. A diversidade de formas de amar ¢ figurada em paises,
compondo o que Darfo chamou posteriormente de “un curso de
geografia erdtica”®. Mas, mesmo dirigida & dama que ocupa a fun-
¢ao de enunciatdrio do poema, tamanha proliferagio de icones e
referéncias cultas termina por caracterizar muito mais ricamente o
enunciador, a voz lirica. A persona de “Divagacién” exibe as quali-
dades de culta, tecnicamente virtuosa, cosmopolita e versdtil, ca-
paz de poetizar a partir das sugestdes mais diversas, figuradas pelo
poema nos ornamentos do jardim. Essa caracterizagdo se estende
ao conjunto das Prosas profanas, e compde para elas uma persona
poética com tanta eficdcia como lhes inventara um ambiente ideal
no poema anterior, “Era un aire suave”. Na fastuosa sintese da pe-

38 Historia de mis libros, p. 211.

Jdias novas de prata antiga

49



nudltima estrofe de “Divagacién”, essa persona poética anuncia, a
partir da tépica amorosa, seu interesse multidirecional:

Amame asf, fatal, cosmopolita,
Universal, inmensa, tinica, sola
Y todas; misteriosa y erudita:
Amame mar y nube, espuma y ola.
(PrPr, 1901: 60)

“Pero fijaos bien”, advertiu ].E. Rodd, “y veréis cémo, por debajo
de esta mutacidon superficial, ella sigue siendo siempre una francesa del
siglo de los duques-pastores, una joven marquesa (...)"”. De fato, na
poesia de Darfo, sobretudo em Azul... € Prosas profanas, parece que
todos os caminhos levam a Franga - ora a pré-revoluciondria, to-
mada como época de ouro que consola o artista abandonado pelo
mundo burgués; ora a da urbanidade elegante e ultracivilizada de
Paris, cidade que contém o mundo. A revaloriza¢io da vida na
corte como metdfora do regime aristocrdtico pleiteado exclusiva-
mente para a arte rendeu duras censuras tanto a Dario como a
diversos poetas coetineos, tidos por frivolos, dissipadores ou irres-
ponsdveis; nesse ponto, contudo, o uruguaio José Enrique Rodé
oferece belos argumentos em defesa do poeta:

Cierto es que a mi, como a muchos de los que se decidan a
seguirme, nos agrada de una manera mediana aquel ambiente
en que la Naturaleza no era sino un inmenso madrigal; en que
un erotismo rococé ocupaba el lugar de la pasién fuerte y fecun-
da; y en que cierta mitologfa de abanico hacfa de Mercurio un
mensajero de billetes galantes, y de Eolo un paje encargado de
dar aire a las reinas, y de las butacas de salén los tripodes de
Apolo. Pero no importa, por mi parte. Presumo tener, entre las
pocas excelencias de mi espiritu, la virtud, literariamente cardi-
nal, de la amplitud. Soy un décil secuaz para acompanar en sus
peregrinaciones a los poetas, a donde quiera que nos llame la

3 Rubén Dario: su personalidad literaria, su siltima obra, p. 30.
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irresponsable voluntariedad de su albedrio; mi temperamento
de Simbad literario es un gran curioso de sensaciones. (...) ;Qué
mucho que no me intimide ahora la peregrinacién a que convi-
da este desterrado de los jardines de Versalles y los trianones
cucos (...)? La hospitalidad de las Marquesas es, al fin y al cabo,
una hospitalidad envidiable, jy la presentacién serd hecha por
un poeta de la corte!*

Aqui, é oportuno concentrarmo-nos na leitura que fizeram
da questao os espanhdis, cujo discurso castizo nao deixava muito
espaco a temperamentos de “Simbad literario” como o do intelec-
tual americano. Mesmo antes da publicagio das Prosas profanas,
Juan Valera, o primeiro leitor renomado de Azul...*!, exaltava o
talento do poeta, mas reprovava-lhe o pendor exagerado a Franca:
“Imposible me parecia que de tal manera se hubiese impregnado el
autor del espiritu parisiense novisimo sin haber vivido en Paris duran-
te afios”**. De fato, até entdo, o périplo dariano estava apenas co-
mecando, e sua primeira visita a Paris aconteceria em 1893, apds
anos de ansiedade: “Yo sofiaba con Paris desde nino, a punto de que
cuando hacia mis oraciones rogaba a Dios que no me dejase morir sin
conocer Paris™®, relata na Vida. Sob o impulso do cosmopolitismo,

" Rubén Dario: su personalidad literaria, su viltima obra, pp. 24-5.

4 A primeira edi¢do do livro (1888), composto majoritariamente por contos, foi

realizada em Valparaiso do Chile com tiragem reduzida, prélogo de um amigo
do autor (Eduardo de la Barra, que anos mais tarde se tornaria membro da
RAE) e 4 custa de outro amigo. Teve grande repercussao continental e langou o
nome do jovem poeta em cendculos europeus. O préprio Darfo enviou cdpias
do livro a renomados homens de letras espanhdéis: Unamuno, Valera, Menéndez
y Pelayo, e também a Paris: “Yo envié a Paris, a varios hombres de letras,
ejemplares de mi libro, a rafz de su aparicién” (Historia de mis libros, p. 204).

427, Valera, “Azul...”, 1899, em Cuartas americanas. Valera mantinha uma coluna
no jornal madrileno E/ Imparcial, onde publicava suas “cartas”, artigos de criti-
ca em forma epistolar. As duas cartas sobre Azul... foram publicadas em outu-
bro de 1888 e, posteriormente, a partir da segunda edi¢ao do livro, tornaram-
se seu prologo, substituindo o de Eduardo de la Barra.

® La vida de Rubén Dario escrita por é mismo, p. XXXIL.
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a ida a Valparaiso era-lhe j4 uma grande conquista. Na mesma
Vida, o autobidgrafo se refere a sugestio de um militar e poeta
salvadorenho chamado Juan Cafias, que, em Mandgua, o conven-
ceu a ir ao Chile: ““Vete a Chile - me dijo. - Es el pais a donde debes
ir’. - Pero, don Juan - le contesté - cdmo me voy a ir a Chile si no tengo
los recursos necesarios?’ - “Vete a nado - me dijo - aunque te ahogues en
el camino’™”*. Introduzira-o na leitura de escritores franceses o ami-
go Francisco Gavidia, em El Salvador, segundo conta; mas foi no
perfodo chileno que produziu seus contos parisienses a maneira de
Catulle Mendes e seus primeiros versos hugoanos, os quais inte-
grariam o volume Azul...

A recusa da Franga intelectual pelos espanhéis é bem ilustra-
da por estas palavras enderegadas a Darfo em 1899 por Unamuno
(0 mesmo que havia combatido o casticismo com o argumento de
que “La Humanidad es la casta eterna (...); sélo lo humano es eterna-
mente castizo”®):

(...) no acabo de comprender del todo esa atraccién que sobre
ustedes ejerce Paris ni ese anhelo de que sea precisamente Parfs,
y no Londres, o Berlin, o Viena (...) donde los descubran. Que
fuera Madrid lo comprenderia, porque, hoy por hoy, es el cen-
tro de los pueblos de lengua espafola. (...) he leido poco francés
(...) De la literatura en lengua francesa me gustan los belgas (...)
y los suizos. Soy refractario, por defecto mio sin duda, a las
elegancias y exquisiteces de Parfs.*

Mais tarde, Unamuno escreveria que os hispano-americanos
emulam a cultura francesa porque “es la que menos esfuerzo de
comprension exige”” . Juan Valera identifica a inclinagao parisiense de

“  La vida de Rubén Dario escrita por el mismo, p. XIIL.

© En torno al casticismo. In Ensayos, p. 46.

4 “La atraccién de Parfs: cartas II y III” de Unamuno. In A. Ghiraldo, £/ archivo

de Rubén Dario, p. 33-4.

“El libro de un venezolano”, 1902, citado por J. Olivares, “La recepcién del
decadentismo en hispanoamérica”’, p. 71.
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Darfo como uma patologia, a que batiza de “galicismo mental”. Asse-
vera Valera: “no hay autor en castellano mds francés que usted. Y lo digo
para afirmar un hecho, sin elogio y sin censura”®. Entdo, absolve o
poeta, que, nao tendo nascido na madre patria Espanha (leia-se
Castela) e ndao podendo encontrar em sua terra natal nenhuma qua-
lidade culta, merece a compaixio que se dedica ao érfao:

no puedo exigir de usted que sea nicaragiiense, porque ni hay ni
puede haber atn historia literaria, escuela y tradiciones literarias
en Nicaragua. Ni puedo exigir de usted que sea literariamente
espafiol, pues ya no lo es politicamente, y estd, ademds, separa-
do de la madre patria por el Atldntico, y mds lejos, en la republi-
ca donde ha nacido, de la influencia espafola, que en otras re-
publicas hispanoamericanas. Estando asi disculpado el galicismo
de la mente, es fuerza dar a usted alabanzas a manos llenas por
lo perfecto y profundo de este galicismo.*

Malgrado a violéncia que, hoje, nos parecem carregar as pa-
lavras de Valera, ¢ preciso ter em conta que estavam mais do que
legitimadas pelo discurso do casticismo, e que deviam soar absolu-
tamente adequadas a fun¢ao fiscalizadora e censéria que sua auto-
ridade de erudito e membro da RAE implicava. De todo modo,
bastaram poucas linhas de aprovacao professoral - “En resolucidn:
su librito de usted, titulado Azul..., nos revela en usted a un prosista y
a un poeta de talento”

que suas “Cartas” a Darfo langassem o nome do poeta nos meios
51

- ¢ uma enorme autoridade literdria para

cultos europeus e terminassem de consagri-lo nos americanos.
Sempre decoroso, Darfo as transformou em prélogo nas edicoes
subseqiientes de Az#/... e manifestou-se invariavelmente agradeci-

4 1. Valera, “Azul...”, carta L.
4 Idem, ibidem.
50 J. Valera, “Azul...”, carta II.

Sobre a repercussao de Azul..., Dario escreve na Historia de mis libros: “El libro
no tuvo mucho éxito en Chile. Apenas se fijaron en él cuando don Juan Valera se
ocupara de su contenido en una de sus famosas ‘Cartas americanas™ (p. 202).
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do pela nobre generosidade do autor”, como na seguinte passa-
gem da Historia de mis libros, de 1916, em que discorda daqueles
que viram nelas menos afagos do que alfinetadas: “Valera vio mucho,
expresd su sorpresa y su entusiasmo sonviente - jpor qué hay muchos
que quieren ver siempre alfileres en aquellas manos ducales?”>; mas,
entao, tendo jd morrido Valera, Dario completa a afirma¢ao que
um polido travessao interrompera: “pero no se dio cuenta de la
trascendencia de mi tentativa”>*. Todos os velhos maestros a quem j4
deveu reveréncia um dia foram caindo sucessivamente, como d4 a
ver numa croénica de 1901, que relata sua segunda viagem a

Espanha:

He buscado en el horizonte espafol las cimas que dejara no hace
mucho tiempo, en todas las manifestaciones del alma nacional:
Cdnovas, muerto; Ruiz Zorrilla, muerto; Castelar, desilusionado
y enfermo; Valera, ciego; Campoamor, mudo; Menéndez
Pelayo... No estd, por cierto, Espafa para literaturas, amputada,
doliente, vencida.”

Agora, Darfo pode arrogar-se um profundo renovador, me-
nos hispdanico e mais cosmopolita:

Valera observa, sobre todo, el completo espiritu francés del
volumen. (...) Cierto; un soplo de Paris animaba mi esfuerzo de
entonces; mas habfa también, como el mismo Valera lo afirma-
ra, un gran amor por las literaturas cldsicas y conocimiento ‘de
todo lo moderno europeo’.>

52 Juan Valera se tornaria, seeundo Darfo, um de seus melhores amigos durante
g g

sua estadia em Madri (La vida de Rubén Dario escrita por é[ mismo, p. XXVI).

53 Historia de mis libros, p. 202. Dario se refere, possivelmente, a estas linhas de

M. Gonzilez Prada sobre Valera: “Quand il fait patte de velours o se calza guantes,
cuida de agujerear con disimulo las puntas para que la ufia funcione
alevosamente” (1890, in Pdginas libres, p. 144).

%% Tdem.

> Espania contempordnea, p. 22.

5 Historia de mis libros, p. 202-3.
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A abertura A poesia francesa é freqiientemente apontada como
fator principal na renovagio do verso castelhano operada pelos
modernistas e, por isso, consta como uma das grandes realizagoes
de Darfo nas histérias da literatura, rendendo-lhe inclusive as men-
cionadas comparagbes com Garcilaso de la Vega, que incorporou
ao idioma as invengdes italianas, e com Gdngora, que ampliou seu
léxico com arcaismos, cultismos, barbarismos e neologismos. En-
frentou mais resisténcia na Espanha, onde fez recrudescer o
casticismo, como se vé nesta censura retrospectiva de Clarin:

(...) aquella imitacién de lo europeo no espanol, de lo francés
principalmente, fue demasiado lejos y con olvido de una
originalidad a que deben aspirar todos los pueblos que quieran
prepararse una personalidad en la historia. Sin contar a los sn0bs,
ni mucho menos a los majaderos, hombres de positivo talento y
cultivado espiritu se dejaron llevar por la corriente del galicismo
integral, hasta el punto de llegar a escribir en un castellano que,
aun sin grandes barbarismos gramaticales, parecia francés en el
alma del estilo.””

Mas também 14 a abertura logrou romper as comportas
castizas, ainda que tardiamente e por sugestao de um poeta centro-
americano. Na América, jd em 1894, o mexicano Manuel Gutiérrez
Nidjera assim defendia sua Revista Azul das acusagdes de
“afrancesamento” e “menosprezo pela literatura espanhola”

Nuestra Revista (...) es sustancialmente moderna, y por lo tanto,
busca las expresiones de la vida moderna en donde mds acentua-
das y coloridas aparecen. La literatura contempordnea francesa es
ahora la més “sugestiva”, la mds abundante, la mds de “hoy” (...).”®

E em 1898, um critico de destacada atua¢ao nos magazines
literdrios, Pedro Emilio Coll, sintetiza um discurso crescente:

°7 Artigo publicado em Los Lunes de “El Imparcial”, 23 abr. 1900. In J.E. Rodé,
Ariel, pp. 26-7.

%% Citado por J. Olivares, “La recepcién del decadentismo en Hispanoamérica”, p. 63.
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Se cree que las influencias extranjeras son un obstdculo para el
americanismo; no lo pienso asi, y aun me atreviera a suponer lo
contrario. Seamos justos en reconocer que a las literaturas
extranjeras, y en especial a la francesa, les debemos un gran

afinamiento de los érganos necesarios para la interpretacién de
la belleza®.

Mas, afinados os érgaos, restava definir quais belezas o poeta
deveria privilegiar.

2.1.3. O poeta de América

Como se pode ver, entdo, embora também censurado em
terras americanas, o “galicismo mental” encontrou respaldo muito
mais imediato do que na Espanha, posto que correspondia a um
anseio j4 bastante difundido de modernizagao “a francesa” e, ain-
da, oferecia uma alternativa ao dominio cultural espanhol, contra
o qual se insurgia um discurso crescente desde as lutas de indepen-
déncia. Em texto de 1900, Clarin historia a questao:

Espafia no daba a sus hijos de América suficiente pasto intelec-
tual. Abiertos aquellos pueblos a todas las immigraciones, y
anhelantes ellos de beber la civilizacién moderna donde la
hubiese, otros paises mds adelantados que el nuestro, de letras
mds intensas y mds conformes al espiritu moderno, atrajeron la
atencién de aquellos espiritus, jévenes los mds, educados muchos
de ellos por viajes y lecturas que les ensefiaban una lengua en
que poco o nada significaba Espafia. (...) Este fenémeno era
comun a las letras y a otras esferas de la actividad social; no era
todo desdén para Espana. Algo habia en la general tendencia
nueva, muy natural y muy respetable.®

" J. Olivares, “La recepcién del decadentismo en Hispanoamérica”, p. 63.

% Artigo publicado em Los Lunes de “El Imparcial’, 23 abr. 1900. In J.E. Rodé,
Ariel, pp. 26-7.
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De todo modo, o galicismo nio deixava de ser um
“europefsmo”, e, somadas a essa acusa¢ao, as de “aristocratismo’ e
“insensibilidade social” impediam Rubén Darfo de se tornar o
messiAnico “poeta de América” por quem tanto clamor havia - fosse
uma voz do novo mundo democrata, fosse um revoluciondrio co-
munista; um Whitman sulino, um mdrtir indigena. Em opdsculo
de 1899, José Enrique Rodé abre sua brilhante defesa do poeta
com o seguinte pardgrafo:

No es el poeta de América, of decir una vez que la corriente de
una animada conversacidn literaria se detuvo en el nombre del
autor de Prosas profanas y de Azul. Tales palabras tenfan un sen-
tido de reproche; pero aunque los pareceres sobre el juicio que
se deducia de esa negacién fueron distintos, el asentimiento para
la negacién en si fue casi undnime. Indudablemente, Rubén
Dario no es el poeta de América.®!

Desinteressado de refutar a acusacao, Rodé a ratifica, afir-
mando que as raizes do poeta nao estao no solo americano: “no
habiamos tenido en América un gran poeta exquisito. Joya, es ésa, de
estufa” (p. 9). Mas, empenhado em retirar dela a qualidade de
reproche, constrange o leitor (Confesémoslo) a concordar com o
juizo de que “nuestra América actual es, para el Arte, un suelo bien
poco generoso”; julga “pueril que nos obstinemos en fingir contentos de
opulencia donde sélo puede vivirse intelectualmente de prestado” (p.
0). A América vive “una época de formacidn, que no tiene lo poético
de las edades primitivas ni lo poético de las edades refinadas”, de modo
que o poeta, se se restringir & musa americana, postergard “indefi-
nidamente en América la posibilidad de un arte en verdad libre y
auténomo” (p. 6). Contra o “wutilitarismo batallador” que diz identi-
ficar em “casi todas las pdginas de nuestra Antologia”, vé ressaltar-se
“con un enérgico relicve de originalidad la obra, enteramente

desinteresada y libre, del autor de Azul” (p. 10-11). A retdrica prag-

' Rubén Darto: su personalidad literaria, su siltima obra, 1899, p. 5.
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mdtica de Rodé faz com que Darfo, nao sendo o poeta que a Amé-
rica quer, seja o poeta de que ela precisa.

No entanto, tamanha severidade das criticas apenas respon-
dia & enorme repercussao de seus poemas no meio culto, especial-
mente entre os jovens poetas, que os liam fielmente em diversas
publica¢oes periddicas e enviavam seus préprios manuscritos ao
autor, em busca de orientagio e, sobretudo, prélogos - tarefa a que
Darfo raramente se recusava.®” O aparecimento de uma legio de
seguidores menos talentosos levou o préprio poeta, em 1894, a se
desculpar: “Rubén Dario no tiene obligacion de cargar con todas las
atrocidades modernistas, llamémoslas asi, que han aparecido en Amé-
rica después de la publicacion de Azul...”*. Menos contra Rubén
Dario do que contra o “rubendariaquismo” é que se publicaram
diversas parddias nos jornais. Uma das mais famosas, dedicada “2
los colibries decadentes” (os jovens e afeminados seguidores de Darfo),
é a do colombiano José Asuncién Silva, que, misturando dois po-

62 Infelizmente, a consulta a esses numerosos prélogos ¢ dificilima, pois, segundo

nos consta, nunca se reuniram em volume dnico. H4 uma crénica de Darfo
publicada em 1913 que comenta o assunto de modo auto-irdnico. Conta o
cronista que foi abordado na rua por um jovem poeta, o qual, apds uma reve-
rente introdugdo laudatdria, diz a que vem: “Se trata de la autoridad literaria
de usted, de la reputacién literaria de usted, que desde hace algin tiempo estd
usted comprometiendo con eso de los prélogos, de los prélogos en extremo
elogiosos (...)”. Segue-se um longuissimo discurso, quase erudito, arrolando
argumentos para convencer o grande poeta a “cerrar la espita prologal”, ao
final do qual, sem que o abordado tenha sequer tido a chance de abrir a boca,
o jovem lhe entrega seus manuscritos e pede, “decidido y halagador: - Un pré-

logo”. (“El dltimo prélogo”, in Cuentos completos, pp. 393-6.)
> Citado por Anderson Imbert, “Rubén Darfo, poeta”, 1952, p. XVIII. Blanco

Fombona, anos mais tarde, ratifica a censura aos rubendariacos: “Debemos agra-
decer al arte de Rubén Dario el servicio prestado de renovacién métrica, de
emancipacién verbal y de desplebeyamiento de la literatura; pero ya que navega-
mos mar adentro y sin trabas, con buenas mdquinas de vapor, y sabiendo hacia
dénde nos dirigimos, que es hacia nosotros mismos, debemos aplaudir que haya
muerto, ya cumplida su misidn, esa literatura rubendariaca de desarraigamiento
y artificio, toda galanura verbal y ligereza de espuma, toda exotismo en el
sentimiento y rebuscamiento en la forma” (Blanco Fombona, p. 168-9).
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emas de Darfo, “Sinfonia en gris mayor” e “Sonatina’, intitulou-
se, numa sinestesia extravagante, “Sinfonia color de fresa con leche”:

iRitmica Reina lirica! Con venusinos

cantos de sol y rosa, de mirra y laca

y policromos cromos de tonos mil

oye los constelados versos mirrinos,

escichame esta historia Rubendariaca,

de la Princesa verde y el pasje Abril,
Rubio y sutil. (...)*

Afora os “atrozes” seguidores, os grandes nomes do moder-
nismo reuniam-se também em torno da figura de Dario, sobretudo
apés o novelesco falecimento precoce de todos os primeiros 7oder-
nistas (todos mais velhos do que o nicaragiiense) em um espago de
apenas trés ou quatro anos: Julidn del Casal, em 1893, jantando
com amigos em Havana, sofre uma hemorragia subita em decor-
réncia - diz-se - de uma gargalhada, aos 30 anos de idade; aos 42,
José Marti cai em combate pela independéncia cubana em 1895;
no mesmo ano, aos 36, falece Gutiérrez Ndjera no México; José
Asuncién Silva, em 1896, aos 31 anos, fingindo dores no peito,
pede a um médico que lhe aponte o lugar exato do coragao e, horas
depois, dispara uma pistola sobre o ponto indicado.

Por esses acontecimentos e duas publicagoes, o ano de 1896
¢ capital para a carreira americana de Darfo. Em Buenos Aires,
onde reside desde 1893, publicam-se suas Prosas profanas, conjun-
to de poemas que, tanto pelas matérias como pelo empenho em
explorar uma enorme variedade de metros e técnicas de versificagao,
se tornard o grande emblema do modernismo. Sai também o livro
Los raros, que apresenta ao publico latino-americano os represen-
tantes da nova geragao de artistas e intelectuais, “cuando en Francia”,
segundo o prélogo do autor a segunda edicao, “estaba el simbolismo

% Obra completa, p. 118. O poema ¢é datado de 1894 e assinado por “Benjamin

Bibelot Ramirez”.
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en pleno desarrollo” (p. 13). O livro contém perfis de Verlaine, Jean
Moréas, Lautréamont, Ibsen, Eugénio de Castro, José Marti e ou-
tros, que Darfo retne sob o titulo distintivo de raros ou aristos, os
melhores.

Com o crescimento do prestigio de Darfo, que, a partir
daquele ano, é a autoridade maior das letras hispano-americanas,
recrudesce a pressao para que sua poesia passe a incorporar ques-
tdes politicas e sociais e se torne a voz da América - e, especifica-
mente, ap6s a guerra de 1898, da América Latina, que temia as
pretensdes imperiais dos Estados Unidos. O poeta atende ao re-
clame e publica “A Roosevelt”, “Salutacién del optimista” e “Mar-
cha triunfal”, por exemplo, reunindo-os depois no volume Carn-
tos de vida y esperanza y otros poemas (1905) — imediata, constan-
te, uninime e questionavelmente considerado sua obra-prima.
Cantando os povos hispanicos, com privilégio aos da madre patria
mas grande aten¢io aos hispano-americanos, Rubén Darfo logra
obter uma apreciagao mais abrangente para sua poesia — além do
reconhecimento como artifice, por suas qualidades técnicas e sen-
sibilidade moderna, angariado por Azul... e Prosas profanas, ago-
ra, com Cantos de vida y esperanza, ele pode também ser exaltado
por representar sentimentos nacionais, como tao bem registrou
Pedro Henriquez Urefia:

Y porque cant6 los ideales de nuestra América, y porque cantd
las tradiciones de la familia espanola, porque entoné himnos al
Cid, fundador de la patria vieja, y a los espiritus directores de las
patrias nuevas, como Mitre, América y Espana vieron en él su

Poeta representativo.®

Ao lado da “representatividade”, o livro exibe também a pro-
eza da “expressividade”, pela introdugio de matéria metafisica (“Lo

¢ “Rubén Darfo” (1916), in E. Mejia Sdnchez (org.), Estudios sobre Rubén Dario,
p. 160.
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fatal” etc.) na segao “otros poemas” e pelo efeito de sinceridade que
logra produzir. A esse respeito, embora seja preciso abrir aqui um
paréntese na questao do “poeta de América”, vale comentar o poe-
ma sem titulo, dedicado a José Enrique Rodé, que abre os Cantos
de vida y esperanza, cujo argumento pode ser resumido pela trans-
crigdo de alguns trechos, comegando pela primeira estrofe:

Yo soy aquel que ayer no mds decia
el verso azul y la cancién profana,
en cuya noche un ruisefior habia

que era alondra de luz por la manana.

(AMP: 627)

A persona poética abre o livro figurando uma auto-reflexao
sobre sua produg¢ao anterior, caracterizada aqui em poucos mas
significativos tragos. Os dois primeiros versos instauram-lhe uma
identidade dupla, realizada na distingao entre “eu ontem” e “eu
hoje”: “Eu sou aquele que, ontem, nao mais dizia [do que] o verso
azul e a can¢ao profana”, aludindo aos dois livros anteriores e qua-
lificando-os como limitados. Os dois versos seguintes, remetendo
ao célebre oaristo shakespeariano de Romeu e Julieta, acusam o
artificialismo e o convencionalismo sonhadores daquela poesia, que,
em estrofes subseqiientes, serd qualificada (mas nao desqualificada)
como “juvenil”:

Potro sin freno se lanzé mi instinto,
mi juventud monté potro sin freno;
iba embriagada y con pufal al cinto;
si no cayd, fue porque Dios es bueno.

(AMP: 627)

Embora reiterando a opiniao de que nesse poema Dario
“escribe su confesion y su arte poética; define su mundo interior”,
Arturo Marasso foi dos poucos que apontaram como a estrofe

5 Rubén Darto y su creacidn poética, p. 179.
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acima e boa parte das demais revelam uma composigio rigorosa-
mente retdrica, a mobilizar lugares comuns e referéncias a versos
consagrados pela tradi¢ao para atingir um efeito persuasivo. A
metdfora da juventude como “potro sem freio” tem em Gdngora,
satirizando a Dragontea de Lope de Vega, seu primeiro antece-
dente em espanhol: “Potro es gallardo pero va sin freno”; e opera
numa tépica antiga:

Una tradicién de nuestra poesia que viene de Garcilaso, con la
raiz en Petrarca [y, antes, Horacio], hace que el poeta se detenga
un instante a mirar el camino por donde anduvo y asombrarse
de cdmo no ha caido (...). Esta confesién (...) tiene un leve
cardcter de apotedsis personal. Garcilaso nos dice:’

Cuando me paro a contemplar mi estado,
y a ver los pasos por do me ha traido,
hallo, segin por do anduve perdido,

que a mayor mal pudiera haber llegado.

Se quisesse expressar seus mais profundos e sinceros senti-
mentos, escolheria Darfo contrafazer versos conhecidos e tradicio-
nais? Seria seu espirito tao essencialmente poético que s6 se pudes-
se expressar em endecasilabos castizos? Mais seguro do que respon-
der a tais indagagbes talvez seja examinar os procedimentos textu-
ais adotados para promover esse efeito de sinceridade, e as razdes
da escolha desses procedimentos.

Assim, como Bocage (“Incultas produ¢oes da mocidade...”),
Gregério de Matos (“Pequei, senhor, mas nao porque hei peca-
do...”) e muitos outros poetas de outros tempos, vé-se que Dario
refuta sua obra profana, com o que nio veicula necessariamente
um arrependimento sincero, mas encena o sacramento catlico da
confissao - um rito cujo desfecho previsivel serd a remissio dos
pecados declarados e a absolvigao de seu autor, que, em conseqii-

7 Rubén Dario y su creacidn poética, p. 185.
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éncia, obtém permissao para seguir em frente. Candidatando-se a
poeta representativo, Dario cumpre uma etapa protocolar: demons-
tra como os passos de sua carreira lhe proporcionaram uma forma-
¢ao privilegiada e, por isso, podem contribuir para que ele obtenha
um bom desempenho na nova empresa, ainda que em suas obras
anteriores — pelas quais Rodé concluiu que “no cabe imaginar una
individualidad literaria mds ajena que ésta a todo sentimiento de
solidaridad social y a todo interés por lo que pasa en torno suyo™®® —
nio se possa encontrar uma sé semente de “poeta representativo’

cantor de racas latinas.

A valorizagao romAntica das qualidades da “representativi-
dade” — no sentido de falar por muitos, de expressar um suposto
espirito de nagao ou de povo — e “expressividade” — poder de pro-
duzir sentidos diversos e profundos que transcendem o préprio
texto e revelam as complexidades do sujeito — justificou a identifi-
cagao imediata do livro como a obra-prima de Darfo, pois suas
conquistas se classificam, na légica valorativa de fundamentagio
romAntica, como superiores as dos livros anteriores, uma vez que
elevam o artifice 2 condigao de artista. Joao Adolfo Hansen assim
sintetiza a no¢ao de autor que predomina na critica literdria a par-
tir do romantismo:

A partir da segunda metade do século XVIII, o autor comegou a
ser produzido, na critica literdria, como um efeito infinito da
interpretagdo, que passou a executar a inteng¢ao oculta das obras
em termos daquilo que o autor nelas teria expressado como uma
reflexdo potenciada. Quando, por exemplo, assumiu-se que o
individuo podia mostrar-se sensivel a impressdes nascidas dele
mesmo e expressd-las como assunto, o autor passa a ser concebi-
do como uma diferenca subjetiva sobreposta aos critérios dos
géneros dos auctores até entao modelizados pela Retdrica. Des-
cobrir férmulas para individuos artisticos passou a ser trabalho

% ]J.E. Rodd, Rubén Dario, p. 11.

Jdias novas de prata antiga

63



da critica literdria, que arremata a intengao das obras para o

préprio autor e seu publico.”

Contudo, que esses critérios valorativos predominem até hoje
parece questiondvel — vale notar, por exemplo, que os poemas de
Prosas profanas seguem sendo os mais conhecidos, estudados e
mencionados da obra de Darfo, enquanto os de Cantos de vida y
esperanza, ainda que elevados pela consideragio do livro como sua
obra-prima, raramente recebem aten¢ao semelhante. Nao se pre-
tende aqui reorientar a valoragao dos livros do poeta, mas refletir
sobre ela, principalmente com a intengao de extrair a pedraria pre-
ciosa das Prosas profanas de sob a sombra das enormes dguias dos
Cantos de vida y esperanza.

Do conjunto dos Cantos de vida y esperanza, interessa aten-
tar para o poema “A Roosevelt”, antes publicado em 1904 na revis-
ta chilena Pluma y Ldpiz. Dirige-se ao entdo presidente
estadunidense, atacando sua politica externa de intervengao:

Es con voz de la Biblia, o verso de Walt Whitman,
que habria de llegar hasta ti, Cazador,

primitivo y moderno, sencillo y complicado,

con un algo de Wishington y cuatro de Nemrod.
Eres los Estados Unidos,

eres el futuro invasor

de la América ingenua que tiene sangre indigena,
que aun reza a Jesucristo y aun habla en espanol. (...)

(AMP: 639-40)

Se, pela matéria, ¢ pouco ou nada representativo de sua obra
poética, o poema explicita no entanto um procedimento relevan-
te: para atacar os EUA, associa-os a uma verdadeira pléiade de guer-
reiros pagaos e bdrbaros da qual fazem parte, por exemplo, Nemrod
(o primeiro poderoso na terra, na tradigao biblica) e Nabucodonosor
(soberbo governante babilénico); para acusd-los da adoracio da

¢ “Autor”, in J.L. Jobim (org.), Palavras da critica, p. 18.
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forca e do dinheiro, brada: “Juntdis al culto de Hércules el culto de
Mammén” (Momo, deus pagao da riqueza). Como cronista de jor-
nal, Darfo tinha um espago privilegiado para opinar sobre ques-
toes, para ele, tao extrapoéticas como o possivel intervencionismo
norte-americano; mas, nesse caso, quem o fez foi o poeta, se obri-
gando a traduzir a questdo em termos que ele considerava dignos
de poesia. O intervencionismo norte-americano é o assunto ou a
matéria do poema; de modo algum se confunde com seu zema ou
tdpico (a superioridade espiritual e intelectual dos povos latinos/
catdlicos), nem tampouco com seu #ratamento, que deve ostentar,
invariavelmente (no Ambito do modernismo), a elegincia citadina e
o conforto proporcionado pelo avango técnico. Aqui, o tratamen-
to nobilita a matéria vulgar, sem o que ela nio poderia entrar em
poesia. O mesmo procedimento pode ser identificado em diversos
outros poemas, escritos em momentos diferentes. Casara-se Rubén
Darfo com Francisca Sdnchez”®. Numa série de poemas dedicados
a ela, o poeta nobilita a matéria, que é vulgar por ter extragdo auto-
biogrifica e nao convencional e deve, portanto, ser alcada a condi-
¢ao de convengdo (o poema nio tratard da mulher empirica cha-
mada Francisca, mas inventard uma Francisca poética, convencio-
nal, uma rustica que tem as virtudes do campo, atribuindo-lhe o
epiteto de “lazarillo de Dios”, o guia que conduz o poeta ao cami-
nho de Deus); e também nobilita, pela técnica versificatéria, o pré-
prio nome da moga, muito comum e, por isso, vulgar. Isso ¢ feito
na seguinte estrofe, que abre o sexto e tltimo poema da série, onde
aparece pela primeira vez o nome completo de Francisca:

Ajena al dolo y al sentir artero,
llena de la ilusién que da la fe,
lazarillo de Dios en mi sendero,

Francisca Sinchez, acompdname...
(AMP: 1082, g.n.)

7% Francisca era uma camponesa espanhola analfabeta que Darfo conheceu em

viagem a Casa de Campo, propriedade florestal da Coroa espanhola.
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Francisca € “alheia ao dolo e ao sentir arteiro (da arte)”, mas
o poeta, nao. Alfonso Reyes recorda-se imediatamente do verso
final da estrofe acima ao escrever sobre uma certa passagem de
Géngora: “Es como un alarde de digestion estética, semejante al de
Rubén Dario, cuando ennoblece en un verso excelente el nombre mds
casero y vulgar que existe”’". O artificio desse endecasilabo se mostra
no paralelismo dos acentos (2%, 4% 9* e 117, obtido pela acentua-
¢ao forgada da pentltima silaba métrica™ (me):

Fran
cis ca Sdn
chez, a com
/7 ~ /7
pa fa mé

(+1)

Da mesma forma como esse e outros poemas nada politicos,
p p

« 2 7 1° A . .

A Roosevelt”, prédigo em referéncias cultas variadas e no emprego
de lugares comuns, exibe todo o virtuosismo técnico de Darfo. Exem-
plo é esta passagem, que, ao engrandecer o destinatdrio combatido,
veicula a0 mesmo tempo a superioridade intelectual do enunciador,
capaz de produzir uma bela metdfora em estilo sublime:

Los Estados Unidos son potentes y grandes.
Cuando ellos se estremecen hay un hondo temblor
que pasa por las vértebras enormes de los Andes.

(AMP: 640)

E possivel afirmar que, para Dario, a opinido nao constitui
um passo fundamental da composigao poética. Veja-se o caso do
poema “Salutacién al Aguila”, escrito no Rio de Janeiro em 19006,

71

“Lo popular en Géngora”, p. 20.

72 Em espanhol, se adiciona uma silaba final na contagem de versos com termina-

¢ao oxitona.
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quando integrava a delega¢do nicaragiiense na Conferéncia Pan-
Americana. Para desespero dos antiimperialistas, Darfo publica esse
poema em E/ canto errante (cujo titulo conota o “desenraizamento”
de seus poemas em comparagao aos do conjunto anterior), em 1907,
tomando, aparentemente, partido oposto ao que professara em “A
Roosevelt™:

Bien vengas, mégica Aguila de alas enormes y fuertes,

a extender sobre el Sur tu gran sombra continental (...)
Aguila, existe el Céndor. Es tu hermano en las grandes alturas.(...)
Puedan ambos juntarse en plenitud, concordia y esfuerzo (...)

(AMP: 707-9)

Ao ler esses versos, Rufino Blanco Fombona envia uma carta
desapontada ao amigo:

sQuiere que le diga una cosa? Una verdad? Usted dird que las
verdades no tienen nada que hacer con la poesia. Y esta vez no
tendrd razén. El hecho es que he sufrido al recibir el libro del
portugués” sobre usted; pues al frente de la obra leo el divino e
infame poema de usted al Aguila, que yo no conocfa. (...) ;Usted,
nuestra gloria, la mds alta voz de la raza hispana de América,
clamando por la conquista? (...) ;Por qué canta usted a los
yanquis, por qué echa margaritas a puercos?’*

Em resposta, como previa o acusador, Darfo se mostra me-
nos preocupado com a sinceridade e a verdade do que com a cir-
cunstancia: “;Saludar nosotros al Aguila, sobre todo cuando hacemos
cosas diplomdticas...? No tiene nada de particular. Lo cortés no quita
lo Céndor...” 7. Para reforcd-lo, vale citar um verso escrito mais

73 Refere-se na verdade ao brasileiro Elfsio de Carvalho.

7 Carta de 3 ago. 1907, in A. Ghiraldo, E/ archivo de Rubén Dario, p. 141-2.
Ghiraldo, ao apresentar o teor da carta, manifesta também sua opinido sobre o
poema: “Hemos de declarar que también al leerlo sufrimos la misma decepcién

de Blanco Fombona” (p. 141).
7> Carta de 18 ago. 1907, in A. Ghiraldo, E/ archivo de Rubén Dario, p. 143.
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tarde mas incluido no mesmo livro, em que o poeta recorda joco-
samente seu envolvimento na Conferéncia Pan-Americana: “(...)
Yo panamericanicé / con un vago temor y con muy poca f¢’’°. Na
carta-resposta a Blanco Fombona, segue explicando que “/os versos
fueron escritos después de conocer a Mr. Root” y otros yanquis grandes
y gentiles, y publicados juntos con los de un poeta del Brasil’®. (Aven-
ta-se a hipStese de que outra pessoa tenha promovido a aproxima-
¢ao entre Darfo e a dguia: Joaquim Nabuco, com quem manteve
uma relagdo ainda pouco estudada™.) Por fim, propde um sugesti-
vo jantar de conciliagio com o destinatdrio: “Acepto un alén de
dguila, y lo comeré gustoso, — el dia que podamos cazarla —; y allf,
fljese bien, anuncio la guerra entre ellos y nosotros”.

Na polémica em torno ao poema, novamente, o que estd em
jogo ¢ a atribui¢ao de prioridade aos passos da composigao poéti-
ca. Como em “A Roosevelt”, a matéria aqui é politica e atual - mas
nao o tema, que se registra Nos seguintes versos:

iAguila prodigiosa, que te nutres de luz y de azul,
como una Cruz viviente, vuela sobre estas naciones,
y comunica al globo la victoria feliz del futuro!

(AMP: 709)

O tema ¢é “a vitdria feliz do futuro”, a resigna¢ao do homem
a mudanga iminente e inevitdvel; a confianca nos designios de Deus,
que investiu a dguia de um poder redentor, expresso pelo simile
com que o poeta a assemelha & Cruz (“como una Cruz viviente”).

6 “Epistola” (a la sefiora de Lugones), E/ canto errante, AMP: 747.

77 Elihu Root (1845-1937), entao secretdrio de Estado estadunidense.

78 . . ’ « . »
Fontoura Xavier, de cujo poema Darfo tomou um verso “pan-americano” como

epigrafe para o seu: “May this grand Union have no end!” (AMP: 707).

7 Cf. EP. Ellison, “Rubén Darfo y Brasil”. De posse da recente edigao dos Didrios

de Nabuco e das datas precisas de seus encontros com Darfo durante a Confe-
réncia Pan-Americana (ago. 19006), procuramos anotagdes do politico brasilei-
ro, mas, infelizmente, nao havia nenhuma.
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Simile esse que, diga-se, opera o fundamento discursivo do poe-
ma, a0 metamorfosear a dguia protestante no simbolo cristao por
exceléncia, conciliando as porg¢des continentais e conferindo um
estatuto espiritual a matéria secular. Produz-se um texto cuja qua-
lidade n3o pode ser medida pelo grau de verdade ou sinceridade
do que diz, mas pelo sucesso da realizagio técnica segundo deter-
minados propdsitos; um texto que seria infrutifero julgar pelas
opinides politicas ou filoséficas que veicula (posto nio refletirem
necessariamente as convicgdes de seu autor), mas que se pode apre-
ciar pela eficdcia da estratégia retérica que adota. O leitor culto
contemporineo a Darfo, ¢ preciso supd-lo, nao ignora essa possi-
bilidade, e se decide passar ao largo dela para adotar uma leitura
“conteudista’, que prioriza o valor da mensagem, é porque tem
também essa opgao. No trecho da critica de Blanco Fombona trans-
crito acima, pode-se verificar que, antes de argumentar, ele qualifi-
cou o poema de “divino e infame” - divino pelo uso admirdvel de
recursos, ¢ infame pela opiniao veiculada. Nessa dupla adjetivagio,
o critico registra dominar as duas abordagens, mostrando que,
quando escolhe desenvolver apenas a segunda, no o faz com inge-
nuidade.

A polémica lembra outras. Em estudo sobre Bocage®, Alcir
Pécora coteja versos em que o poeta portugués louva Napoleio,
chamando-o “novo redentor da Natureza”’, com outros em que
exalta igualmente o almirante Nelson, que livrara a Europa da
tirania napolednica. Também em relacio a Revolu¢io Francesa,
certos versos do poeta portugués clamam pela liberdade e pela
vinda breve da Republica a Portugal, fazendo com que “(...) tré-
mulo descaia / Despotismo feroz, que nos devora!”, enquanto
certos outros lamentam a morte de Maria Antonieta, ordenada
pela “turba feroz de monstros pavorosos”. Lidos segundo deter-
minagdes de género, conforme Pécora, os poemas se igualam no

80 “Parnaso de Bocage, rei dos brejeiros”, in Mdquina de géneros, 2001.
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propésito de “produzir comogao mediante o tragado de cenas
que se caracterizam tipicamente como sublimes, de acordo com

leituras setecentistas de Longino™®

', segundo as quais “o princi-
pal efeito sublime ¢ o de concentrar poder, for¢a e energia e fazer
incidir sobre o auditério uma ameaca potencial”. Mas essa hipé-
tese, de evidente interesse para compreender os poemas de Dario
que vimos comentando, implica encerrar a questao do “poeta de

América” e abrir a préxima secao.

2.2. Outras questoes

2.2.1. Retorica e poesia

Parece possivel afirmar igualmente que aqueles dois poemas
de Darfo se empenham em produzir comogio pelo sublime, cujo
modelo mais préximo estd na poesia de Victor Hugo. A “Salutacién
al dguila” alia a representagio do grandioso (exemplo, a enorme dguia
voando sobre o continente) a infusdo do terror (a sombra da dguia
avancando sobre o centro-sul e anunciando sua invasio). Em “A
Roosevelt”, os Andes - figurados como parte da coluna vertebral da
América, que iniciaria nas montanhas Rochosas - prolongam o es-
tremecimento ocorrido na porgao setentrional do continente.

Os poemas de Darfo podem versar sobre diversos motivos
- artisticos, histéricos, pldsticos, pdtrios, politicos -, mas o objeto
de imitag¢ao da sua linguagem poética serd sempre o gestual ele-
gante que confere distingao as elites, como procurard demons-
trar o capitulo II.

Tornou-se um lugar comum atribuir a literatura do século
XIX um progressivo rechago de todo elemento retérico, que teria
sido devolvido sem vestigios ao 4mbito da oratéria. Sustentam-no,
inclusive, intimeros testemunhos de poetas. Ao autor da mais in-

81 Idem, p. 218.
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fluente arte retdrica do século XIX espanhol, José Gémez
Hermosilla, Darfo chama ironicamente “San Hermosilla”, para
atacar alguns poetas que seriam seus devotos - “amigos de los ovillejos
de circunstancias, y hacedores de alejandrinos a lo Mdrmol, de aquellos
del invariable tamborileo”®. Também nesse sentido, o exegeta De
la Barra anuncia em seu texto sobre Darfo que prescindird volun-
tariamente do instrumento retdrico: “Pues que se trata de un poeta
y no de un fildsofo, queden a un lado la escuadra y el compds del
retdrico. Quiero estimar por su aroma a la flor, al astro por su luz, al

ave por su canto” .

Mas a arte retérica manteve seu status de disciplina escolar
fundamental e se revigorou ao longo do XIX por indmeras publi-
cagbes de tratados e manuais diddticos, afora na prépria poesia.
Em 1907, confortando os jovens poetas contra uma suposigao cor-
rente — a de que, diante de “automdviles... y bombas”, “la forma
poética estd llamada a desaparecer” —, Dario divide a tal forma poé-
tica em duas, a “dos poetas” e a “da retérica’, e, embora combaten-
do a segunda, vaticina a supervivéncia de ambas:

La forma poética, es decir, la de la rosada rosa, la de la cola del
pavo real (...), no desaparece bajo la gracia del sol. Y encuanto a
la que preocupé siempre a liricos démines, desde el divino
Horacio a D. Josef Mamerto G6mez Hermosilla, ella sigue, per-
siste, se propaga y hasta se revoluciona, con justo escindalo de
nuestro venerable maestro Benot (...). Aplaudamos siempre lo
sincero, lo consciente, y lo apasionado sobre todo.**

A invectiva romantica antipreceptista soergue-se aqui como
bandeira em punho, mas, a0 mesmo tempo, a outra mio docu-
menta a presenga viva da retdrica, em plena alvorada (cronoldgica)

82 Carta a Narciso Tondreau, c.1887, in A. Ghiraldo, E/ archivo de Rubén
Darido, p. 341.

85 “Prélogo” de Azul..., 1888, p. 4.
8 “Dilucidaciones” in E/ canto errante (1907), AMD, p. 691-2.
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do século XX, na poesia. No mesmo prélogo, Darfo enuncia dire-
tamente sua luta’: “E/ predominio en Espafia de esa especie de retd-
rica, ain persistente en seiialados redutos, es lo que combatimos los que
luchamos por nuestros ideales en nombre de la amplitud de la cultura

y de la libertad”® .

Ora, Menéndez y Pelayo aponta o papel fundamental que
esse saber desempenha na obra de um dos principais modelos de
Dario, Victor Hugo, a quem descreve como “la encarnacion mds
asombrosa y potente de la retérica en el arte”®® e em cuja poesia, em
que vé sustentar-se o discurso antipreceptista pela ampla utiliza¢ao
de procedimentos retéricos, encontra uma “gran prueba de que no
basta gritar guerra a la retdrica’ cuando se la tiene metida dentro de
los huesos™ .

Mencionar simplesmente a amizade de Darfo com o chileno
Eduardo de la Barra® e o espanhol Eduardo Benot*’, ambos auto-
res de artes de hablar e de estudos da versificacao, € recorrer a um
dado que apenas ratifica, contra juizos apressados, a mera existén-
cia do interesse por tais temas nas tertilias de que participava o
poeta nicaragiiense. Agora, lembrar que foi De la Barra o eleito de
Dario para assinar o prélogo a primeira edigao de Azul... é langar
mao de um {ndice bastante objetivo do prestigio associado ao pos-
suidor de tais conhecimentos. Na segunda metade do século XIX,
em discurso roméntico, o poeta culto rechagard a retérica e a sub-

% Idem, p. 695.

8 Historia de las ideas estéticas en Espaiia, vol. V, p. 388.

7 Idem, p. 394.

88

Eduardo de la Barra (1839-1900), diplomata, engenheiro, gedgrafo e escritor
chileno, membro correspondente da RAE entre 1886-1900.

% Eduardo Benot (1822-1907), politico, escritor, matemdtico, filélogo, lingiiista

e lexicdgrafo espanhol, publicou importantes estudos de versificagao castelhana
e um diciondrio de idéias afins, entre outros trabalhos pelos quais foi chamado
maestro por sucessivas geragoes de poetas, incluindo Rubén Dario e os irmaos
Antonio e Manuel Machado. Foi membro da RAE entre 1889 e 1907.
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missao do verso a qualquer classe de “ortopedia”, na expressao de
Darfo, pois se alistou na luta pela liberdade de criagao e pela auto-
nomia do individuo. Em seu discurso antipreceptista, Darfo nio
nega a existéncia de limites para sua poética, mas apenas reivindica
a possibilidade romantica de eleger individualmente a que limites
prefere se submeter: “e/ arte no es un conjunto de reglas, sino una
armonia de caprichos™. Assim, ao compor seu verso, nao deixard
de pbr em prética as licoes aprendidas com o “inimigo”, se as hou-
ver tomado. Sem té-las como lei, mas como técnica, recolherd li-
vremente aquelas que julgar eficazes e adequadas a seus propdsitos.
Trata-se de um sistema em que, antes de se outorgar ao poeta o
direito a um estilo pessoal e auténtico, se exige dele que domine as
técnicas de seu oficio com amplitude e proficiéncia; nesse sentido,
ninguém deve ignorar os procedimentos poéticos e retéricos, mes-
mo os que sé se podem encontrar envoltos no antigo sistema
prescritivo. O critico peruano Ventura Garcia Calderén escreveria,
sobre a emergéncia de Darfo na lingua castelhana: “Necesitdbamos
(...) un gran bdrbaro; pero un bdrbaro que, para violar las reglas,
empezara por conocerlas. Y esto es lo admirable en las audacias de
Dario™". Na Historia de las ideas estéticas en Espania, publicada en-
tre 1883 e 1891, Menéndez y Pelayo explica: “mads que la sinceridad
de la emocidn, mds que la intensidad del sentimiento, lo que persigue
la Retdrica es la intensidad y plenitud del efecto™?; eis ai uma distin-
¢ao pela qual se pode identificar uma preferéncia retérica em gran-
de parte da poesia de Darfo e seus contemporineos, como Olavo
Bilac, sobre quem afirma Ivan Teixeira: “Trata-se, enfim, de um
poeta de aguda consciéncia retérica, o que lhe permitiu programar
efeitos, em vez de expressar sentimentos” .

% “Dilucidaciones”, El canto errante, 1907, AMP: 700.
1 “Rubén Dario”, in Obra literaria selecta, 1989, p. 230.
2 Historia de las ideas estéticas en Espafia, vol. V, p. 397.

“Artificio, persuasao e sociedade em Olavo Bilac”, 2002, p. 101.
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2.2.2. Imitacao e assimilacao

Os modos e objetos de representagao literdria moveram de-
bates ao longo do XIX, tanto entre académicos e retores como
entre os poetas e ficcionistas mais empenhados em desautorizd-los.
No campo teérico, com a perda de prestigio dos tratados de retéri-
ca, a discussio é veiculada pelos tratados de estética e manuais di-
ddticos derivados. Os Principios generales de literatura (1872), do
krausista®* Manuel de la Revilla, entendem a representagao por
imitagdo como procedimento criativo, pois compreendem que a
beleza (objetivo da arte) tanto pode ser produzida pela fantasia do
homem como reproduzida a partir da contemplagao da natureza:

La emocidén estética (...) despierta en el hombre un deseo
irresistible de producir bellezas andlogas a las que en la realidad
contempla (...) este deseo es debido, tanto a la emocién, como
al (...) instinto de la imitacidn. (...) Ese afdn de imitarlo todo, de
reproducir cuanto vemos, de crear al modo de la naturaleza, nos

% Adesio espanhola 2 doutrina filoséfica de Friedrich Krause (1781-1832), inici-
ada na década de 1840, que se caracteriza pelo ideal de “racionalismo harméni-
c0”. O krausismo teve largo desenvolvimento na Espanha, sobretudo a partir da
década de 1870, quando seus partiddrios fundaram a Institucién Libre de
Ensenanza, com funcionamento paralelo ao da Universidad Central de Madrid.
Menéndez y Pelayo, inimigo do krausismo, assim resume a doutrina em sua
Historia de los heterodoxos espaiioles, p. 941: “La escuela krausista, modo alemdn
del eclecticismo, se presenta, después de cosechada la amplia mies de Kant,
Fichte, Schelling y Hegel, con la pretensién de concordarlo todo, de dar a cada
elemento y a cada término del problema filoséfico su legitimo valor dentro de
un nuevo sistema que se llamard racionalismo armdnico. En ¢l vendrdn a
resolverse de un modo superior todos los antagonismos individuales y todas las
oposiciones sistemdticas; el escepticismo, el idealismo, el naturalismo, entrardn
como piedras labradas en una construccién mds amplia, cuya base serd el
criticismo kantiano. La razén y el sentimiento se abrazardn estrechamente en el
nuevo sistema. Krause no rechaza ni siquiera a los misticos; al contrario, él es
un teésofo, un iluminado ternisimo, humanitario y sentimental, a quien los
filésofos trascendentales de raza miraron siempre con cierta desdefiosa
superioridad, considerdndole como filésofo de logias, como propagandista
francmasénico, como metafisico de institutrices; en suma, como un charlatdin
de la alta ciencia, que la humillaba a fines inmediatos y no teoréticos”.
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lleva irresistiblemente, cuando la emocién estética se ha apode-
rado de nosotros, a crear nuevas bellezas andlogas o quizd supe-

riores a las que la realidad nos ofrece, a reproducir en formas

sensibles la belleza que contemplamos.”

A produgiao de “bellezas”, segundo Revilla, seria o motor e o
fim da atividade artistica. A imitacio, tratada como um instinto
humano, pode dar suporte a criagio de “novas belezas andlogas ou
talvez superiores as que a realidade oferece”, sendo portanto um
procedimento produtivo licito, como na Poética de Aristételes, mas
porquanto inclui uma parte de criatividade. No entanto, Revilla
fala da imitagao da “natureza” ou da “realidade”, e nio especifica-
mente da imita¢ao de outros autores. A emergéncia politica da
burguesia ao longo do século XIX transformara a propriedade in-
telectual em um bem material precificdvel, e a esse processo
correspondera na arte a valorizagio da “originalidade”. A imitagao
expressa de outros poetas mantivera-se licita, mas, em geral, ape-
nas enquanto exercicio do poeta aprendiz. O poeta maduro, se
empresta escolhas alheias, deve revesti-las com as suas préprias e de
preferéncia superd-las. Do contrdrio, serd acusado de plagidrio.

“Qui pourrais je imiter pour étre original?”. Repetindo essas
palavras de Francois Coppée, Darfo se defendia, no artigo “Los
colores del estandarte” (1896)%, da invectiva lancada por Paul
Groussac contra as Prosas profanas. Sem abandonar o valor roman-
tico da originalidade, os poetas do fim do XIX recorrem a uma
prética de emulagao - de imitagao competitiva, nao servil e muito
menos plagidria, de poemas conhecidos e altamente valorizados.
Proliferam poemas semelhantes, escritos em diversas linguas. Na
poesia brasileira, s3o casos notdrios a “Profissao de f¢” de Bilac,
que imita o poema “LCArt” de Théophile Gautier, e os “Violoes
que choram” de Cruz e Sousa, sugeridos pelo verlainiano

% Principios generales..., 1872, 1, 1, X.
% In E.K. Mapes, Escritos inéditos de Rubén Dario, 1938, p. 121.
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“D’Automne”. Um claro exemplo dariano ¢ a “Sinfonfa en gris
» . « .

mayor”, que emula um poema de Gautier, “Symphonie en blanc

majeur’. A imitagdo dos antigos também estd em uso, mas evita-

se, em geral, a submissao as normas imitativas académicas, em fa-

vor de um recurso mais “livre” e individual 2 produgio do passado.

Pode-se mesmo dizer, com algum grau de generalizagdo, que
os chamados simbolistas franceses — de Verlaine e Mallarmé até
seus contertilios da década de 1880 — se distinguiram de grupos
anteriores por se imitarem e comentarem quase que exclusivamen-
te a si préprios, afora aos eleitos Baudelaire, Poe e, parcialmente,
Hugo. Uma consulta aos indices das revistas literdrias da Franca
finissecular pode dar consisténcia a essa afirmago: seguindo os
Poetas malditos de Verlaine, diversos poetas da década de 1880 es-
crevem uns sobre os outros, intitulando invariavelmente seus arti-
gos com os nomes dos autores a que comentam. Entre as publica-
¢oes de Darfo, Los raros (1896) se inclui inegavelmente nessa pré-
tica de comentdrio aos contemporineos. Também uma “visita” a
biblioteca de Des Esseintes, o protagonista de As avessas, de J.K.
Huysmans, fortalece nossa hipétese.

No final da década de 1880, ocasiao do lancamento de AzzL...,
girava na América uma querela poética em torno do chamado
decadentismo e, em particular, da suposta inadequagao dessa idéia
européia aos ares do novo mundo”. No préprio prélogo as pri-
meiras edigoes de Azul..., negando a filia¢ao decadentista de Dario,
Eduardo de la Barra toma esse partido, e ainda ataca a recém-for-
mada “escola” por tentar sistematizar e codificar seus inventos “do-
entios”: “Los decadentes no son desprevenidos y tienen su Cddigo.
Han ya reducido a preceptos las incoberencias de sus suefios morfinizados

en el Tratado del Verbo”.

7 Cf. a abrangente cole¢ao de argumentos da época realizada por J. Olivares, “La

recepcién del decadentismo en América”, 1980.

% p. 8. O referido tratado ¢ o Traité du Verbe (1886), de René Ghil, com prefécio
de S. Mallarmé.
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A imitagao de outros poetas ¢ freqiientemente reconhecida
como um procedimento fundamental da poesia de Rubén Darfo,
embora raramente se lhe aponte por isso auséncia de originalida-
de. O argumento ¢ que, ao traduzir suas leituras numa linguagem
que se reconhece como prépria, o poeta logra afastar a acusagao de
imitador para receber o mérito de assimilador. Essa preocupagio jd
aparece no prélogo de Eduardo de la Barra: “Su originalidad
incontestable estd en que todo lo amalgama, lo funde y lo armoniza en
un estilo suyo”®. Muitos criticos reagiram ao erudito estudo do cri-
tico argentino Arturo Marasso, Rubén Dario Y Su creacion poética
(1934), que, pretendendo elevd-lo ao apontar mais referéncias cul-
tas do que se supunha haver em sua poesia, encontrou fontes para
quase tudo quanto escreveu o poeta. Otto Maria Carpeaux, por
exemplo, interpreta o dossié de Marasso como demonstragao de
“receptividade e poder de assimila¢ao”'®. O argumento de Arturo
Capdevila em defesa do poeta ressalta sua habilidade particular: “/No
se imita lo que se quiere sino lo que se puede”'. A simples mengio ao
titulo de um importante estudo de Anderson Imbert, La originalidad
de Rubén Dario, mostra como a questdo da originalidade tornou-se
central para os criticos de Darfo, que procuraram, ao longo do sécu-
lo XX, rebaixar a “imitacao” e elevar a “assimilacao”.

Mas a imitagao (como emulagdo) era bastante praticada e
desejdvel, como procuramos demonstrar. Podia-se rebaixd-la quando
o caso era de disputa: no mesmo ponto em que um discipulo apli-
cado diria que Dario assimilou e superou a li¢ao de determinado
mestre, antigo ou contemporaneo, era possivel que um detrator
identificasse um ato criminoso de roubo. A ira de Blanco Fombona
produziu, a respeito, o seguinte vitupério: “Dije que su riqueza era
un fraude, que aquel original era un imitador; que nuestro gran poeta

7 “Prélogo” de Azul..., 1888, p. 5.
1" Histdria da literatura ocidental, vol. V1, p. 2693.
Y Rubén Dario — un bardo rey, 1946, p. 68.
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resultaba un rapsoda; nuestro creador un pasticheur; que lo suponiamos
el mar y no era sino un caracol”'”. Nio era a primeira vez que se
dirigiam tals acusagoes ao poeta nicaragiiense, o qual, no entanto,
escreveu reiteradas vezes em favor da imitagao como procedimen-
to enriquecedor:

El Azul... es un libro parnasiano y, por tanto, francés. En él
aparecieron por primera vez en nuestra lengua el ‘cuento’
parisiense, la adjetivacidn francesa, el giro galo injertado en el
pdrrafo cldsico castellano; la chucheria Goncourt, la cdlinerie
erética de Mendgs, el encogimiento verbal de Heredia, y hasta
su poquito de Coppée.

Qui pourrais-je imiter pour étre original? me decfa yo. Pues a
todos. A cada cual le aprendia lo que me agradaba, lo que cuadraba

a mi sed de novedad y a mi delirio de arte; los elementos que

constituirfan después un medio de manifestacién individual.'®

Em carta incluida no volume E/ Archivo de Rubén Dario™™,
o autor manifesta a um amigo a intengdo de publicar dois artigos
sobre o pldgio'®; as opinides que registra nesse texto nos podem
orientar em dire¢ao a uma leitura menos viesada. A motivagio para
os artigos é o caso de Ramén de Campoamor. O que se passou a
publicar sob o nome de Poética de Campoamor é uma extensa
defesa do poeta contra as acusagbes de pldgio que se lhe imputa-
ram. Primeiramente divulgados em 1883, os textos que a com-
poem argumentam que, tendo o autor inventado os préprios gé-

192 Hombres y libros, p. 162.

103 “Los colores del estandarte” (1896), in E.K. Mapes, Escritos inéditos de Rubén
Dario, 1938, p. 121.

104 A. Ghiraldo. Carta de 12 nov. 1888, p. 314.

195 Infelizmente, nao pudemos encontrar esses dois artigos, nem tampouco certi-

ficar que se realizaram. O destinatdrio da carta ¢ o poeta chileno Pedro Nolasco
Préndez, maldosamente apodado “Pedro no las comprende” pelo escritor satiri-

co Juan Rafael Allende. Cf. M. Salinas Campos, “;Y no se rien...”, 2006.
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neros poéticos que exerce (os mais conhecidos sao as doloras e as
humoradas), nao pode, por definicao, ser plagidrio:

Llamo POETICA a estos pensamientos inconexos sobre el arte
en general y la poesfa en particular, porque, si no pueden cons-
tituir una obra de preceptiva, son la expresién de actualidad, en
la cual, con la pasién inherente a toda controversia, van expuestos,
en rasgos generales, todos los procedimientos que practico al
componer mis insignificantes obras literarias (...) lo hago con el
objeto de defender mi sistema literario'®.

Dario nao deve ter tomado conhecimento do interessante
caso andlogo que sucedeu a Raimundo Correia, cujo relato encon-
tramos em Péricles Eugénio da Silva Ramos:

Luis Murat afirmou que o soneto ‘As pombas’ repetia as idéias de
uma poesia de Théophile Gautier, ‘Les colombes’ (...) Armou-se a
propdsito dessa increpagao uma celeuma, da qual resultou como
saldo a convicgao de que Raimundo Correia, como verdadeiro
artista, superara o texto francés, no caso de se haver utilizado dele.
(...) O préprio poeta jamais respondeu diretamente a acusagio,
mas em carta (...) endossa opinido expedida a respeito (...): “as
obras de arte dos mestres insignes tém um fim mais elevado do
que deliciar-nos o espirito e ¢ educd-lo; (...) ndo constitui plégio
fazer que florescam, sem que desbotem, a luz de outro sol e sob a
influéncia de outros climas, belezas de estranhas linguas,
porventura mais opulentas do que a nossa, nem o constitui

tampouco ir beber nas grandes fontes da arte as inspiracoes”.'?”
p g pirag

Na referida carta de 1888, Darfo apdéia sua reflexao na defe-
sa de Campoamor: “;qué es plagio? Campoamor lo ha definido mejor
que nadie en su estudio. (...)”. A argumentagao se baseia na enume-
racao de grandes poetas que, ao longo do século XIX, enfrentaram
acusagoes semelhantes (Hugo, Shakespeare, Corneille e muitos

16 R. de Campoamor, Poética, 1995, p. 27.
17 PE.S. Ramos, Poesia parnasiana, 1967, p. 109.
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outros). “;Quién es dueio exclusivo de ideas originales actualmente?”,
pergunta. Conclui que “cada cual puede embellecer una idea creada
anteriormente, si tiene bellezas para ello. Y luego, el ritmo y la rima
son creacion también”, referindo-se com essa dltima afirmacio a
validade de transformar boa prosa alheia em verso préprio (pois
“todos estamos de acuerdo en que [...] toda prosa que se pone en verso,
tomando gallardias y alientos nuevos y propios, gana’”).

A adicao de “bellezas” a uma idéia pré-existente, entdo, con-
figura um novo texto, um texto original. Apenas enquanto jovem,
Darfo podia publicar seus poemas “4 maneira de” e justificd-los
numa famosa estrofe - “7odo quiere imitar el arpa mia; / pero como
soy débil y inexperto, / yo no puedo alcanzar alta poesia™'*. Depois, j&
experto, integra ao lado de diversos poetas contemporineos a di-
fundida prdtica emulatdria, que, no plano da histéria literdria, muito
colaboraria para a atribui¢io de uma identidade de grupo aos po-
etas finisseculares.

Este capitulo reuniu, sem pretender exauri-los, dados rele-
vantes para uma leitura histérica da poesia de Rubén Darfo. Mui-
tos dos pontos discutidos serdo retomados nas andlises do capitulo
I1I. Agora, examinaremos as nog¢oes de elegincia e harmonia, que
postulamos como elementos fundamentais do relacionamento dessa
poesia com as préticas a ela contemporaineas.

198 “A Ricardo Contreras”, Epistolas y poemas, AMP: 336.
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Capitulo II - Elegiancia e harmonia

(-..) un cldsico elegante, su estilo compuesto de joyas
nuevas de plata vieja, pura, sin liga, para apreciarle.

La literatura en Centroamérica, 1888!

Elarte no es un conjunto de reglas, sino una armonia
de caprichos.

Dilucidaciones, 1907

A harmonia da linguagem, entendida em sua antiga acepgao
retdrica (conjungio adequada entre as palavras e também entre as
palavras e as idéias), figura como preceito fundamental na poesia
de Rubén Dario; os modos de aplicé-la e os valores a ela associados
delimitam-se por um preceito representativo e de conduta social
préprio do final do século XIX: a elegdncia, associada primeira-
mente a ostenta¢ao de sofisticada urbanidade e ao cosmopolitismo.

1. Elegancia como preceito

A busca de elegincia estd na base da produgio poética de
Rubén Dario e de muitos contemporaneos seus. Nos autores lati-

' Cit. por K. Ellis, Critical Approaches to Rubén Dario, 1974, p. 46.



no-americanos das décadas de 1880 a 1910, a palavra e suas varia-
¢Oes aparecem com muita freqiiéncia, inclusive nos nomes de cer-
tos magazines modernistas: Darfo dirigiu em Paris, de 1911 a 1914,
uma revista feminina intitulada Elegancias, e a revista em que cola-
borava na década de 1880 seu amigo cubano Julidn del Casal leva-
va o nome de La Habana Elegante.

A origem dessa preocupagio com a elegincia nio serd en-
contrada exclusivamente em textos poéticos ou sobre poesia do
XIX, mas também em outros discursos coetaneos; e, se se levar em
considera¢ao que “a época’ de Rubén Darfo nio é um bloco dnico
de limites definidos mas um feixe de discursos sobrepostos - que
naquele ponto s3o simultdneos mas que nao necessariamente ini-
claram suas carreiras no mesmo momento -, ver-se-d que, nos raios
mais longos desse feixe, a nogao de elegincia tem raizes bastante
mais remotas do que faz supor sua mera associagio aos hdbitos
amaneirados e frivolos da chamada belle épogue.

Em primeiro lugar, para compreender o alcance da nog¢ao de
elegincia no léxico dos poetas do tempo de Dario, excepcional-
mente, nio ¢ preciso abdicar das acepgdes comuns que essa palavra
assume no portugués de nossos dias, posto que, como atesta uma
consulta a alguns diciondrios da lingua espanhola publicados no
século XIX, elas jd estavam em uso. O Panléxico de Juan Pefalvor,
edi¢ao de 1842, por exemplo, registra na segunda acep¢ao de ele-
gincia: “Hermosura, gentileza, adorno”, e na segunda acep¢ao de
“elegante”: “Hermoso, galdn, bien hecho”.

No entanto, ¢ fundamental recorrer a outros usos histéri-
cos dos vocdbulos relacionados a nogao de elegincia para obter
uma compreensao mais ampla e apropriada do alcance desses ter-
mos em Rubén Darfo. A origem da palavra nio é consensual,
mas convém aceitar a hipétese mais corrente de que tenha deri-
vado de eligere, escolher. No século XVIII, Antonio de Capmany

justificara essa explicagdo pela sua verossimilhanca: “sélo esta lati-
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na puede ser su verdadera etimologia: en efecto todo lo que es elegan-
te es escogido””.

Entre antigos retores e gramdticos, a palavra elegﬁncia cons-
tou na condi¢ao de categoria funcional. Quintiliano a coloca como
uma das trés propriedades da linguagem, ao lado da corregao e da
clareza®. Entre os quatro estilos estudados por Demétrio Faléreo,
hd o glaphyros — posteriormente traduzido por elegante —, que se
define como “discurso com charme e uma leveza graciosa™, figu-
rando ao lado do magnifico, do plano e do vigoroso.

Na Espanha setecentista, o mesmo Antonio de Capmany;,
em sua Filosofia de la Elocuencia (1777), elabora uma preceituagao
detalhada da elegincia do discurso’. A elegincia seria uma quali-
dade da eloqiiéncia, que se atinge pelo manejo adequado dos ele-
mentos ‘numero” (“medida y composicion de las partes del discurso”)
e “harmonia” (“sonidos acordes”, combinagao agraddvel) aliado a
boa elei¢do e A corre¢ao das palavras. Em seu propésito purista,
Capmany assevera haver “lenguas mds favorables unas que otras a la
elegancia, y muchas que jamds podrdn adquirirla”, sendo a castelhana
uma das privilegiadas: “nuestra lengua, rica y majestuosa cuando es
bien manejada, corre con fluidez, pompa y desembarazo”. Oferece
um rol de expedientes a evitar: “terminaciones duras o sordas, (...) la
[frecuencia o el concurso dspero de consonantes, (...) la escabrosa trabazin
de particulas, y de verbos auxiliares, multiplicados a veces en una misma
frase”, todos inimigos da fluidez e do desembarago, concorrendo
para degradar a pompa em afetacao, “enemiga de toda hermosura’.

Parte primera, II. In Filosofia de la elocuencia.
Instituciones oratorias, lib. 1, cap. IV.

“(...) speech with charm and a gracious lightness”, On Style, Loeb 199, 1995, p.
429. Os caracteres do estilo elegante serdo explorados no capitulo seguinte, na
andlise da “Epistola” & senhora de Lugones.

“Tratado de la elocucion oratoria”, parte primera, 11.
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1.1. Elegancia e urbanidade

No periodo em que produziu Dario, como em outros, poe-
sia culta é sindnimo de poesia urbana. A representagiao do urbano
e mesmo a ostentagao da urbanidade valorizaram a poesia culta em
diferentes passagens histéricas, e de maneiras diferentes: o concei-
to de urbanitas aparece nos antigos tratados latinos como tradugio
do asteion aristotélico, o dito urbano, uma expressao sutil ou sagaz
tipicamente urbana, prépria de um meio culto, civilizado. Urbani-
dade e civilidade andam de maos dadas, no sentido de que a pri-
meira significa também o “conjunto de formalidades e procedi-
mentos que demonstram boas maneiras e respeito entre os cida-
daos; afabilidade, civilidade, cortesia”, segundo uma defini¢ao atual
de diciondrio®. Nas cortes européias dos séculos XVI e XVII, iden-
tificava-se a urbanidade acima de tudo pelas agudezas do discurso
engenhoso, pelo wit. No XVIII, o engenho ea agudeza passam a
valer apenas quando submetidos a clareza e 4 simplicidade do dis-
curso. No XIX, a grande urbs, a capital do século, é Paris; logo,
maior valor se verd no poema quanto mais parisiense ele parecer. A
poesia imita a gestualidade convencional que confere distingao as
elites, e assim o valor da urbanidade se associa ao da elegincia. No
contexto latino-americano, uma observacao de Ivan Teixeira sobre
o ideal de beleza em Olavo Bilac é norteadora:

Resultante da apropriagdo escravista, catdlica e burguesa de
aspectos aparentes da Grécia Antiga, o ideal de beleza
parnasiano nao deixa, portanto, de mimetizar o padrao de ele-
gincia da elite pensante do Rio de Janeiro, de onde se alastra

por todo o Brasil letrado.”

A matriz desse padrio é, entao, Paris. Assim, mais adiante, o
critico trata do “Julgamento de Frinéia’, poema composto inteira-

¢ Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2004.

7 “Artificio, persuasdo e sociedade em Olavo Bilac”, 2002, p. 101.
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mente sobre um tema antigo exposto por Quintiliano, segundo o
qual a beleza excepcional de Frinéia interfere no julgamento formal
de seus atos.* Embora o poema no contenha uma sé palavra que
remeta 4 sociedade carioca da belle époque, sua eficicia s6 pode ser
julgada em relagao a expectativa da época: pois abdica de comentar
as implicagbes morais e legais do caso, que lhe davam sentido na
Antigiiidade, dedicando-o todo a composi¢io de um climax estéti-
co, 0 momento em que Frinéia se despe diante do tribunal:

Pasmam subitamente os juizes deslumbrados,

- Ledes pelo calmo olhar de um domador curvados:
Nuda e branca, de pé, patente 4 luz do dia

Todo o corpo ideal, Phrynéa apparecia

Diante da multidao attonita e sorpreza,

No triumpho immortal da Carne e da Belleza.’

Com isso, versando sobre matéria e assunto cldssicos, traz
a sociedade carioca um “‘toque de classe’, muito ambicionado
pelas elites da época”?, afagando-a com a visita ilustre da Grécia
Antiga; a0 mesmo tempo, declamado num salo elegante, causa
frisson, oferecendo A imaginagao dos presentes uma visao subli-
me e luxuriosa que nio vai, mas poderia, acontecer realmente.
Paris nao ¢ referida diretamente no poema, mas sua imagem de
metrépole refinada e elegante é que lhe d4 sentido. Assim tam-
bém, em Darfo, muitos poemas falam do passado, mas ao pre-
sente. O poema de abertura de Prosas profanas, “Era un aire sua-
ve...”, introduz o leitor num baile de médscaras em que os convi-
dados, fingindo pertencer a corte de Versalhes, passeiam por um
jardim repleto de icones cldssicos:

8 Idem, p. 103.

9

“O julgamento de Phrynéa”, Sarcas de fogo, in Poesias, 5 ed., 1913, p. 78.
10 Idem, p. 104.
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Era un aire suave, de pausados giros;

El hada Harmonia ritmaba sus vuelos;
E iban frases vagas y tenues suspiros
Entre los sollozos de los violoncelos. (...)

La marquesa Eulalia risas y desvios

Daba a un tiempo mismo para dos rivales,
El vizconde rubio de los desafios

Y el abate joven de los madrigales.

Cerca, coronado con hojas de vifia,

Refa en su mdscara Término barbudo,

Y, como un efebo que fuese una nina,
Mostraba una Diana su mdrmol desnudo.

Y bajo un boscaje del amor palestra,

Sobre rico zbcalo al modo de Jonia,

Con un candelabro prendido en la diestra
Volaba el Mercurio de Juan de Bolonia. (...)

(PrPr, 1901: 51)

Nas estrofes selecionadas, para atribuir sentido aos nomes
dos deuses da mitologia antiga — Término, Diana, Merctrio —, o
leitor nao precisa recorrer a seus conhecimentos mais precisos so-
bre as atribui¢des de cada deidade, nem sequer possui-los: basta
identificar os nomes como pertencentes a Antigiiidade cldssica para
que o efeito do poema se realize, trazendo a contemporaneidade
“um toque de classe”, o ar suave das eras de ouro. O mesmo vale
para o nome do escultor Juan de Bolonia (Giambologna), que ape-
nas aparece para evocar o Renascimento.

1.2. Elegincia segundo textos em prosa de Dario

A auséncia de preceptivas da elegincia no periodo estudado
nio nos impede de delimitar razoavelmente a abrangéncia da cate-
goria a partir de seus usos, que sao muitos e muito variados. Sob o
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nome de elegincia rednem-se qualidades diversas - o urbano, o
requintado, o exquisito, o raro, o agraddvel -, cujo efeito dltimo ¢é
distinguir seu portador, elevd-lo acima da mediocridade burguesa
e representd-lo como, no minimo, um burgués culto. Ao exaltar as
qualidades poéticas do amigo Ricardo Contreras, em artigo de 1890,
Darfo compde uma rica definigao metaférica da elegincia:
“[Contreras] es un cldsico elegante, su estilo compuesto de joyas nuevas
de plata vieja, pura, sin liga, para apreciarle™'. A composicao de
joias novas com prata velha, pura, sem ligas equivale ao tratamen-
to elegante do melhor material poético disponivel; a nota de beleza
contemporanea a poesia. No singular, entao, a elegﬁncia serd to-
mada aqui como um preceito abrangente de vasto uso contempo-
rineo; no plural, as elegdncias sao ornatos que concorrem com ou-
tros recursos a conformagao de um estilo.

Seria mais do que desejdvel propor aqui uma “gramdtica de
usos” que levasse em conta outros autores coetdneos. Por limita-
¢oes de tempo, nao o poderfamos fazer nesta pesquisa. O levanta-
mento que aqui se oferece contempla apenas textos de Dario, e
nio ¢ exaustivo: privilegia a composi¢ao de uma amostragem sig-
nificativa dos usos que o escritor nicaragiiense faz.

A maior parte das ocorréncias refere-se simplesmente a uma
qualidade do vestudrio. A prépria revista Elegancias, a diferenga de
outros magazines em que Darfo trabalhou, fora concebida para
tratar exclusivamente “de modas, con alguna lectura”. Em sua au-
tobiografia, Darfo relata que a lembranca de sua primeira estadia
em Santiago se resume a uma Unica preocupagio: “vivir de aren-
ques y cerveza en una casa alemana para poder vestirme elegantemen-
te, como correspondia a mis amistades aristocrdticas” (XV); preocu-
pacao esta originada na vergonha que diz ter sentido quando, re-

' “La literatura en Centro-América’, cit. por K. Ellis, Critical Approaches to Rubén

Dario, 1974, p. 46.

12 Epistolario selecto, p. 31.

Jdias novas de prata antiga

87



cém-chegado a metrépole chilena, percebeu-se inadequado vestin-
do “unos pantaloncitos estrechos que (...) creia elegantisimos” (XIX).
No relato de sua visita & Exposi¢ao Universal de Paris de 1900
(publicado no volume Peregrinaciones), porém, Dario parece ver a
seu redor tanta elegancia como viu Colombo maravilla na Améri-
ca. Em poucas pdginas (52-65), qualifica de elegantes paldcios fran-
ceses, mobilidrio inglés, o estilo moderno dos edificios e somes norte-
americanos e uma seforita estadunidense que chama sua atengio
em um bar, também elegante.

Em relagio a pessoas, com exce¢ao dessa senhorita, parecem
merecer a atribui¢ao apenas as de duas classes: a artistica e a mais
alta. Darfo nao economiza no uso do termo ao se referir as damas
da elite burguesa européia, que sio sempre “elegantes” (por suas
vestes ou por suas maneiras), mesmo aquelas a quem trata com
certo desdém. Rememora na autobiografia as cacadas que realizava
“en compariia de un rico y elegante amigo llamado Lisimaco Lacayo”
(XII). As mulheres nobres que chegou a conhecer, a quem dedica
uma atengao bastante mais reverente, também o impressionam pelo
atributo da elegincia: fala, por exemplo, na “pompa rica de la
elegancia ornamental” que lhe fez parecer a rainha Vitéria da Ingla-
terra uma * figura de arte’ (LXIII). Os artistas também podem ser
“elegantes”: recorda-se de um poeta que conheceu em Paris,
“Maurice Duplessis (..), un muchacho gallardo, que vestia elegante y
extravagantemente” (XXXII) - o que denota a relagio de indepen-
déncia entre a elegincia e a sobriedade ou discri¢ao -, e do poeta
argentino Eugenio Diaz Romero, “melodioso y elegante lirico de
dorados cabellos” (XLI); mas acima de todos ergue-se Oscar Wilde,
cujo nome sempre estd acompanhado pelo qualificativo nas men-
¢oes que lhe faz Dario. O encontro fortuito com o escritor inglés
nas ruas de Paris o comove, conforme relata na autobiografia: “Rara
vez he encontrado una distincion mayor, una cultura mds elegante y
una urbanidad mds gentil’ (LIV). Em Peregrinaciones, refere-se ao
encanto da aristocracia com a presenga de Wilde “en los mds elegan-
tes salones” (p. 106) e A sua “erudicion elegante y alusiva” (p. 11)
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Chega a declard-lo o arbiter elegantiarum de sua época (p. 108), —
ou seja, o “drbitro das elegincias” ou juiz do gosto, recorrendo a
férmula latina com que se cognomina Petrénio —, pois tinha ele o
privilégio de impor em Londres “su elegancia y su extravagancia”
(p. 110), uma vez que “la fashion fue suya” (p. 100).

Segundo os usos de Darfo, os ingleses tém primazia em ele-
gincia. Em viagem a Mdlaga, por exemplo, diz que 14 “/os hombres
quieren (...) parecer ingleses, como los elegantes de todos lugares™.
Mas os franceses nao ficam muito atrds, principalmente os habitués
dos teatros e saloes, onde sempre “babia algunas levitas, algunas

sefioras elegantes” 14,

Nessas e noutras passagens, fica clara a associagao necessdria
entre elegincia e urbanidade. A elegincia ¢ atributo exclusivo das
metrépoles modernas e de seus habitantes. Mas se confundem sob
essa palavra duas caracteristicas distantes que acabam se aproxi-
mando pelos usos de Darfo: a sobriedade e a extravagincia. Da
leitura das passagens citadas, pode-se depreender que a sobriedade
¢ condicao para a elegincia apenas quando o autor se refere a cons-
trugdes arquitetdnicas. J4 em relagdo as vestes e maneiras das pes-
soas que retrata, véem-se outros critérios. Além do mencionado
Duplessis, que se vestia “elegante y extravagantemente”, e da dupla
autoridade de Wilde em “elegancia y extravagancia®, leia-se a des-
crigdo de Mohamed-Ben-Ibrahim, “moro de letras” apresentado a
Darifo em Ténger:

Es un tipo elegante, quizd demasiado europeizado, que a su tra-
je flotante y soberbio ha agregado una magnifica leontina hecha
por un platero madrilefio, y un reloj suizo, de cincelados oros,
con campanilla de repeticién (...)"

3 Tierras solares, p. 48.

" Peregrinaciones, p. 122

5 Tierras solares, p. 154.
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A figura “elegante” de Dario nio precisa ser sobriamente com-
posta, desde que ostente riqueza e cosmopolitismo. Nas tltimas dé-
cadas do século XIX, um dindi pode ser elegante, e nesse ponto a
nogio de elegincia se distancia dos parimetros cldssicos e neocldssicos,
tao vivos em diversos aspectos da belle époque. Depreende-se dai uma
nogao relacional do conceito de elegincia, que se deve adequar a um
padrio dominante da fashion, seja qual for.

Quando aplicada a linguagem de oradores, poetas e prosa-
dores, elegincia se associa mais freqiientemente a escolha criteriosa
das palavras, A parcimoénia e a contengao da emogio. Convidado a
participar de uma festa anarquista em Parfs, por exemplo, Darfo
presenciou uma diatribe antinacionalista proferida por Laurent
Tailhade, cujo discurso, relembra, tinha um “estilo amargo, hiriente
y de una crueldad elegante”'®. A crueldade elegante do orador é pro-
vavelmente uma crueldade artificiosa, disfarcada ou potencializada
pelo artificio elocutério. Reforga-o esta outra passagem, em que,
para ajudar o escritor, a palavra “elegincia” comporta claramente a
idéia de “polidez”, possibilitando-lhe mostrar-se encabulado ao
comentar a auséncia publica de mulheres grdvidas em Paris:

Puedo asegurar con toda seriedad, que durante el tiempo que llevo
de vecino de esta gloriosa villa, no he encontrado adn una sefiora,
una mujer, que parezca... ;cémo diré? que esté... ;cudl palabra
emplear? que se encuentre en el estado - digdmoslo con cierta
elegancia - en el estado de la divina Gravida del divino Rafael."”

No contexto da oratdria, a palavra “elegincia” assume em
Darfo um sentido mais préximo de sua defini¢ao retdrica, cuja
entrada na lingua castelhana se pode verificar, por exemplo, na
primeira acep¢ao do verbete “elegincia” no diciondrio de Juan
Penalver, publicado em 1842: “La hermosura que resulta al estilo de

16 Peregrinaciones, p. 114.

17

Idem, ibidem, g.n.
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la pureza, propiedad, buena eleccion y colocacion de palabras y frases”.
Também nesse sentido é que Dario emprega a palavra quando se
reporta a poemas ¢ poetas, como, por exemplo, ao dizer que se de-
clamaram numa festa parisiense “couplets elegantes”™ e que em seu
periodo bonaerense o poeta Leopoldo Diaz “escribia sus elegancias
parnasianas” ™. Sobre o tempo de desembarque parnasiano na Amé-
rica, em que escreveu Azul... (publicado em 1888), afirmaria que
“predominaba la aficion por la ‘escritura artistica’ y el diletantismo ele-
gante”®. Trata-se de um atributo do estilo, que, como vimos, estd
relacionado a boa elei¢io e colocagao de palavras e frases.

1.3. O delito do arbiter elegantiarum

Em texto produzido por ocasiao da morte de Oscar Wilde?!,
datado de 08 de dezembro de 1900, Dario atribui a prisao do bri-
tAnico a seu imprudente menosprezo por certos cédigos de condu-
ta social, os quais analisa lucidamente. “A sociedade”, aconselha,
“hd que se ter, jd que ndo respeito, pelo menos temor”:

Este mdrtir de su propia excentricidad y de la honorable Ingla-
terra, aprendié duramente en el hard labour que la vida es seria,
que la pose es peligrosa, que la literatura, por mds que se suene,
no puede separarse de la vida; (...) y que a la sociedad, mientras
no venga una revolucién de todos los diablos (...), hay que tenetle,
ya que no respeto, siquiera temor; porque si no la sociedad sacude;
pone la mano al cuello, aprieta, ahoga, aplasta. El burgués (...)
tiene rudezas espantosas y refinamientos crueles de venganza.
(Peregrinaciones, p. 109)

8 Idem, p. 126.
¥ La vida de Rubén Dario escrita por él mismo, XLIII.
20 Historia de mis libros, p. 203.

21 “Purificaciones de la Piedad”. Peregrinaciones, pp.105-112. Com base em da-

dos que vimos reunindo, parece-nos possivel propor que esse texto de Darfo
tenha colaborado para a introdug¢ao da obra de Oscar Wilde no Brasil.
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O delito de Wilde nao estd somente na esséncia de seus atos,
diz Darfo, mas na quebra do decoro, apontada em termos
normativos e figurados em aguda comparagao:

(...) no se puede jugar con las palabras y menos con los actos.
Los arranques, las paradojas, son como punales de juglar. Muy
brillantes, muy asombrosos en manos del que los maneja, pero
tienen punta y filos que pueden herir y dar la muerte. El desven-
turado Wilde cayé desde muy alto por haber querido abusar de
la sonrisa. (...)*

Como se escrevesse um breve manual contemporineo de
comportamento, Darfo identifica o perigo a que se expde quem
joga com as palavras e os atos em seu tempo. O wir de Wilde ¢é
visto como virtude, mas os excessos de seu uso sao responsabilizados
pela desventura do autor, associando-se ao vicio da desmedida e ao
inoportuno menosprezo aristocrdtico em relagio 3 murmuragao
burguesa. Darfo enuncia os limites de uma postura poética
antiburguesa: hd que circunscrevé-la ao plano da fantasia, que in-
clui a “vida” - no a intima, mas a pdblica. O propésito oitocentista
de assombrar o burgués nao deve saltar da poética para a politica,
pois sua eficdcia depende de uma atuagio moralizante e corretiva,
nao revoluciondria.

Apesar do tom reprovador, Darfo toma o partido de Wilde,
incondicionalmente. V& no britinico “un verdadero y grande poeta
(...), dotado de maravillosos dones de arte”, que chegou a ter “salud
completa, mucha fama, y el porvenir en el bolsillo” (p. 106). Relata
que, ao encontrd-lo em Paris apds o cdrcere, se impressionou com
seu aspecto, suas maneiras € sua conversagao, tao incompativeis
com a alardeada degenerescéncia de sua figura publica:

(...) un hombre de aspecto abacial, un poco obeso, con aire de
perfecta distincién y cuyo acento revelaba en seguida su origen inglés.

> Peregrinaciones, p. 106
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En la conversacién su habilidad de decidor se marcaba de singular
manera. Siempre trataba asuntos altos, ideas puras, cuestiones de
belleza. Su vocabulario era pintoresco; fino y sutil. Parecia mentira
que aquel gentleman absolutamente correcto fuese el predilecto de
la Ignominia y el revenant de un infierno carcelario. (p. 110)

A nio ser pelo tltimo periodo, todo o retrato de Wilde asse-
melha-se curiosamente 2 figura de Darfo segundo relatos contem-
porineos. O artigo sobre a queda do arbiter elegantiarum opera
discursivamente uma sucessao no cargo, colocando-se seu autor
como o candidato mais apto a ocupéd-lo, com o argumento de que
compartilha das virtudes do escritor destronado e ainda se mostra
capaz de evitar seus vicios:

el tomar las ideas primordiales como asunto comediable, el salirse
del mundo en que se vive rozando dsperamente a ese mismo
mundo que no perdonard ni la ofensa ni la burla, el confundir la
nobleza del arte con la parada caprichosa, a pesar de un inmenso
talento, (...) le hizo bajar hasta la vergiienza, hasta la cdrcel, has-
ta la miseria, hasta la muerte. Y él no comprendié sino muy
tarde que los dones sagrados de lo invisible son depdsitos que
hay que saber guardar, fortunas que hay que saber emplear, altas
misiones que hay que saber cumplir. (p. 112)

Nas “Dilucidaciones” que constituem o prélogo de £/ canto
errante (1907), Rubén Dario afirmaria: “como hombre, he vivido en
lo cotidiano; como poeta, no he claudicado nunca, pues siempre he
tendido a la eternidad” (AMP: 668-9). O julgamento arroga um
dominio irretocdvel das normas de conduta artistica e social, as
quais se podem resumir na idéia de elegincia, que comporta: poli-
ticamente, comedimento e reveréncia aos poderosos (escreveria
Rufino Blanco Fombona em suas memérias: “Cualquiera podia
influir en Rubén, aunque no literariamente. Era el ser menos levantisco,
menos revolucionario del mundo. Todo lo estampillado, lo oficial,
merecia su aquiescencia y su venia >); socialmente, um sauddvel ze-

* Hombre y libros, p. 142.
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mor e a manutengio da celebridade, obtida por meio da assun¢ao
de uma superioridade generosa: “Yo no soy un poeta para las
muchedumbres. Pero sé que indefectiblemente tengo que ir a ellas™™;
na representagio, uma bem dosada extravagincia ornamental ca-
paz de encenar os valores da urbanidade, do cosmopolitismo e do
dominio técnico; e, a todo custo, uma atitude sempre decorosa,
gue no claudica nunca.

1.4. O termo “elegiancia” e suas variacoes nos poemas
de Dario

Surpreendentemente, apesar da copiosa utilizagio desses
vocdbulos nos textos em prosa de Darfo, eles sao rarissimos em sua
poesia: aparecem apenas duas vezes, se nio falhou nosso recensea-
mento. Uma delas estd nestes versos de “Bouquet” (PrPr), em que
0 “poeta egregio” é Théophile Gautier:

Un poeta egregio del pais de Francia

Que con versos dureos alabé el amor,

Formé un ramo harménico, lleno de elegancia,
En su Sinfonia en Blanco Mayor.

(PrPr, 1901: 74)

O sentido de “elegincia” aqui se identifica possivelmente
\ <« ’ 4 b M 7
aquele das “elegancias parnasianas’ atribuidas ao poeta Leopoldo
Diaz, ou seja, relaciona-se a uma qualidade do estilo da “Symphonie
en Blanc Majeur” do poeta francés.

A segunda ocorréncia que pudemos encontrar aparece na
“Epistola” a senhora de Lugones, texto de 1906 que seria publica-
do como poema no ano seguinte em E/ canto errante. Esta, no
contexto em que aparece, ¢ mais signiﬁcativa:

2 “Prefacio” a Cantos de vida y esperanza, AMP: 625.
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Me complace en los cuellos blancos ver los diamantes.
Gusto de gentes de maneras elegantes

y de finas palabras y de nobles ideas.

Las gentes sin higiene ni urbanidad, de feas

trazas, avaros, torpes, o malignos y rudos,

mantienen, lo confieso, mis entusiasmos mudos.

(AMP: 749)

O adjetivo “elegantes” estd aqui modificando “maneras”, e se
associa também a riqueza da vestimenta (pela mengio ao colar de
diamantes no verso anterior), ao uso de finas palavras (seletas com
refinamento e bem dispostas) e 4 posse de nobres idéias. A estrofe

~ [44 » (<9 . . . . .
opoe “gentes de maneras elegantes” a “ gentes sin higiene ni urbanida-
de”, caracaterizando estas como feias, avaras, torpes, malignas e
rudes, donde se pode extrair, por antonimia, uma lista de caracteres
préprios das “gentes elegantes”: belas, dissipadoras, decentes/hon-
radas, benevolentes e requintadas.

Registre-se que, nessas duas Unicas ocorréncias, “elegancia”

. 49 [l <« » (49 . »
rima com “Francia” e “elegante”, com “diamante”, configurando-
se, a luz de nossas observacdes a respeito dos textos em prosa, uma
relevante aproximagio entre esses vocdbulos.

O que explicaria o sumi¢o na poesia de um vocdbulo tao
freqiiente na prosa de Darfo? Poder-se-ia levantar a hipdtese de
que, tomada como categoria funcional integrante de um léxico
técnico-preceptivo da arte poética, a palavra “elegincia” tenderia
aparecer pouco em poemas, assim como as palavras “metdfora’”,
“ortometria” e “rima’, por exemplo.” Além disso, as possibilidades

»  Essa idéia toma emprestada uma conjetura borgiana que, se nao vale como

argumento, certamente a enriquece: trata-se da hipétese levantada no conto
“El jardin de senderos que se bifurcan” (Ficciones, 1944), em que a resposta a
um enigma ancestral - a chave da leitura de um gigantesco livro-labirinto chi-
nés - se obtém pela observagao de que hd apenas uma palavra que nio aparece
em suas pdginas, a palavra “tempo”; conclui daf o narrador que se trata neces-
sariamente de um texto sobre o tempo.
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de emprego do qualificativo “elegante” se restringem a trajes, itens
decorativos, design, gestual urbano - ou seja, sua aplicabilidade estd
circunscrita ao léxico da vida mundana contemporinea, que rara-
mente passa pelo crivo do poeta.

Porém, atentos as preferéncias lexicais do poeta, muitos lei-
tores tém anotado sua recorréncia sistemdtica a um outro vocdbu-
lo, 0 qual, como pretendemos demonstrar, mantém uma relagao
metonimica com os significados de “elegincia’. Trata-se da palavra
“harmonia’, que investigaremos a seguir.

2. Harmonia

A harmonia é um motivo freqiiente da poesia de Dario. A
palavra e suas variagdes aparecem ora com um sentido mais
referencial (remetem & harmonia platonica das esferas, a certa idéia
de comunhio universal), ora como metdforas de um preceito poé-
tico (a poesia deve ser harmonica, o verso deve ser harmonico etc.).
Assumem trés significados principais, todos relacionados entre si
por remeterem a uma idéia de conjungio ideal entre dois ou mais
elementos. No primeiro, harmonia é uma espécie de lei universal
que rege o cosmos, fazendo todas as coisas tenderem a uma comu-
nhao ideal. No segundo, a mesma palavra se circunscreve ao cam-
po semintico da musica, embora nem sempre de acordo com a
terminologia musical moderna; e se aplica em sua obra, como a
prépria palavra miisica, a todas as atividades artisticas. No terceiro,
figura como qualidade comum a tudo o que parece bem disposto,
bem arranjado, inclusive objetos domésticos, gestos, flores etc.

No discurso metapoético dariano, tanto em prosa como em
verso, esse conceito desempenha papel central. Mas h4 que distin-
guir os usos que lhe dd o escritor. De um lado, encontra-se
freqiientemente em Darfo o recurso a uma metafisica vaga, uma
atualiza¢io autoral de um discurso comum aos poetas da segunda
metade do século XIX: em linhas gerais, haveria na origem dos
tempos uma harmonia ideal da qual o homem se afastou; o poeta
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teria por missao ouvir a musica do cosmos e traduzi-la em verso para
restituir pela linguagem a harmonia. Preceitua-se que o poeta:

de una extra-humana flauta la melodia ajuste
a la harmonfa sideral.

(“Responso”, PrPr, 1901: 122)

“Todo tiene un alma”, afirma, e em cada alma palpita o ritmo
do cosmos: “eres un universo de universos” (“Ama tu ritmo...”, PrPr,
AMP: 617). O poeta saberd encontrar a harmonia ideal dentro de

. « . . . » « » « ,
si—no “reino interior” ou na “selva sagrada’, onde “broza el armonia

del gran Todo™:

peregriné mi corazén y trajo
de la sagrada selva la armonfa.

(“Yo soy aquel...”, CVEsp, AMP: 629)

De outro lado, a expressao poética dessa busca do concerto
universal manifesta-se em uma série descritivel de recursos técni-
cos e procedimentos estilisticos que apenas metaforicamente se
podem relacionar aquela indagac¢o metafisica, pois se harmoni-
zam claramente com prescrigoes da prépria arte poética, tanto
modernas como antigas. O texto de Darfo gera uma fic¢ao sobre si
mesmo, estabelecendo para seus temas e procedimentos relagoes
verossimeis de causa e efeito que tém uma funcionalidade poética
altamente eficaz; para estudd-lo, no entanto, é preciso tratar essa
ficgao como fic¢ao, mantendo-a afastada do vocabuldrio técnico
que se pretende usar. A harmonia como principio compositivo de
poesia pouco tem a ver com a suposta harmonia sideral — esta é
que ¢ imagem da outra, pois se compde no préprio texto como
metdfora de operagdes poéticas. Enquanto qualidade da lingua-
gem, a “harmonia” tem uma longa tradi¢do de usos gramaticais,
retéricos e poéticos que, como queremos demonstrar, sustenta a
técnica de Darfo em muitos aspectos e, portanto, nao pode ser
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deixada de lado. Reuniremos a seguir ocorréncias da palavra “har-
monia” e suas varia¢des na poesia de Darfo, com vistas a subsidiar
a discussao subseqiiente.

2.1. O termo “harmonia” nos poemas de Dario

O elemento “harmoénico”, para Dario, ¢ intrinseco a toda
arte: assim, a artista cubana a quem dedica o poema em prosa “El
pais del Sol” (PrPr) é chamada repetidamente de “hermana harmo-
niosa”, pois, embora n2o escreva poesia, irmana-se com o poeta
por produzir arte “harmoénica”.

Em muitos poemas de Darfo, as mengbes a poetas colocam-
nos acompanhados pela harmonia:

Banville, insigne orfeo de la sacra Harmonfa.

(“A los poetas risueios”, PrPr, 1901: 153)

Y si Herrera pujante
nos hace oir su plectro armonioso

(“La poesia castellana”, AMP: 261)

;Quién trajo, en el raudal de su armonia
sdtira perspicaz, nota sonora?

(...) Francisco de Quevedo, ese coloso (...)

(idem: 264)

[José Santos Chocano] vive (...)

envuelto en armonfa y en melodia y canto”

(“Preludio”, ECErr, AMP: 744)

Como principio universal, a harmonia original que o ho-
mem busca reencontrar equivale, na fantasia poética, ao fogo divi-
no roubado por Prometeu. Dessa forma, em muitos poemas, apa-
rece relacionada ao fogo; ou, seguindo convengdes poéticas, ao Sol,
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o astro que rege o movimento dos planetas; ou ainda a Apolo, deus
do sol e da poesia:

Sé que soy, desde el tiempo del Paraiso, reo;

sé que he robado el fuego y robé la armonia

(“En las constelaciones”, AMP: 1035)

Bajo el gran sol de la eterna Harmonia

(“Pértico”, PrPr, 1901: 102)

la harmonia del carro de la Aurora

(“Friso”, PrPr, 1901: 127)

(...) una gloria de luz y de harmonia

(“El cisne”, PrPr, 1901: 110)

(...) {Oh, tierras de sol y armonia,

ain guarda la Esperanza la caja de Pandora!

(“Los cisnes”, I, CVEsp, AMP: 649)

en la hacienda fecunda, plena de la armonfa

del trépico (...)
(“All4 lejos”, CVEsp, AMP: 687)

La armonia el cielo inunda

(“Tarde del trépico”, CVEsp, AMP: 656)

Padre de fuego y piedra, yo te pedi ese dia

tu secreto de llamas, tu arcano de armonfa,

(“Momotombo”, ECErr, AMP: 706)
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Todavia estd Apolo triunfante, todavia
gira bajo su lumbre la rueda del destino

y viértense del carro en el diurno camino
las dnforas de fuego, las urnas de armonia

(“Lirica”, ECErr, AMP: 765)

Em Prosas profanas (1896), a palavra harmonia aparece in-
variavelmente com seu “h” etimolégico, que a produg¢ao normativa
da Real Academia Espafola j4 havia entao eliminado (a forma
castelhana corrente é armonia). Essa grafia arcaizante remete ao
vocdbulo grego harmonia, que designava inicialmente pegas de li-
gadura usadas na construgao naval. Paula da Cunha Corréa en-
contra esse uso na Odisséia, por exemplo, e em Herédoto, j4 com
um sentido mais abrangente de jun¢io, que sugere relagio com
outras palavras cognatas como “adaptar” e “encaixar’*®. Em musi-
ca, podia-se entender por harmonia o que chamamos hoje de esca-
la - um determinado conjunto de notas - ou ainda uma série ritmada
dessas notas, uma melodia. Na terminologia musical moderna, es-
ses trés termos se distinguem com clareza.

De fato, encontramos na poesia de Dario ocorréncias da
palavra em sua acepgio antiga (mesmo com a grafia moderna),
atendendo a um manifesto propdsito do poeta de restringir certas
palavras a seu sentido etimoldgico: “estudio y fijeza del significado
etimoldgico de cada vocablo”™, como também pretendeu fazer
Mallarmé. Assim, por exemplo, num dos dltimos poemas que es-
creveu (de 1916), Dario resume com os seguintes versos sua ocu-
pacao principal: “Desde que soy, desde que existo, / mi pobre alma
armonias vierte” (“Divagaciones”, AMP: 1136), em que “verter
harmonias” ¢ uma imagem que remete a emissao melddica (e nao
propriamente harmonica) da flauta.

26

Harmonia, p. 21-2.
¥ Historia de mis libros, p. 205.
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Em certos versos de Darfo, a harmonia se personifica em
diferentes seres mitoldgicos de acordo com a matéria do poema:
“el hada Harmonia® no versalhesco “Era un aire suave...” (PrPr);
“la Musa Armonia” no arqueoldégico “Urna votiva”; e “santa
Armonia” na ode ao general argentino Mitre. Fada, musa ou santa,
estd sempre regendo os passos do poeta.

Harmoénico é também o efeito de qualquer combinagio de
sons que resulte ordenada, por sincronia ou eufonia. E o que apa-
rece nestes versos de “Palimpsesto”: “en grupo lirico van los centauros
/ con la harmonia de su tropel” (PrPr, AMP: 600), e também nestes
de “Helios™: “los caballos de oro / (...) al trotar forman miisica
armoniosa” (CVEsp, AMP: 643). Em “Era un aire suave...”, a har-
monia do riso da marquesa Euldlia assemelha-o ao canto de uma
ave: “el teclado harmdnico de su risa fina / a la alegre miisica de un
pdjaro iguala” (PrPr, AMP: 550). Certos nomes préprios sao har-
moénicos em si mesmos: no “Coloquio de los centauros”, por exem-
plo, Quiron narra que, ao nascer Vénus, “(...) el universo / sintid
que un nombre harmdnico, sonoro como un verso / llenaba el hondo
hueco de la altura” (PrPr, AMP: 575). Outro poema, um madrigal
que leva 0 nome da dama cortejada, “Mia”, corteja-a primeiro pelo
préprio nome: “Mia: asi te llamas. / ;Qué mds harmonia?” (PrPr,
AMP: 569).

N30 s6 os sons como quaisquer elementos bem combinados
produzem harmonia. Em “Bouquet”, descreve-se certo poema de
Gautier como um mago de rosas bem dispostas — um “ramo
armdnico, lleno de elegancia” (PrPr, AMP: 564). Em “El reino inte-
rior” desfilam as sete virtudes; a locu¢ao adjetiva “de harmonia”
qualifica diretamente as rosas com que so assemelhadas, mas, por
extensao, refere-se também as suas maneiras: “(...) Siete blancas
doncellas, semejantes / a siete blancas rosas de gracia y de harmonia”
(PrPr, AMP: 604). O “Elogio de la seguidilla” atribui metaforica-
mente a essa antiga forma poética espanhola um conjunto de cor-
das, qualificado de harménico por estar bem disposto, mas tam-
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bém por sua aptidao para produzir harmonia (mdsica): “en su cordaje
harménico formas el arco / con que lanza sus flechas la airada musa’”.
(PrPr, AMP: 586) Mais tarde, na Vida, Dario assim se referiria ao
poema: “Es un elogio de un metro popular, armonioso y cantante, la
seguidilla” (XL), usando armonioso com o sentido de bem-sonante,
eufénico, musical.

Em suma, como dissemos, a palavra harmonia assume trés
significados principais — lei universal, atributo musical e atributo
comum —, que se relacionam e por vezes se misturam entre si; tra-
ta-se de um vocdbulo muito freqiiente que, em muitas passagens,
ocupa um posto central na argumenta¢io ou no campo semantico
do texto em que aparece; formula-se a proposta de imitar pela lin-
guagem poética uma suposta harmonia ideal, com o intuito de
restitui-la a0 homem ou de representar a perfei¢ao (regularidade,
fluidez, continuidade) das coisas que quer enaltecer. Agora, seguindo
nosso propésito de desfazer os elos verossimeis estabelecidos pelo
autor para investigar as relacdes discursivas que seus usos de “har-
monia” mantém com procedimentos poéticos de outros autores,
exploraremos significados e valores associados 4 “harmonia” com
os quais, mesmo sem dizé-lo, o poeta opera.

2.2. A harmonia como qualidade da linguagem

A primeira publicagao de Azul..., realizada em Valparaiso no
ano de 1888, trazia como prélogo um texto de Eduardo de la Bar-
ra, amigo de Darfo e patrocinador da edi¢ao. Composto majorita-
riamente por contos, ¢ nao contando entre seus poucos poemas
nenhum que se aproximasse a exuberincia formal das obras subse-
qiientes, o livro dd ensejo, no entanto, a esse prélogo exegético
abrangente — sé6 podemos atribui-lo 4 proximidade amistosa entre
o explicador e o explicado, o qual, em conversas particulares, deve
ter exposto seus propdsitos ao amigo de maneira mais complexa
do que fez nos préprios poemas. Incorrendo em continuos orna-

102 Série: Producdo Académica Premiada - FFLCH



mentos®® da retdrica académica oitocentista e preocupado em de-
fender o poeta estreante de acusagbes que certamente lhe seriam
feitas, o texto é uma fonte muito interessante para esta pesquisa,
tanto pelas inferéncias eruditas de que lan¢a mao quanto pelo de-
poimento que nos transmite acerca das expectativas do leitor culto
contemporaneo a Darfo.

H4 duas razdes para tratar com atengio o prélogo de Eduar-
do de la Barra. A primeira € reivindicar sua incorporagao ao “pri-
meiro time” dos criticos de Darfo, pois a auséncia geral de men-
¢Oes ao texto nos resulta injustificdvel®. A segunda razao é ressaltar
a importincia de uma de suas afirmagoes, que, desde entdo, per-
manece esquecida: De la Barra identifica o recurso a “harmonia’
como fundamento e caracteristica principais da poesia de Darfo.
N3o se refere o prologuista 2 harmonia das esferas ou a um proce-
dimento idiossincrdtico nascido de um projeto artistico individual
— mas 4 harmonia como recurso retérico-poético. E o que vemos
neste trecho:*

Rubén Dario tiene el don de la armonia bajo todas sus formas.
Ya es la armonfa imitativa, que nace como sabéis, de la acertada
combinacién de las palabras, cual aquella “agua glauca y oscura

8 A titulo de exemplo, leia-se o inicio do prélogo: “;Que cofre tan artistico! ;Qué

libro tan hermoso! ;Quién me lo trajo? jAh! La Musa joven de alas sonantes y
corazén de fuego, la Musa de Nicaragua, la de las selvas seculares que besa el sol
de los trépicos y arrullan los océanos” (p. 2).

¥ Embora seja compreensivel: Dario suprimiu o prélogo de De la Barra a partir

da 32 edi¢ao de Azul..., substituindo-o pelos artigos de Juan Valera. O prélogo
de De la Barra, além do menor renome de seu autor (também membro da
RAE, mas na condigio de correspondente hispano-americano), trazia comen-
tdrios polémicos, como uma diatribe contra o decadentismo. E possivel que
Darfo tenha preferido “apagar” o prélogo para evitar tais polémicas. Cf. J.
Loveluck, “Rubén Dario y Eduardo de la Barra” e “Una polémica en torno a

Azul...”.

0 Optamos por manter na transcrigao a grafia e a pontuagio tal qual as encontra-

mos na edi¢ao consultada.
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que chapoteaba musicalmente bajo el viejo muelle”, y, “el raso y
el moaré que con su roce rien”... Cito de memoria, por no darme
el trabajo de la eleccién donde a cada paso brotan espontdneas
las preciosas onomatopeyas.

Fuera de la armonfa imitativa hai aqui en grado supremo, aquella
otra, que convierte la lengua en una flauta suave y sonora; y hai
la gran armonia, la mds artistica de todas, la que consiste ne le
perfecto acuerdo entre la idea y su expresién, de manera que
parezcan ambas nacidas a la par y la una para la otra.

Agregad a estas tres faces de la armonfa, las melodias del lenguaje
sometido a la lei del metro y el ritmo, y sabréis en qué nuestro
poeta es maestro como pocos. El don de la armonia es uno de
los secretos que tiene para encantarnos.

A classifica¢ao da harmonia em trés faces proposta por De la
Barra retoma, com livre remodelagao, preceitos retéricos e grama-
ticais da harmonia da linguagem. Remetamo-nos por exemplo ao
setecentista Capmany, em cujo tratado sobre a eloqiiéncia se pode
ler que a harmonia, adorno indispensdvel do discurso oratério, se
define desde os antigos como “la grata sensacidn que resulta de la
simultaneidad con que muchos sonidos acordes hieren el drgano del
0ido™", lembrando o autor que, definida de tal modo, nao se dis-
tingue do que se poderia chamar mais propriamente melodia. Essa
acepgio engloba as duas primeiras faces listadas por De la Barra, a
imitativa e a eufonica. Mas Capmany alarga a atuacao da harmo-
nia na oratdria antiga: refere-a também a qualidade prosédica das
palavras, “relativamente a lo agudo o grave, lento o rdpido, dspero o
dulce de su sonido™. J4 nas linguas modernas, identifica ainda “otro
principio de armonia, y es el que resulta de la coordinacion de las
palabras, y aun de los miembros de una misma frase”>, chamando-o

' A. de Capmany, Filosofia de la elocuencia, “Iratado de la elocucion oratoria’,
parte primeira, 11,

32 Tdem.

3 A. de Capmany, Filosofia de la elocuencia, “Tratado de la elocucion oratoria’,
parte primeira, 11,
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harmonia oratéria, pois nio é qualidade intrinseca da lingua mas
da maneira como ela se maneja. Aqui, censura algurnas praticas
seiscentistas que, em busca dessa harmonia, preferem o acessério
ao principal, “transtornando el orden natural de las ideas”, mas con-
sidere-se que estd se normatizando a oratdria e no a poética, em
que as inversoes sao licencas mais amplamente admitidas, mesmo
segundo preceitos neocldssicos*. Por dltimo, sempre se referindo
ao orador, Capmany preceitua a possibilidade de a coordenagio
harmoénica sobrepujar a lgica, no que chega a terceira face da har-
monia introduzida por De la Barra:

Pero cuando la coordinacién arménica de las palabras no puede
conciliarse con la coordinacién ldgica, ;qué partido podrd elegir
un orador? Deberd entonces, y segtin los casos sacrificar ya la
armonfa, ya la correccién la primera, cuando quiera herir con

las cosas, y la segunda cuando mover con las palabras; pero estos

sacrificios siempre serdn leves y muy raros.”

Convém explorar e ilustrar as trés faces da harmonia elencadas
por De la Barra, associando-as 4 poesia do fim do século XIX.
Tomando-as por base, em aten¢io aos fatos de introduzirem cate-
gorias em uso a época estudada e de se encontrarem legitimadas
pela autoridade de De la Barra — leitor culto e, na qualidade de
prologuista, juiz eleito da poesia de Dario —, delinearemos uma
distin¢ao conceitual que sustentard nossa leitura dos poemas ao
longo da dissertagio.

2.2.1. harmonia imitativa

A harmonia a que chama imitativa é a virtude onomatopéica
da linguagem, isto é, aquela que lhe permite imitar pelo som o

3 Leia-se a defesa da ordem inversa na gramdtica de Hermosilla.

% A. de Capmany, Filosofia de la elocuencia, “Tratado de la elocucion oratoria’,

parte primeira, 1.
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objeto representado, seja mais concreto ou mais abstrato. Por exem-
plo, no distico que abre as duas primeiras estrofes da segunda
“Marina”®® - “Mar armonioso / Mar maravilloso” (AMP: 670) - pode-
se ver, com alguma imaginagao, a sugestao do movimento das on-
das, por uma combinagio de recursos:

«  a dualidade do ir-e-vir se manifesta na opgao pelo distico,
nas combinagbes substantivo-adjetivo de que se constitui cada
linha, na presenca de apenas duas vogais - o “a” (aberto) no
inicio e 0 “0” (fechado) no fim de cada verso - e nas reitera-

~ A M <« » 7 M MR <« »
¢oes fonicas paralelas de “-ar” nas silabas iniciais e de “-oso
na rima final;

. asensac¢ao de matéria liquida é sugerida pela sele¢ao de con-
soantes cuja emissao sonora nao exige interrupgao do sopro:
a nasal “m”, a vibrante “r” e a liquida® “II”;

- omovimento é imitado ritmicamente: a pausa prosédica apds
a sflaba “Mar”, oxitona, ocasiona seu alongamento, de modo
a conter o fluxo da leitura; depois, abertas as comportas, o
verso desdgua rapidamente; e a rima final em “-0s0” iguala o
movimento de ambos os versos, estabelecendo-lhes um li-
mite em comum.

No mesmo poema, mais a0 final, quando o mar passa a ser
figurado segundo os perigos que oferece, opde-se aos versos co-
mentados este, também onomatopéico, em que a metdfora para o
mar revolto é amplificada pelo som da tormenta: “sropel de los tropeles

de tritones” (AMP: 671).

3¢ Poema publicado em Cantos de vida y esperanza. H4 uma primeira “Marina” -

outro poema, com o mesmo titulo, integrante de Prosas profanas.

7 A interpretagdo da “II” como liquida estd sujeita a variante de prontincia do

espanhol.
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A harmonia imitativa de que fala De la Barra é um recurso
freqiiente na poesia do fim do século XIX. Encontra-se, por exem-
plo, em Verlaine (“Les sanglots longs / Des violons / De [‘automne™*),
Cruz e Sousa (“Vozes velladas, velludosas vozes, / Volupias dos vi-
oloes, vozes velladas™”). Pode soar eufonica ou nao, desde que em
acordo com o objeto representado. Exemplo de harmonia imitativa
nio eufdnica seriam certos versos de Augusto dos Anjos, do inicio
do século XX, como “~ Olhos que o hdmus necréfago estragalha,

4

/ Diafragmas, decompondo-se, ao sol posto...”*°, em que a cacofonia
g q

imita a qualidade repulsiva da decomposigao.

2.2.2. harmonia figurativa ou eufonica

A segunda face da harmonia é aquela que “convierte la lengua
en una flauta suave y sonora’”, relacionando-se portanto a disposi-
¢ao eufonica de palavras e frases - um recurso ornamental. Aqui, o
som das palavras nao se relaciona necessariamente a seu significa-
do, pois tem por compromisso primeiro agradar o ouvido; assim,
sua fungdo representativa nao se desempenha por relagao direta
com um referente, mas pela figuracao de uma corporalidade sono-
ra autbnoma, a cujo efeito chamamos, por analogia, mzisica. Uma
lista exaustiva de exemplos que se restringisse aos contemporaneos
de Darfo seria quase uma edi¢ao integral de suas obras poéticas.
Aleatoriamente, recordem-se versos que levam essa preocupa¢ao
ao extremo, como alguns de Fernando Pessoa (“Em horas inda
louras, lindas / Clorindas e Belindas, brandas”...), Eugénio de Cas-

<« » .
tro (“Na messe, que enlourece, estremece a quermesse”), Verlaine e
Mallarmé etc.

3% “Chanson d’automne”, Poémes saturniens, p. 37.

3 “Viloes que choram”, Fardis (ed. fac-similar), p. 59.

“Apéstrofe a carne”, Eu e outras poesias, p. 182.
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Também em Rubén Darfo, a harmonia como recurso pro-
dutor de eufonia estd em toda parte. Exemplo modelar é a peque-
na “sinfonia” entremeada no poema “Bouquet”, com a qual o eu
lirico galanteia uma mulher por sua brancura:

Cirios, cirios blancos, blancos, blancos lirios,
Cuellos de los cisnes, margarita en flor,
Galas de la espuma, ceras de los cirios

Y estrellas celestes tienen tu color.

(PrPr, 1901: 74)

Vale mencionar a perfeita regularidade ritmica e métrica, as
repeti¢oes de palavras e fonemas e a sintaxe justapositiva que, alia-
das 2 onipresenca visual e ideal do branco, sugerem ao eu lirico que
a estrofe pode ser lida como uma sinfonia - nio no sentido da
forma musical chamada sinfonia, mas no sentido etimolégico de
consonancia perfeita.

2.2.3. harmonia ideal

A terceira face da harmonia - “/a mds artistica de todas” -
“consiste no perfeito acordo entre a idéia e sua expressao”, poden-
do operar em todos os passos da composi¢ao poética, da escolha
das palavras e temas 2 metrificagio e a ornamentagdo. Dadas as
dificuldades de julgamento envolvidas com esse tipo complexo de
harmonia, ¢ aqui que a discussao normalmente se enevoa. Dife-
rentes poetas e tratadistas do fim do século XIX propuseram dife-
rentes vias para a realizagdo da harmonia a que chamamos ideal, a
perfeita conjung¢io dos signos em todos os planos do poema, da
matéria fénica e grfica aos sentidos que sé se podem gerar pela
leitura integral do texto. Deve-se evocar o “Corvo” (“The Raven”,
1845) de Edgar Allan Poe como poema paradigmadtico.

O poema de Darfo que melhor exemplifica, talvez, a harmo-
nia ideal é a “Sonatina”, de Prosas profanas, com respeito a qual se
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lamentava o préprio autor na Vida: “por sus particularidades de

ejecucion, yo no sé por qué no ha tentado a algiin compositor para

ponerle miisica” (p. XL). Poderfamos talvez responder-lhe com a

famosa anedota segundo a qual Mallarmé, quando solicitou-lhe

Debussy permissdo para “musicar” alguns de seus poemas, respon-

deu algo como: “Mas j4 nao tém musica os meus poemas

05

10

15

20

? » 41
Sonatina

La princesa estd triste... ;qué tendrd la princesa?
Los suspiros se escapan de su boca de fresa,
Que ha perdido la risa, que ha perdido el color.
La princesa estd pdlida en su silla de oro,

Estd mudo el teclado de su clave sonoro;

Y en un vaso olvidada se desmaya una flor.

El jardin puebla el triunfo de los pavos-reales.
Parlanchina, la duefa dice cosas banales,

Y, vestido de rojo piruetea el bufén.

La princesa no rie, la princesa no siente;

La princesa persigue por el cielo de Oriente
La libélula vaga de una vaga ilusién.

;Piensa acaso en el principe de Golconda 6 de China,
O en el que ha detenido su carroza argentina

Para ver de sus ojos la dulzura de luz?

O en el rey de las Islas de las Rosas fragantes,

Oenel que es soberano, de los claros diamantes,

O en el duefio orgulloso de las perlas de Ormuz?

iAy! la pobre princesa de la boca de rosa,
Quiere ser golondrina, quiere ser mariposa,
Tener alas ligeras, bajo el cielo volar,

Ir al sol por la escala luminosa de un rayo,

41

Relatada por Manuel Bandeira. lsinerdrio de Pasdrgada. Rio de Janeiro: Liv.

Sao José, 1957, p. 71.
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Saludar 4 los lirios con los versos de Mayo,

O perderse en el viento sobre el trueno del mar.

25 Ya no quiere el palacio, ni la rueca de plata,
Ni el halcén encantado, ni el bufén escarlata,
Ni los cisnes undnimes en el lago de azur.
Y estd tristes las flores por la flor de la corte;
Los jazmines de Oriente, los nelumbos del Norte,

30  De Occidente las dalias y las rosas del Sur.

iPobrecita princesa de los ojos azules!
Estd presa en sus oros, estd presa en sus tules,
En la jaula de mdrmol del palacio real;
El palacio soberbio que vigilan los guardas,
35 Que custodian cien negros con sus cien alabardas,

Un lebrel que no duerme y un dragén colosal.

iOh quién fuera hipsipila que dejé la crisdlida!
(La princesa estd triste. La princesa estd pdlida)
iOh visién adorada de oro, rosa y marfil!

40  ;Quién volara a la tierra donde un principe existe
(La princesa estd pdlida. La princesa estd triste)

Mds brillante que el alba, mds hermoso que Abril!

Calla, calla, princesa, - dice el hada madrina -

En caballo con alas, hacia acd se encamina,
45  En el cinto la espada y en la mano el azor,

El feliz caballero que te adora sin verte,

Y que llega de lejos, vencedor de la Muerte,

A encenderte los labios con su beso de amor.

(PrPr, 1901: 61-2)

Os versos da “Sonatina”, agrupados em oito sextetos, apre-
sentam, conforme a prescri¢ao relativa ao alexandrino cldssico, a

cesura fortemente marcada, de modo que se torna impossivel unir
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na leitura os hemistiquios. A forte cesura tende a regularizar o rit-
mo. Logo, hd uma prosédia imposta pelo poema, a impedir uma
leitura antimusical. A independéncia dos hemistiquios se eviden-
cia nos versos em que a cesura recai sobre palavras proparoxitonas
(esdridjulas), como em “La princesa estd pdlida // en su silla de oro” -
nesse caso, como se se tratasse da posicao final do verso, deve-se
descontar a ultima silaba para chegar a conta global de catorze
silabas poéticas. Além disso, Navarro Tomds* alerta para a cuida-
dosa correspondéncia entre metro e sintaxe nesses alexandrinos: os
hemistiquios ou comportam oragdes completas (como nos versos
primeiro e terceiro da estrofe acima) ou dividem a oragdo em um
ponto estratégico, isolando, por exemplo, os elementos fundamen-
tais dos acessdrios, como nos demais versos da estrofe:

[verso 2]  Los suspiros se escapan // de su boca de fresa
[verso 4]  La princesa estd pdlida // en su silla de oro
[verso 5] estd mudo el teclado // de su clave sonoro
[verso 6]  y en un vaso, olvidada, // se desmaya una flor

Tudo estd feito de assonincias, rimas e remissoes internas
por associacao de idéias nessa composi¢ao, em que “se cultiva casi
exclusivamente”, segundo José Enrique Rodd, “la virtud musical de
la palabra y del ritmo poético”®. Em sua defesa do poeta, o intelec-
tual uruguaio tira daf a oportunidade para posicionar-se em uma
grande discussao da época, que segue dividindo opinies. Pela es-
colha do tema medieval da princesa longinqua que aguarda seu
principe; pelo afa decorativo magnificente que faz, por exemplo,
com que a princesa seja custodiada em sua torre por “cien negros
con sus cien alabardas, / un lebrel que no duerme y un dragon colosal”
- a “Sonatina” ilustra exemplarmente a frivolidade que tantas cen-
suras rendeu a0 poeta nos anos que se seguiram a publicagio de

2 “Ritmo y armonfa en los versos de Darfo”, 1973, p. 211.

 Rubén Dario: su personalidad literaria, su viltima obra, 1899, p. 31.
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Prosas profanas. Mais tarde, Anderson Imbert tentaria argumentar
que, em Darfo, essa frivolidade se havia “convertido en austero ideal
poético”*, mas em seu célebre ensaio Octavio Paz volta a reclamar
contra a superficialidade de seus poemas - especificamente os de

?45 _acusando-os de

Prosas profanas, a que chama “libro sin abismos
carecer “de sustancia: suelo, pueblo™*®. A resposta de Rodé aos pri-
meiros acusadores nos interessa até hoje, e ainda mais por sua pro-
ximidade a cultura do momento de composi¢ao dos poemas. Rodé
defende a “Sonatina” comparando-a a uma cangao de ninar, em
que a letra costuma desvanecer-se na memdria do ouvinte antes
que a melodia, sem prejuizo ao poderoso efeito encantatério da
cangio. “;No vale y no se justifica asi también la obra de los poetas?”,
pergunta, e depois responde: “;Muerto para la idea, muerto para el
sentimiento, el verso quedaria justificado todavia como jinete de la
onda sonoral’”. O argumento pressupde que o aspecto musical do
verso independe do significado e até o supera, refutando a idéia de
que a mdsica tem por fungio servi-lo ou sublinhd-lo. Também
Navarro Tomds registrou a mesma impressio: “Los versos de la
Sonatina, tan conocidos en todas partes donde se habla espanol, se
recuerdan en efecto como una cancidn”*. Muito embora o préprio
Dario tenha escrito que “en efecto, la musicalidad en este caso sugiere
0 ayuda a la concepcidn de la imagen sofiada”®, parece-nos que, pelo
contrdrio, a “imagem sonhada” do poema ¢ que se subordina a
musicalidade ou ajuda a elevd-la ao primeiro plano.

A “Sonatina” tem nos versos entre parénteses da penultima
estrofe um climax patético: “(La princesa estd pdlida. La princesa

#“ “Rubén Darfo, poeta”, 1952, p. XXV.

45

“El caracol y la sirena”, 1965, p. 40.

46

“El caracol y la sirena”, 1965, p. 55.

Y Rubén Dario: su personalidad literaria, su viltima obra, 1899, p. 32.

% “Ritmo y armonfa en los versos de Darfo”, 1973, p. 207.

Y La vida de Rubén Darto escrita por ¢ mismo, p. XL.
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estd triste)”, com posterior inversao da ordem das ora¢des (melodi-
as), rompendo o fluxo sintdtico do discurso e introduzindo outra
voz. A redundéncia dos significados de “pdlida” e “triste” s6 reforga
a hipétese de que o poema opera nao por amplificagao da idéia,
mas do som uma cang¢do em que a letra acompanha a melodia. A
repeti¢ao ecdica torna esses versos mais vibrantes, e sugere uma
elocugao coletiva, um coro dramdtico a situagao da princesa. Nao
se instaura o fatalismo trdgico do refrao do “Corvo” de Poe - Never
more -, mas um tom de comogao e delicadeza. A regularidade rit-
mica dos hemistiquios faz com que a férmula ressoe mecanica-
mente, incidindo sobre os outros versos. Ao final, como dizia Rodé,
a estrutura musical puramente sugestiva do poema permanece no
ouvido até quando a imagem da princesa j4 se desvaneceu.

Todos os trés tipos de harmonia podem resultar, dir-se-ia hoje,
em musicalidade. Mas, numa consideracio histérica da poesia
finissecular, hd que distinguir harmonia e musica. O perfodo é pré-
digo em proposigdes musicais nao harmonicas para a poesia — o caso
exemplar é o “Lance de dados” de Mallarmé (“ Un coup de dés”, 1897),
em que a disposi¢ao gréfica dos versos e das palavras, burlando a
linearidade temporal da poesia em busca de uma realizagao também
no plano espacial, enceta uma outra musicalidade, cerebral e
polifénica. Pode-se mesmo dizer que as discussoes e a produgio po-
éticas empenhadas na invencao de formas capazes de atingir uma
musica virtual foram predominantes entre os poetas simbolistas.
Também Rubén Dario propds sua via, a “teoria da musica interior”
- trata-se, na verdade, de trés linhas enigmdticas do prélogo a Prosas
profanas, que seriam promovidas a teoria, anos mais tarde, por efeito
de uma desmedida expansio lexical operada por seu préprio autor.”

°0 A “teoria da musica interior” serd tratada no capitulo IV.
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Em Darfo, a palavra melodia aparece pouco, e sempre su-
bordinada 4 harmonia; eufonia, nunca; ritmo e harmonia, no en-
tanto, sio palavras freqiientes tanto em sua prosa metapoética como
na prépria poesia: s3o, além de procedimentos centrais, motivos
recorrentes. Como procedimento, o ritmo se realiza dentro do cam-
po da versifica¢ao; j4 a harmonia opera em todos os planos da com-
posi¢ao poética, determinando inclusive as opgdes ritmicas e mé-
tricas (numéricas) possiveis. A diferenca do que chamamos de
musicalidade, que se restringe ao 4mbito da sonoridade e separa-o
do sentido, a no¢ao de harmonia é multidirecional: determina,
por exemplo, a boa vizinhanga entre duas palavras consecutivas
pelos aspectos sonoro (lozanas manzanas) e semantico (leve abanico,
blancos lirios), ou entre dois versos pela sintaxe (paralelismo,
quiasma), pela rima, pela métrica etc. A predominincia, em geral,
de similes e alegorias transparentes sobre metdforas, a fuga ao para-
doxo e 4 obscuridade elocutéria ou ao hermetismo e muitas outras
marcas estilisticas da poesia de Darfo podem ser compreendidas
sob a idéia regente da harmonia, ou, em suas palavras, “bajo el gran
sol de la eterna Harmonia™', um sol iluminador e iluminista. Isso
parece contradizer algumas acusa¢oes dirigidas ao poeta pelos seus
primeiros leitores — obscuro, gongorico —, mas, se Nos aproxima-
mos do detalhamento histérico que se fazia desses julgamentos,
vemos que nao hd tal contradi¢ao, porque hoje atribuimos a esses
termos sentidos que extrapolam os limites com que se usavam no
perfodo estudado. A compreensao anacronica dessas acusagoes tem
levado muitos criticos a identificar equivocadamente paradoxos e
metédforas agudas onde nao hd mais do que acomodagio l6gica de
contrdrios e alegorias transparentes™.

51 “Pértico”, PrPr, AMP: 585.

>2 A titulo de exemplo, registre-se a interpretacao de A. Rama a respeito de trés

pares substantivo-adjetivo presentes no poema “Sonatina’, de Prosas profanas:
“halcén encantado”, “bufon escarlate” e “cisnes undnimes”. Em busca de expres-
soes gongdricas, o critico uruguaio vé nesses pares uma adjetivagao surpreen-
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O preceito fundamental da harmonia delimita o universo
de escolhas do poeta, e, em sua larga abrangéncia, é tomado tam-
bém como tema preferido. Sinonimizado freqiientemente a “mu-
sica” e nao raro substituido por essa palavra, jamais se restringe ao
aspecto fonico: assim, o que Darfo chama de “musica” ou “musi-
cal” nao deve ser tomado apenas como um ornamento do discurso
que colabora em menor grau do que temas e argumentos para a
geracao dos sentidos, como veremos nos capitulos subseqiientes. A
harmonia é em si um sentido da poesia de Dario. Ao mesmo tem-
po, as opgoes léxicas e a inven¢ao de metdforas e similes, sendo
harmonicas, devem ser compreendidas também como musicais.

Assim, afora a suposi¢io de uma crenga pessoal sincera do
poeta, parece justa a seguinte afirmacio de Tomds Navarro Tomds
sobre Dario: “El poeta concentraba su culto en la armonia como sintesis
aristotélica definidora del universo, de la naturaleza y de la vida. (...) El
imperio de la miisica que é| profesaba era el imperio de la armonia” >
Nesta acep¢ao, musica e harmonia tém um significado bastante mais
abrangente do que o de elaborag¢io eufonica, embora o incluam.

3. Elegancia e harmonia

A alianga entre as duas categorias tratadas estd presente no
tratado de Capmany, em que a harmonia se encontra entre as vir-
tudes da elegincia, e pode ser ilustrada por diversos escritos do
tempo de Darfo. Este fragmento do prélogo de De la Barra, por
exemplo, produz paralelamente o julgamento de cada uma das ca-
tegorias em Azul...:

dente por aproximar elementos longinquos, quando nos parece que o primeiro
¢ convencional, o segundo, reiterativo e o terceiro, surpreendente pela rara
prosopopéia (atribuir a cisnes a capacidade do consenso), mas nao por aproxi-
mar elementos distantes (Rubén Dario y el modernismo).

% “Ritmo y armonfa en los versos de Darfo”, p. 207.

Jdias novas de prata antiga

115



El poeta tiene su flaco: esmalta y enflora demasiado sus bellisimos
conceptos, abusa del colorete, del polvo de oro, de las perlas irisadas,
de los abejeos azules... y sin necesidad; mientras mds sobrio de luces
y colores, mds natural y es mds encantador. Siempre el estilo dtico
fue més estimado que el estilo rodio por los hombres de buen gusto.
La elegancia no consiste en el exceso de adornos, ni en la profusién
de alhajas. Pero, jeso es nada! El sabe hacer elegante su riqueza y
aceptable su colorete: el peligro es para sus imitadores (...). Todo lo
amalgama, lo funde y lo armoniza en un estilo suyo, nervioso, deli-
cado, pintoresco, lleno de resplandores subitos y de graciosas
sorpresas, de giros inesperados, de imdgenes seductoras, de metdfo-
ras atrevidas, de epitetos relevantes y oportunismos y de palabras
bizarras, exdticas atin, mas siempre bien sonantes.>*

Outros juizos dao conta da exigéncia de ambas as virtudes
na poesia contemporinea, como este, do critico Jestis Semprum:
“jamds crel que la sola correccidn del lenguaje fuera un mérito enor-
me, cuando comparece desprovista de elegancia y de miisica”. Espe-
cificamente na América, atribuiu-se nao raro a “importagio” da
elegincia e da harmonia a renovagao da poesia — é o que se [€ nestes
versos de Martins Fontes sobre Olavo Bilac, colocando-o em posi-
¢ao curiosamente semelhante & que Darfo ocupou entre os jovens
poetas hispano-americanos da época:

Foi a intui¢do genial da cultura europeia,
Do espirito frances que, em sua mocidade,
Lhe permitiu fugir 4 trivial melopeia,

E bordar essa flor de subtil raridade!

Se elle nos revelou a elegancia, a harmonia,
E justo que, ao sentir-lhe o perfume, a poesia,
A nossa adoragio o bendiga e consagre!*

 “Prélogo” a 12 ed. de Azul... (1888), p. 5, g.n.

> Jests Semprum, E/ Cojo Ilustrado 15, citado por J. Olivares, “La recepcién del
decadentismo en Hispanoamérica”, p. 65.

3¢ Soneto intitulado “Critica”, in “Eca de Queiroz” (conferéncia). Zerras de fanta-

sia, 1933, p. 124.
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Em Dario, tanto a elegﬁncia como a harmonia, conjunta ou
alternadamente, se oferecem como recursos ricos de nobilitacao da
matéria contemporinea, alcando-a a um patamar de dignidade
poética que nio quer reproduzir a vida bruta, mas representar o
cédigo civil e urbano praticado nas cortes e nos meios cultos e
sofisticados das grandes cidades do fim do século XIX. Operando
em diversos planos da composi¢ao poética, a harmonia é capaz de
veicular por si um sentido elegante que, eventualmente, a matéria
de um determinado poema nao comporta — como demonstramos
em relagdo ao verso “Francisca Sanchez, acompdiiame” e ao poema
“A Rosevelt”, no primeiro capitulo.

As elegincias do discurso, “jéias novas de prata velha”, orna-
tos carregados de sentido, garantem a identidade entre o texto ¢ a
poética contemporinea: promovem discursivamente a unido pela
cultura entre a nobreza decaida e a burguesia ascendente; a resis-
téncia ao avan¢o democrdtico e o entusiasmo mundonovista; a
conduqao (tradicdo) de antigos valores ao encontro dos novos em
direcio a um ideal civilizatério comum.

Elegincia e harmonia balizam a versatilidade do poeta na
medida em que estao presentes, em maior ou menor grau, em tex-
tos de todos os géneros e no tratamento de todas as matérias que
pratica. Pelo manejo virtuso do artificio poético, o conjunto resul-
ta ricamente variado e logra incorporar elementos de diversos Am-
bitos, mobilizados segundo contingéncias e propésitos particula-
res. E isso que procura demonstrar, por meio da andlise de poemas
selecionados de Rubén Dario, o capitulo seguinte.
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Capitulo III - Artificio e versatilidade
em analise

y muy siglo diez y ocho, y muy antiguo,

y muy moderno, audaz, cosmopolita

“Yo soy aquel...”, 1905

6rgano de los instantes, vario y variable

“Dilucidaciones”, 1907

1. Género epiditico: dois poemas de louvor a mortos
ilustres

Em termos gerais, o género epiditico (demonstrativo) a que
aqui nos referimos é um dentre os trés géneros do discurso descritos
por Aristételes: aquele que tem por finalidade demonstrar as virtu-
des ou os vicios de um determinado objeto; em termos especifica-
mente poéticos, referimo-nos aos poemas de louvor, espécies liricas
em que o género epiditico prevalece. Prescricoes para o género e
para a espécie s3o abundantes entre antigos e modernos, mas nio
convém recuperd-las nominalmente aqui: basta lembrar que os poe-
tas das cortes absolutistas européias produziram diversos textos ope-
rando com esses preceitos, e que nao ¢ preciso que Rubén Darfo ou



qualquer outro poeta de seu tempo tenha manifestado um conheci-
mento sistemdtico das preceptivas (mesmo quando o fizeram) para
que se reconhecam as similaridades entre seus poemas de louvor a
grandes figuras e aqueles que, escritos séculos antes na mesma lin-
gua, lhes devem ter servido como modelos.

Vale registrar o preceito sempre operante de que um elogio
deve ser adequado ao objeto e se demonstrar qualificado a exaltd-
lo, o que resulta freqiientemente num texto composto com um
uso médximo dos artificios disponiveis e valorizados pelas poéticas
em curso, com o propésito de potencializar os elogios proferidos
por meio de ornatos e figuras de condensagio. Assim, o estilo ade-
quado a um poema que pretende louvar grandes homens ou gran-
des feitos € o elevado (ou sublime), cujas descri¢des por Aristételes,
Demétrio Faléreo, Longino, Boileau e outros autores eram
sabidamente lidas na segunda metade do século XIX. Lembrando
que a poética depois chamada modernista valorizava e praticava
tanto recursos ‘novos. (como os dos franceses da segunda metade
do século XIX) como diversos outros do repertdrio verndculo, e
que a comparagao positiva com objetos grandiosos do passado ¢
favordvel ao engrandecimento de um objeto do presente, procura-
remos evidenciar a extensa gama de procedimentos de que o poeta
langa mao nos poemas escolhidos, e o calculado equilibrio funcio-
nal com que ele alcan¢a um desempenho admirdvel.

Analisaremos, entao, dois poemas darianos em louvor a
mortos ilustres: o “Responso” a Verlaine e o “Elogio al Ilmo. Sr.
Obispo de Cérdoba, Fr. Mamerto Esquid, O.M.”. O primeiro
consta da se¢io “Verlaine” das Prosas profanas (1896), e foi redigi-
do no inicio do mesmo ano, pouco apds a morte do poeta francés.
O segundo, produzido também em 1896 para leitura piblica em
Coérdoba, Argentina, sé seria incluido em livro 11 anos depois, em
El canto errante, de 1907.

Trata-se de dois textos que, pelos mesmos motivos, se desta-
cam especialmente dos conjuntos poéticos em que foram ao prelo.
Ambos atendem, com um rigor invulgar para Darfo, a tradicionais
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prescrigoes do género epiditico, sem que por isso deixem de osten-
tar os caracteres préprios das poéticas do fim do século XIX. Am-
bos operam num registro oratério arrebatador, apropriado a cele-
bragoes publicas e civis, mas distante da dic¢ao a meios-tons que
predomina nos poemas de Azul... e Prosas profanas e, de modo
geral, na poética dos modernistas hispano-americanos das décadas
de 1880 e 90. Ambos, enfim, produzem raras agudezas e recorrem
a diversos artificios promotores de um regime metaférico e obscu-
ro mais afeito a poesia das cortes seiscentistas do que ao hermetismo
vago e simbdlico de Mallarmé e outros contemporineos — o que os
colocou no centro de intensos debates poéticos entre seus primei-
ros leitores, tornando-os emblemas daquilo que se identificava como
uma nova poesia em espanhol.

Retomando consideragoes anteriores desta dissertagao, dir-
se-4 aqui que a adogao eventual de preceitos retérico-poéticos no
conflita com o rechago proclamado pelos modernistas as regras e
férmulas: pelo contrdrio, atesta o vivo conhecimento dessas regras
e a disposi¢io em empregd-las na circunstincia adequada, sem
obedecer necessariamente a normas académicas contemporaneas.
A exaltagao de Verlaine em versos “puramente verlainianos” seria
apenas meia exaltagdo: confinaria a exceléncia do mestre francés
aos limites do “decadentismo”, da contemporaneidade, cujos bri-
lhos foram tantas vezes representados como meros fogos-fétuos das
idades de gloriosa nobreza. Exaltando-o em versos que emulam as
préticas admiradas do passado, Dario consegue postular-lhe a con-
di¢ao de grande poeta — além, ¢ claro, de evidenciar suas préprias
qualidades andlogas, provando-se digno de encomiar tao excelso
parceiro. O mesmo se pode dizer em relagio ao elogio a Esquit,
acrescentando-se a circunstincia de que o texto se destinava a uma
leitura publica em que o homenageado era Dario — donde se pode
depreender mais claramente o aspecto de auto-louvor que o géne-
ro envolve.

Por essas e outras semelhancas, interessa, ¢ claro, ler os dois
textos em cotejo. A andlise procurard levar em conta a organizagio
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retdrica dos textos, o que inclui considerar as adaptagoes dos pre-
ceitos adotados as prdticas finisseculares. Nesse sentido, quer-se
dar a ver o papel fundamental da harmonia e das elegincias do
discurso, na medida em que, a servico de um género tradicional,
promovem tanto a emulagiao bem-sucedida de modelos anteriores
e a prépria efetivagdo do encémio, quanto a demonstragao de que
a “nova poesia” estd a altura dos “cldssicos” da lingua.

No caso do “Responso”, alguns criticos' tém atribuido o ca-
rdter retérico do poema a urgéncia com que se produziu para pu-
blicar-se no jornal ao lado da noticia da morte de Paul Verlaine — a
pressa teria levado Dario a langar mao de um repertério tradicio-
nal. No entanto, nao se pode aplicar esse argumento ao “Elogio” a
Esquit: o bispo de Cérdoba estava morto hd 13 anos, e o evento
em que o texto seria lido — uma velada poética em homenagem a
Dario e em defesa da “nova poesia” — fora agendado com suficiente
antecedéncia, além de que nio exigia um inédito. Assim, parece-
nos mais adequado reconhecer que o uso maior de lugares previs-
tos pela poesia castelhana decorra de uma escolha funcional, como,
alids, j4 fizemos.

1.1. Responso

“Responso” foi publicado pela primeira vez em Argentina
(15 de janeiro de 18967) e, segundo relato de Angel Estrada’, pro-
duzido no dia mesmo da morte de Paul Verlaine (8 de janeiro de
1896). Incluiu-o Darfo na primeira edi¢ao de Prosas profanas, ao
final do mesmo ano, reunido a “Canto de la sangre” numa se¢ao
intitulada “Verlaine”. Prédigo em figuras e tropos geradores de

Cft., por exemplo, A.S. Trueblood, “El ‘Responso’ a Verlaine y la elegfa pastoril
tradicional”, 1970.

2 Segundo A. Méndez-Plancarte, “Notas bibliogrdficas y textuales”, AMP: 1185.

31916, citado por A.S. Trueblood, 1970, p. 863. Em sua primeira aparigdo, o
poema estava dedicado “Para el poeta Angel de Estrada hijo”.
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obscuridade, o elogio funebre ao mestre francés teve enorme re-

percussao imediata em Buenos Aires, e logo se tornou uma espécie

de emblema da poesia dos “novos”. “Nunca un poema de Rubén

Dario fue discutido con mayor saiia”, afirma Estrada, recordando a

celeuma em torno da composi¢ao e, particularmente, do neolégico

lirdforo que aparecia no primeiro verso. Transcreve-se abaixo o

“Responso’; em seguida, nossa andlise se inicia com uma descri¢ao

da técnica versificatdria para depois proceder a identificagio de

outros elementos retdrico-poéticos, dando destaque para o papel

da elegincia e da harmonia.

10

15

20

Padre y maestro mdgico, liréforo celeste

que al instrumento olimpico y a la siringa agreste

Diste tu acento encantador;

Panida! Pan td mismo, que coros condujiste

Hacia el propileo sacro que amaba tu alma triste,
Al s6n del sistro y del tambor!

Que tu sepulcro cubra de flores Primavera,

Que se humedezca el 4spero hocico de la fiera
De amor si pasa por alli;

Que el finebre recinto visite Pan bicorne;

Que de sangrientas rosas el fresco Abril te adorne

Y de claveles de rubi.

Que si posarse quiere sobre la tumba el cuervo,
Ahuyenten la negrura del pdjaro protervo
El dulce canto de cristal
Que Filomela vierta sobre tus tristes huesos,
O la armonfa dulce de risas y de besos
De culto oculto y florestal.

Que puberes canéforas te ofrenden el acanto,

Que sobre tu sepulcro no se derrame el llanto,

Sino rocio, vino, miel:

Que el pdmpano alli brote, las flores de Citeres,

Y que se escuchen vagos suspiros de mujeres
Bajo un simbdlico laurel!
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25 Que si un pastor su pifano bajo el frescor del haya,
En amorosos dfas, como en Virgilio, ensaya,
Tu nombre ponga en la cancidn;
Y que la virgen ndyade, cuando ese nombre escuche
Con ansias y temores entre las linfas luche,

30 Llena de miedo y de pasién.

De noche, en la montafa, en la negra montana
De las Visiones, pase gigante sombra extrafia,
Sombra de un Sétiro espectral;
Que ella al centauro adusto con su grandeza asuste;
35 De una extra-humana flauta la melodia ajuste
A la armonfa sideral.

Y huya el tropel equino por la montana vasta;
Tu rostro de ultratumba bafie la luna casta
De compasiva y blanca luz;
40 Y el Sédtiro contemple sobre un lejano monte
Una cruz que se eleve cubriendo el horizonte
Y un resplandor sobre la cruz!

(PrPr, 1901: 126-7)

O texto se apresenta em sete sextetos idénticos; cada um
comporta alejandrinos graves (7+7 silabas poéticas) nos versos 1°,
2°, 4° e 5° e eneastlabos agudos acentuados na 4° silaba nos versos
3° e 6°. As rimas saio AAbCCDb. Nos alejandrinos, ocorrem com
destacada freqiiéncia hemistiquios iniciais esdrdxulos
(proparoxitonos), como os dos versos 1 (“Padre y maestro mdgi-
¢0”), 2 (“Que al instrumento olimpico”), 8, 19, 25 e 28. Nestes
casos, manda a norma versificatéria castelhana que a dltima sila-
ba dtona seja descontada; resulta dai que muitos versos sofram
um alongamento prosédico, o que contribui bastante para uma
dic¢ao solene adequada a espécie finebre do elogio. Outro fator
relevante ¢ a abundincia de encontros consonantais (como, na

. . <« » ({954 » <« »
primeira estrofe, “padre y maestro”, “instrumento”, “agreste”,
(49 /, » (49 . » <« . »

propileo sacro”, “triste”, “sistro”; ou, concentradamente, nos
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hemistiquios “Que sobre tu sepulcro”, do v. 20, “De una extra-
humana flauta”, do v. 35, e “Tu rostro de ultratumba’, no v. 38) e
consoantes plosivas aliteradas, em “culto oculto”, “pdmpano”,
“ultratumba’” etc. A rigorosa simetria métrica, ritmica e rimica
das estrofes se ressalta por esses e outros diversos recursos, como
se verd, na produ¢iao de um todo harménico ldgubre.

As estrofes se organizam em trés grupos, que correspondem
as trés partes do discurso panegirico. A primeira estrofe é o exérdio;
a pentltima e a dltima s3o o epilogo; as demais, a demonstragao
das virtudes do objeto louvado.

O exérdio do “Responso” se apresenta numa forma recorren-
te da poesia da segunda metade do século XIX: a da litania dirigida
a figuras profanas, como o préprio Darfo faria também em “Letanfas
de Nuestro Senior Don Quijote” (CVE5sp). Acumulam-se epitetos a
Paul Verlaine, numa exaltagio crescente. Quatro epitetos principais
se distribuem em pares pelos versos 1 e 4: “ Padre y maestro mdgico”,
“lirdforo celeste”, “panida” e “Pan t1i mismo”. Os versos 2 e 3 trazem
um atributo do “/irdforo”, e os versos 5 e 6 mais o segundo hemistiquio
do 4 apdem outro atributo ao “Pan tii mismo”.

Aparece no inicio o célebre “lirdforo celeste”. Lirdforo aglutina
dois radicais de origem grega: /ira e -foro (“que carrega’); significa,
portanto, o mesmo que a palavra castelhana portalira ou, simples-
mente, poeta. Ocorre que o encdémio deve elevar seu objeto acima
de seus congéneres; a palavra poeta, prépria, nao produziria esse
efeito por si, mas apenas com a ajuda de um adjetivo distintivo; e
portalira, o apelido castelhano corrente de quase qualquer homem
letrado que produzisse seus versos, era muito vulgar para o princi-
pe da poesia francesa e dos novos de todas as partes. Assim, /irdforo,
embora significasse nada mais que poeta, teve a virtude de distin-
guir dignamente o encomiado. Pode-se considerd-lo uma primeira
elegincia do “Responso”, na medida em que ostenta de saida o
alto grau de sofisticagio que orientard as escolhas vocabulares do
poema.
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Embora j4 houvesse sido empregado pelo préprio Dario
em pelo menos uma ocasiao®, foi tamanho o ruido em torno des-
se adjetivo - apontado por muitos como indice de pedantismo
(por sua composi¢ao duplamente erudita) e mistifica¢ao (por
substituir vocdbulos correntes da lingua sem adi¢io de atributo)
-, que se obnubilaram outros recursos mais sutis. Os epitetos do
exérdio acumulam-se num crescendo, e o “lirdforo celeste” estd
ainda no primeiro verso, deixando para trds apenas o inicial “pa-
dre y maestro mdgico”, jd bastante intenso. O segundo e o terceiro
versos, que formam uma oragio completa, definem a exceléncia
do poeta elogiado pelo dominio de dois instrumentos: a lira de
Apolo, “instrumento olimpico”, préprio para representar as coisas
elevadas, e a siringe ou flauta de P3, relacionada a um 4mbito
agreste, rude e sensual. Esses instrumentos representam o género
elevado (que Verlaine praticou, por exemplo, em Sagesse) e o
médio/baixo (o dos idilios das Fétes galantes etc.); e a todos, afir-
ma-se, o poeta francés soube impor sua inflexao particular, qua-
lificada de encantadora.

A exaltagdo vai adiante, e a segunda parte do exérdio intro-
duz, j4 no primeiro hemistiquio, um elogio que eleva Verlaine nao
mais acima dos outros poetas, mas dos humanos: “Panida! Pan ti
mismo”. Primeiro, chama-o descendente do deus Pa, atribuindo-
lhe dons por heranc¢a; em seguida, torna-o na prépria divindade.
Essa seqiiéncia de epitetos nao deve ser lida como uma corregao,
mas como justaposi¢ao acumulativa: o “Pan t1i mismo” nio anula o
“panida’. O feito desse Pa (“que coros condujiste / hacia el propileo
sacro que amaba tu alma triste / al son del sistro y del tambor!”) con-
siste em haver encaminhado muitos, pelo “acento encantador” de
sua musica, a Grécia antiga, metonimizada pelo “propileo sacro”

4 “Banville, el mds digno anfién, el mejor liréforo de la Francia (...)”. “Después

del carnaval”, La Nacién, 5 mar. 1895; in E.K. Mapes, Escritos inéditos de Rubén
Dario, 1938, p. 74.
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dos templos pagaos. Sua identificagio com aquele ambiente crista-
liza-se na anfibologia (ambigiiidade sintdtica) do verso 5: “el propileo
sacro que amaba tu alma triste”, em que o sujeito pode ser tanto “zu
alma triste” como “el propileo sacro”, duplo sentido que figura um
amor mutuo entre o panida e o propileu.

Tudo, enfim, no exérdio traz a cena a Grécia antiga, seja
pela raiz vocabular - lirdforo, siringa, panida, propileo, sistro -, seja
pela procedéncia dos motivos - olimpico, Pan, coros. Assim, pode-
se dizer que a voz encomidstica exalta primeiramente o valor do
elogiado por meio de epitetos e atributos helenizantes, que eviden-
ciam seu mérito porquanto o equiparam aos grandes seres — hu-
manos e divinos — da antiga civilizagao. Ao mesmo tempo, as ele-
gincias 2 moda do dia — o /irdforo, a concentragio de palavras
proparoxitonas (mdgico, lirdforo, olimpico) e expressoes cultas
(lirdforo, instrumento olimpico, siringa agreste, panida, propileo sa-
cro, sistro), a anfibologia do 5° verso — estabelecem sua alta distin-
¢ao também entre os vivos.

As estrofes 2 a 5 tratam de demonstrar as virtudes do poeta
louvado. Pela caracteristica da forma “responso”, no entanto, fil-
tra-se a demonstra¢ao em modo subjuntivo, préprio da prece. As-
sim, nao se véem descrigbes ou narragoes diretas de feitos e virtu-
des, mas uma série de desejos da voz encomidstica, dentro dos quais
se embutem “provas” das virtudes do objeto. Um exemplo claro
encontra-se jd no inicio da segunda estrofe: “Que tu sepulcro cubra
de flores Primavera”. Ocorre novamente anfibologia, apoiada na
mesma ddvida de interpretagao: o verbo estd no meio da oragio, e
nio se pode determinar qual dos termos a seu redor ¢ o sujeito e
qual € o objeto da oragdo. Se o sujeito é “Primavera”, entende-se o
desejo de que a deusa Primavera visite o tdmulo do poeta morto e
lhe lance flores — desejo este que traz consigo a expressao dessa
possibilidade e, portanto, uma demonstragio do grande valor do
falecido, merecedor de tdo digna homenagem. Se o sujeito é “ru
sepulcro”, forma-se uma metdfora hiperbdlica, eficaz no encémio,

Jdias novas de prata antiga

127



pela qual se propde que a admiragio por Verlaine é tamanha que as
flores langadas sobre seu timulo excederao as que carrega a prima-
vera. Em um e outro caso, condicionada pelo verbo no subjuntivo,
a a¢do se apresenta como virtual; no entanto, o poderio visual dos
versos coloca essa virtualidade diante dos olhos do leitor, susten-
tando por essa via a possibilidade verossimil das a¢bes imaginadas
e, portanto, demonstrando os méritos do grande poeta francés.
Isso se aplica a todas as estrofes que praticam propriamente o
responso, ou seja, todas menos a primeira.

A anfibologia ¢ figura destacada no poema, provavelmente
em funcio de sua qualidade condensativa: uma mesma ora¢io
lan¢a dois elogios distintos. Aparece mais uma vez, no epilogo,
sempre nessa modalidade de permutagao sintdtica entre sujeito e
objeto. N2o anfiboldgicos, mas procedendo a inversdes que le-
vantam a suspeita de nova anfibologia, sao outros versos da de-
monstragao, como o v. 10 (“Que el fiinebre recinto visite Pan
bicorne”), o v. 13 (“Que si posarse quiere sobre la tumba el cuervo”)
e o perfodo composto dos vv. 25 a 27: “Que si un pastor su pifano
bajo el frescor del haya, / En amorosos dias, como en Virgilio, ensaya,
/ Tu nombre ponga en la cancidn”). As inversoes freqiientes exigem
uma leitura dedicada e ressaltam a perfei¢ao métrica e ritmica,
pois, perdido nos labirintos da sintaxe, o leitor s6 vislumbra li-
mites conhecidos na medida e na acentuagio regularissimas dos
versos. A leve obscuridade que resulta dos hipérbatos e das
anfibologias nao chega a obstruir a fluéncia do ritmo e a clareza
sintdtica obtida pela reitera¢ao da forma deliberativa: “Que seja
de tal e tal modo”.

A demonstra¢io leva adiante as linhas de for¢a do exérdio:
novos vocdbulos cultos (protervo, piiberes canéforas, Filomela, Citeres,
ndyade), palavras proparoxitonas em destaque (fiinebre, pdjaro,
pdmpano, simbdlico e pifano, além das jd citadas), uma harmonia
lugubre conduzida por um ritmo fluido e poderosamente
encantatdrio.
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Quanto a matéria, é tomada, como demonstrou Allan S.
Trueblood’, da elegia pastoril. Mas nio nos parece que isso decorra
de determinagdo genérica: antes, pelo desenvolvimento coerente
da identifica¢ao entre Paul Verlaine e P2 dentro do elogio finebre.
Essa mesma identificagdo operada pelo poema tem raiz na legenda
corrente de Paul Verlaine, que, inclusive por particularidades
fisionémicas, foi nao raro chamado de fauno e caricaturado como
fauno ou sdtiro em revistas parisienses de prestigio a época. Assim,
nio obstante a matéria pastoril — associada nas preceptivas antigas
ao estilo médio —, a elocu¢ao do “Responso”, como elogio funebre,
opera claramente no representativo elevado, promovendo uma
mistura que tem por precedentes castizos, ainda que inversos, as

Soledades e o Polifemo de Géngora.

Da segunda aquinta estrofes, a voz encomidstica convoca uma
por uma as figuras da poesia pastoril (Primavera, P2 bicorne, rosas e
cravos, Abril, Filomela, ptberes canéforas, videiras, o pastor, as
ndiades) a desempenharem suas fung¢des na consagragao geral do
poeta morto. A prece fundamental se expressa nos versos 20-21:
“Que sobre tu sepulcro no se derrame el llanto, / Sino rocio, vino, miel”,
o que explica a auséncia completa de pranto® no elogio finebre.

Embora mantenham a mesma férmula oracional da demons-
tracao e lhe acrescentem dados novos, as duas tltimas estrofes do
“Responso” se identificam aqui como o epilogo porque introdu-
zem o elemento narrativo, ausente das estrofes anteriores. O exérdio
compOs-se apenas de frases nominais; a demonstragio, do elenco
das virtudes do objeto, “provadas” pela virtualidade verossimil da
consagragao desejada; o epilogo, pois, distingue-se pela demons-

“El ‘Responso’ a Verlaine y la elegfa pastoril tradicional”, 1970. O hispanista
norte-americano conclui dai que o “Responso” pertence ao género da elegia
pastoril, o que nos parece um equivoco.

¢ Também observada por A.S. Trueblood, 1970.
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tragao de virtudes em movimento: de a¢des futuras do préprio
falecido. Trata-se do momento em que a elocugiao obtém maior
obscuridade.

A sexta estrofe inicia com um quadro triplamente escuro: a
noite, diante de uma negra montanha, passa uma gigante “sombra
de um Sdtiro espectral”.” Os verbos continuam empregados no
modo subjuntivo, mas o “Que...” inicial da férmula da prece passa
a omitir-se: aparece apenas uma vez nos ultimos 12 versos. O dis-
curso, assim, assume um ar profético, em virtude de que o modo
subjuntivo adquire valor de indicativo.

Convém transcrever aqui o comentdrio ao poema que Darfo
registrou na Historia de mis libros:

El “Responso” a Verlaine prueba mi admiracién y fervor cordial
por el “pauvre Lelian”, a quien conoci en Paris en dias de su
triste y entristecedora bohemia, y hago ver las dos faces de su
alma pdnica: la que da a la carne y la que da al espiritu; la que da
a las leyes de la humana naturaleza y la que da a Dios y a los

misterios catélicos, paralelamente.®

A sombra do Sdtiro espectral que cobre a montanha e afu-
genta o tropel de centauros € a proje¢ao demoniaca da “face que da
a la carne”, do satanismo de Verlaine. Por isso dissemos anterior-
mente que o “Panida! Pan ti mismo” do inicio deveria ser lido
como reparo retérico nao redutor, mas gerador de agudeza por
acréscimo. Note-se com especial aten¢ao que a relagao entre as duas
faces nao se limita, no “Responso”, a uma dicotomia bem/mal.
Ambas as faces merecem a mesma admiragio, por potentes e gran-
des. F a face demonfaca, por exemplo, que acicata o impulso sexu-

7 A.S. Trueblood (1970, p. 866) transcreve uma prosa desconhecida de R. Dario
em que se aclaram sobremaneira os referentes da sexta estrofe. Trata-se de um
trecho abandonado que Dario planejava publicar como prefécio de Los raros.
Recuperou-o E.K. Mapes, Escritos inéditos de Rubén Dario, 1938.

In Pdginas escogidas, 1993, pp. 214-5.
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al da virgem ndiade na quinta estrofe (vv. 28-30): a paixdo da ninfa
¢ uma das tarefas consagratérias que a voz encomidstica prediz. E
ela também que, na prece dos versos 35-36, tem a capacidade de
religar-se com o cosmos: “De una extra-humana flauta la melodia
ajuste | A la harmonia sideral”.

A descida infernal da sexta estrofe tem uma funcio clara-
mente preludiadora da apoteose que se opera na sétima. Assustado
pela “gigante sombra extrana”, o tropel de centauros galopa
desordenadamente pela montanha, e o quadro se torna cadtico.
Sobrevém, ento, a tltima e mais poderosa anfibologia do poema:
“Tu rostro de ultratumba baiie la luna casta / De compasiva y blanca
luz”. O rosto do corpo morto de Verlaine receberd a iluminagio da
Lua e também a banhard com tdo potente luz. Essa epifania, pro-
movida pela integra¢ao césmica precedente, ilumina o quadro com
a absoluta luz divina. Assoma aqui a outra “face panica” de Verlaine
— a que “da al espiritu”, a do “instrumento olimpico”, a do género
elevado, a do catolicismo pungente de Sagesse.

Os trés versos finais, em estilo sublime perfeitamente pro-
gramado, operam a ascensio final do olhar que ocasiona a conclu-
s30 do encoémio em seu ponto mais elevado. O Sdtiro, identificado
anteriormente a Verlaine, posiciona-se no ponto mais baixo da
paisagem — “de ultratumba” — para contemplar sobre um longin-
quo monte uma enorme cruz, Y un resplandor sobre la cruzl”. O
procedimento é caracteristico do sublime; aparece em diversas pas-
sagens da lliada e da Odlisséia que foram depois transcritas como
exemplos em preceptivas do estilo elevado. Nestes versos da lliada,
oferecidos por Pedro de Valencia’ como exemplo do sublime, a
grandeza insuperdvel do Olimpo ¢ “esticada” artificialmente pela
adogao de um ponto de vista mais profundo do que o solo:

? “Carta escrita a don Luis de Géngora en censura de sus poesias” (1613), in

AM. Arancédn (ed.), la batalla en torno a Géngora, 1978, p. 10.
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Do alto troveja, terrivel, o pai dos mortais e dos deuses,
enquanto, em baixo, Posido, de escuros cabelos, sacode
a terra imensa e as excelsas montanhas de picos altivos.'

Nestes outros, estudados por Longino, aparece o mesmo
recurso:

Com grande estrépito ali se travaram; ressoa a ampla terra;
toa por tudo o alto céu, como grande trombeta (...)"

Treme, angustiado, Edoneu, rei dos vastos dominios subtérreos,
e, dando um grito, do trono saltou, receando que a terra
sobre éle o deus de cabelos escuros, Posido, rasgasse,
escancarando, desta arte, a visio dos mortais e dos deuses,

seu tenebroso paldcio, que até pelos numes ¢ odiado.'?

Observe-se como o comentdrio de Longino aos versos
homéricos se aplica também aos versos finais do “Responso”: “You
see, friend, how the earth is split to its foundations, hell itself laid bare,
the whole universe sundered and turned upside down; and meanwhile
everything, heaven and hell, mortal and immortal alike, shares in the
conflict and danger of that battle”".

1.2. En elogio al llmo. Sr. Obispo de Cordoba, Fr. Mamerto
Esquia, O.M.

O frade argentino Mamerto de la Ascensién Esquid (1826-
1883), que faleceu bispo de Cérdoba, tornou-se conhecido como
um insuperdvel orador, especialmente apés predicar seu famoso
Sermao da Constituigdo (1853), com o qual foi capaz de aplacar

10 Trad. C.A. Nunes, 4 ed., 1962, XX.56-8.

' Idem, XXI.387-8.

2 Idem, XX.61-5.

1 Longinus, On the sublime, Loeb C.L. 199, 1995, p. 189.
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os 4nimos da nagdo argentina no periodo que sucedeu a guerra
civil. Seus devotos reivindicam-lhe até hoje a santifica¢io. Perten-
cia & ordem franciscana (ordo fratrum minorum, O.M.).

Rubén Dario foi a Cérdoba em 1896 como correspondente
do bonaerense La Nacidn. Ja célebre pelo éxito de Azul... e por suas
constantes colabora¢des na imprensa de Buenos Aires, jd apontado
como lider da “nova poesia’, foi recebido com entusiasmo por al-
guns intelectuais e jovens poetas, mas também com muita reserva
por parte de grupos mais conservadores, que temiam o contdgio
da populagio local pelo “decadentismo” hd muito aportado da
Europa na capital do pais. A divisio dos letrados cordobeses se
havia erigido em fung¢do da polémica recepgao que a poesia de
Lugones obtivera em sua cidade natal. Em defesa de Dario, o gru-
po que se organizara em torno de Lugones preparou-lhe um even-
to em nome da “Sociedad Ateneista”: uma noite de leituras e ho-
menagens a Darfo e 2 nova poesia, chamada naquela ocasiao “sim-
bolista”. Foi para essa noite que Darfo escreveu o elogio a Mamerto
Esquid, o venerado bispo que falecera havia 13 anos. Um excelen-
te relato do evento se encontra no livro do também cordobés Arturo
Capdevila, Rubén Dario — un bardo rey', onde se pode ler, por
exemplo, que a querela poética estava intimamente associada a pre-
ocupagoes religiosas e politicas, uma vez que os conservadores acu-
savam de impia e bdrbara a poesia dos novos. Elogiando um notd-
vel clérigo e herdi pdtrio sem abandonar os recursos que identifica-
vam a poesia entao chamada simbolista, Rubén Dario negava ambas
as acusag¢bes e promovia o triunfo do grupo de Lugones na socie-
dade local.

Os versos soaram como “grego em castelhano”, segundo
Capdevila, para quem “miuisica como otra no se habia oido en lengua

" pp. 104-124. O episédio foi retomado, mais recentemente, num artigo de A.

Garcfa Morales, “Construyendo el modernismo hispanoamericano”, que trans-
creve na {ntegra o discurso lido na mesma noite por Carlos Romagosa em defe-
sa dos simbolistas.
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de Castilla por nuestra region Austral’ (p. 119). Obtiveram grande
sucesso entre 0s presentes, que inclufam ilustres gramdticos e um
catedrdtico de retérica e poética “respetuosisimo de reglas y preceptos”,
a quem “le sobraba empero capacidad para reconocer la realeza efectiva
de una nueva dinastia poética”, nas palavras de Capdevila (p. 108).
A reagao dos conservadores foi intensa, e nao se pode deixar de
dizer que contribuiu muito para a solidifica¢ao do discurso dos
novos. Um verso em especial centralizou a discussao: aquele em
que o bispo de Cérdoba era qualificado como “un blanco horror de
Belzebii”, contrariando-se a regra académica que limitava a ade-
quagao entre adjetivo e substantivo (o horror nao pode ser bran-
co). No dia seguinte ao evento, um intelectual cordobés renunciou
a seu posto na sociedade ateneista local sob a seguinte alegacio:

Yo quiero salir del manicomio donde se llama BLANCO al hor-
ror; donde, segiin Quevedo, se llama al arrope crepusculo de
dulce; donde, segin Stéphane Mallarmé, es lo mismo rosa y
aurora que mujer; es decir, que se puede decir hoy abrié una

mujer en mi rosal; donde, por ultimo, cada letra tiene un color,
segin René Ghil.”

Transcreve-se a seguir o elogio a Esquid conforme consta de
El canto errante.

Un bdculo que era como un tallo de lirios,
una vida en cilicios de adorables martirios,
Un blanco horror de Belzebu,
un salterio celeste de virgenes y santos,
5 un cdliz de virtudes y una copa de cantos,
tal era Fray Mamerto Esquit.

Con su mano sagrada fué a recoger estrellas;

antes cansé su planta, dejando augustas huellas,

1> Carta-rentincia de Antonio Rodriguez del Busto a Cornelio Moyano Gacitda,

presidente do “Ateneo” de Cérdoba, 16 out. 1896. Transcrita integralmente
em A. Capdevila, Rubén Dario: un bardo rey, 1946, p. 122.
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feliz Pastor de su palis.
Ahora corta del Padre las sacras azucenas;
sobre esta tierra amarga, cogfa a manos llenas

las florecillas del de Asfs.

iOh luminosas Pascuas! Oh Santa Epifania!
Salvete flores martyrum!, canta el clarin del dia
con voz de bronce y de cristal.
Sobre la tierra grata brota el agua divina:
la rosa de la gracia su purpura culmina

sobre el cayado pastoral.

Criséstomo le anima, Jerénimo le doma;

su espiritu era un dguila con ojos de paloma;

su verbo es una flor.

Y aquel maravilloso poeta, San Francisco,

las voces ensefidle con que encanté a su aprisco
en las praderas del Sefior.

Tal cual la Biblia dice, con cimbalo sonoro,
a Dios daba sus loas. Y formé un santo coro
de Fe, Esperanza y Caridad;
trompetas argentinas dicen sus ideales,
y su érgano vibrante tenfa dos pedales,

y eran el Bien y la Verdad.

Trompetas argentinas claman su triunfo ahora,
trompetas argentinas de heraldos de la aurora
que anuncia el dia del altar,

cuando la hostia, esa virgen, y ese mdrtir, el cirio,
ante su imagen digan el mistico martirio,

en que el Cordero ha de balar,

Llegaron a su mente hierosolimitana'®,
la criselefantina divinidad pagana,

16

hierosolimitana (de Jerusalém): em AMP, “hierosolomitana’”, provavel erro tipo-
grafico.
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las dulces musas de Helicén;
40 vy él se ajustd a los nimeros severos y apostélicos,
y en su sermén se escuchan los sones melancdlicos
de los salterios de Si6n.

Yo, que la verlaniana zamponfa toco a veces,
bajo los verdes mirtos o bajo los cipreses,
45 canto hoy tan sacra luz;
en el marmdreo plinto cincelo mi epigrama,
y bajo el ala inmensa de la divina Fama,
igrabo una rosa y una Cruz!

(AM,P: 719-20)

Desenvolvem-se oito sextetos quase idénticos aos do
“Responso” a Verlaine: quatro alejandrinos bimembres (7+7) ter-
minados em palavra paroxitona (a nao ser em dois versos) e dois
eneasilabos agudos (oxitonos), com excecao dos versos 21 e 45, que
s30 heptasilabos e equivalem na medida, portanto, ao hemistiquio
dos alejandrinos. Navarro Tomds observou que essa forma estréfica,
também presente no poema “Momotombo”, fora antes usada por
Zorrilla, e é uma variagio do sextero alejandrino agudo empregado,
por exemplo, na “Sonatina”. Antonio Oliver Belmds'” recuperou
outro poema de Darfo, “El salmo de la pluma” (de 1889), em que
ocorre forma estréfica semelhante (sexteto alejandrino de pie que-
brado heptasildbico).

As semelhancas do elogio a Esquit com o “Responso” estao
em diversos niveis. Admitem-se também aqui hemistiquios inici-
ais esdruxulos, mas apenas nos versos 20 (“su espiritu era un dguila”)
e 40 (“y él se ajustd a los niimeros”). Resulta o mesmo alongamento
prosédico e, portanto, uma dic¢ao solene. Abundam os encontros
consonantais (“Sobre la tierra grata brota el agua divina”, etc.) e as
consoantes plosivas aliteradas, em “un cdliz de virtudes y una copa

7" “Prélogo”, AMP: XV.
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de cantos”, “canta el clarin del dia / con voz de bronce y de cristal” e
nas reiteradas “zrompetas argentinas”, por exemplo; mas, neste “Elo-
gio”, nota-se uma alternincia dessas frases com outras mais meli-
fluas, como “Llegaron a su mente hierosolimitana” e “y bajo el ala
inmensa de la divina fama”. A harmonia que resulta dessa compo-
sigdo de recursos é solene como a do “Responso”, mas nio ldgubre:
o que se explica pela circunstincia de que o elogio nio se referia a
um recém-morto, suspendendo-se, portanto, qualquer exigéncia
de treno ou lamento funebre.

As trés partes do discurso panegirico se organizam aqui com
mais clareza que no “Responso”. A primeira estrofe é o exérdio; a
tltima, o epilogo; as intermedidrias, a demonstragao das virtudes.

A primeira estrofe se apresenta também em forma de litania,
com a particularidade de que forma um longo periodo arrematado
pelo sexto verso: “tal era Fray Mamerto Esquirl”.

Os epitetos acumulados langam a divisao das virtudes de
Esquit em dois grupos: as da piedade e as da agdo pdtria, que se
apdéiam em sua santidade e em seu dom oratério. As primeiras s3o
figuradas em termos concretos, préprios do aparato religioso (b4-
culo, cilicios, salterio, cdliz); as segundas, em simbolos tradicionais
da produgio poética (/irios, cantos), por meio dos quais o texto vai
compondo a atividade oratéria do frei como uma prética demitrgica
inspirada pela vida religiosa e pelos estudos que ela propiciou. Nesse
sentido, interessa observar o elemento dinimico que esses simbo-
los introduzem na lista inicial das virtudes essenciais do encomiado,
particularmente nos versos 1 e 5. No verso 1, o bdculo (bastao
usado pelos bispos) é comparado a um talo de lirios, imagem esta
que traz em si a sugestao de um movimento espontineo (o
florescimento dos lirios) sem recorrer a um verbo “de a¢ao”. Trata-
se de uma espécie de vivificagao do bdculo, que o faz prolifero. (A
associagao dos lirios as palavras é retomada ao longo do “Elogio”,
como no verso 21: “su verbo es una flor”’.) No verso 5, a justaposi-
¢ao simétrica dos epitetos “un cdliz de virtudes y una copa de can-
tos”, em que cdlice e taga sao como sinénimos, instaura uma dis-
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tingao fundamental entre “virtudes” e “cantos” — sendo aquelas o
continente passivo do cdlice e estes, seu produto, em movimento
voldil.

O epiteto do verso 3 (“un blanco horror de Belzebii”) desem-
penhou, em relagao a esse poema, o mesmo papel provocativo que
cumprira, no “Responso”, ao adjetivo /irdforo. Qualificou-o

'8, referindo-se prova-

Capdevila de “maravilloso epiteto traslaticio”
velmente a migracao poética de uma virtude do clérigo (blanco) a
um afeto negativo do Demonio em relagao a ele. O leitor de hoje,
p6s-vanguardista, talvez sé possa ver coeréncia no enunciado: pois,
se 0 horror dos bons é convencionalmente negro, o dos maus deve
ser mesmo branco. Mas a regra vigente para a adjetivagao impedia
uma construgao como essa. Note-se, ainda, a rima de “Esquid”
com “Belzebt” — e se poderd compreender com clareza a indigna-
¢ao dos conservadores...

O famoso epiteto ¢ uma elegincia de estilo — um dito acin-
tosamente urbano, transmissor do brilho mundano e arrogante
que emanava do discurso cosmopolita. Participa do encémio na
medida em que oferece um modo raro de elogiar, o que engrande-
ce o elogiado. No exérdio, outra elegincia andloga ¢ o adjetivo
“adorables” aposto a “martirios”. Pode-se dizer, no entanto, que as
elegincias entram obliquamente no texto — pois o vocabuldrio é
todo elevado e tradicional, sem os neologismos, barbarismos e
cultismos do “Responso”. E preciso muito cdlculo para elogiar um
santo e promover o triunfo da nova poesia — metas que pareciam
antagonicas, como dissemos.

Tratemos agora a demonstragao. Predomina nas estrofes 2 a
7 a narragao, o que as diferencia claramente do exérdio. Na segun-
da estrofe, por exemplo, o registro narrativo se presta a organiza-
¢ao temporal do discurso, que se evidencia fiinebre por uma estu-

'8 Rubén Dario: un bardo rey, 1946, p. 119.
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dada intercalagdo de oragbes referentes ao presente, a um passado
mais recente € a outro anterior — respectivamente, o tempo da “vida”
atual da alma do frei (v. 10, “Abhora corta del Padre las sacras
azucenas”); o da ocasido de sua ascensio (v. 7, “Con su mano sagra-
da fué a recoger estrellas”) e o de sua vida terrena (vv. 8-9, “antes
cansd su planta, dejando augustas huellas, / feliz Pastor de su pais”, e
wv. 11-12, “sobre esta tierra amarga, cogia a manos llenas / las flovecillas
del de Asis”). A mistura dos tempos verbais é recurso de condensagio
e, aliada a escolha vocabular (sagrada, estrellas, augustas, Padre, sa-
cras azucenas) e a imagens de ascensao e grandeza (“recoger estrellas”,
“Pastor de su pais”), promove o efeito do sublime; em termos
interpretativos, pode-se dizer que sugere a unidade eternal da figu-
ra elogiada. A analogia irrepreensivel entre suas vidas carnal e espi-
ritual é demonstrada por uma engenhosa elocugio especular: uma
tinica ag¢io pastoril (“recolher”) é referida trés vezes, uma em cada
tempo narrado, com permuta do objeto — agora, as sacras agucenas
do Senhor; no momento da ascensao da alma, estrelas; em vida, as
flores do “de Assis”, Sao Francisco, fundador da ordem.

Essas imagens graciosas e graciosamente ditas resumem a
representa¢ao do pio frei e representam-no como um santo. Sua
apresentagio sofisticada, intensamente condensada e artificial, sub-
mete a matéria pastoril a uma elocugio elevada, digna da represen-
tagao dos grandes homens e dos grandes feitos. Entao, como no
“Responso”, ocorre também no “Elogio” uma mistura de preceitos
antigos que tem por precedente castizo Géngora — a cujo célebre
“pace estrellas”, alids, Darfo alude no verso 7, “Con su mano sagrada
[fué a recoger estrellas”. Aqui, a sugestao para a matéria pastoril vem
da metdfora do bispo como pastor dos povos e da simplicidade
adotada pelos franciscanos. Note-se que, ao contrdrio do
“Responso”, a exaltagdo do bispo de Cérdoba inicia apoiada em
suas virtudes catdlicas, e s6 mais adiante entrard a “helenizd-lo” — o
fauno Verlaine era primeiro celebrado como deidade paga (Pa), e
s6 ao final como luz catélica.
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De modo geral, a demonstragao das virtudes do frei Mamerto
Esquit ¢ o desenvolvimento da dupla qualificagio instaurada no
exérdio: piedade e a¢ao oratdria. Narram-se breves episédios sim-
bélicos que especificam esses dois grupos de virtudes e os harmo-
nizam, persistindo a sugestdo de que o segundo deriva do primei-
ro. Essa operagio nos parece clara o bastante, de modo que nio
serd preciso evidencid-la em todas as suas ocorréncias. Observare-
mos apenas duas, que se relacionam mais diretamente com versos
do exérdio.

Na terceira estrofe, desenvolve-se o epiteto do primeiro ver-
so do exérdio — “Un bdculo que era como un tallo de lirios” — nos
seguintes versos: “Sobre la tierra brota el agua divina: / la rosa de la
gracia su purpura culmina / sobre el cayado pastoral.”. A complexi-
dade do periodo ¢ tornada em dificuldade pela assimetria sintdtica
e pela elisao do conectivo entre as oragdes, o qual evidenciaria uma
relagao de comparagio. A flor brota do cajado pastoral como a
dgua divina brota da terra. Essa associagdo reafirma o poder cria-
dor ou demitrgico do frei, sua proximidade a Deus, sua santidade.

Na quarta estrofe, a uniao dos dois grupos de virtudes no
espirito da pessoa encomiada é representada pela conjugagio de
dois modelos hagiol6gicos — “ Crisdstomo le anima, Jerdnimo le doma”
— ¢, em seguida, pela composi¢ao de uma ave hibrida: “su espritu
era un dguila con ojos de paloma”. Depois, retoma-se mais uma vez
a associagao inicial entre palavras e lirios: “su verbo es una flor”.

A graciosidade enlevante com que a voz encomidstica inicia-
ra a demonstragao cedeu espaco a uma exaltagio altissonante, mais
afeita 2 do exdrdio, na terceira estrofe — em que o clarim do dia
celebrou a figura de Esquit “con voz de bronce y de cristal”, guerrei-
ra e pura. Na quinta estrofe, retorna com forca esse registro
grandiloqiiente, figurado por meios musicais adequados — cimbalo
sonoro, santo coro, trompetas argentinds, drgano vibrante. Agora mais
atento aquele segundo grupo de virtudes do frei — as relacionadas a
seu vigoroso talento oratério —, o discurso se anima do poder

140 Série: Producdo Académica Premiada - FFLCH



arrebatador de Esquid, “boca de ouro” como S3o Joao Criséstomo,
e parte para um dpice patético, que se registra no inicio da sexta
estrofe pela dupla repeticao de “trompetas argentinas” a proclamar
seu triunfo. Se a santidade e a simplicidade do frade franciscano
demandavam uma representagio amena, seu grande feito pdtrio (a
pacificagdo do pais no contexto j4 referido) merece uma celebra-
¢ao grandiosa; e essa grandiosidade, introduzida por mdsica no
poema — por trombetas argentinas, metdlicas (de prata) e patridti-
cas —, estabelece as bases para que se assuma uma elocuc¢ao subli-
me, capaz de atingir a altura do objeto elogiado e do aprego que o
pafs nutre por sua figura. Mais ainda: ao soar como “grego em
castelhano”, essa harmonia concebida como musica, com seus
movimentos e sua programacao de efeitos, veicula por si um senti-
do que a escolha vocabular — por adequagio as qualidades do obje-
to de encdémio — nio pode veicular.

Assim, apds o dpice patético, entra a dltima estrofe da de-
monstragao, em que aparecem jd sem obliqiiidade as elegincias
tipicas da poesia contemporinea: termos cultos ou de dificil dic-
cao — hierosolimitana (de Jerusalém, onde Esquid viveu de 1877
a 1879), criselefantina (feita de ouro e marfim, como era a antiga
estdtua de Zeus em Olimpia), dulces musas de Helicén —, todos
aptos a exaltar o valor do elogiado por meio de epitetos e atribu-
tos remetentes a Grécia Antiga, equiparando-o, como a Verlaine
no “Responso”, aos grandes seres daquela admirada civilizagao.
O sentido desse elogio “helenizante” a um notério catélico ar-
gentino parece-nos transparente ¢ em nada distante do que ocor-
re em outros poemas de Darfo: o elemento contemporineo ¢
engrandecido e enobrecido por sua relagao com passadas “épocas
de ouro”, as quais se traduzem, em udltima andlise, por um con-
junto de virtudes que se apresentam ao mesmo tempo como de-
sejdveis e raras no tempo presente. Aqui, a relagao estabelecida
pela voz encomidstica é a de aprendizado ou cultura — ao devo-
tar-se a vida religiosa, “ao se ajustar aos niimeros severos e apos-
télicos”, Esquid teria canalizado sua inteligéncia e seu conheci-
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mento dos antigos, que “/legaron a su mente hierosolimitana’, em
dire¢do a sua religio e a seu pais. Como no “Responso”, o elogio
nao se prende as circunstincias biogréficas do objeto, mas eleva-
o a um nivel supra-humano, equipara-o aos grandes do passado
histérico e mitico, lembrando ao mesmo tempo suas virtudes
individuais e as virtudes do tempo presente, que foi capaz de
produzir uma figura tao admirdvel.

A marca que permite reconhecer a passagem da demonstra-
¢a0 ao epilogo ¢ a introdugao de um “yo” no inicio da dltima estro-
fe. Esse eu jd ndo ¢ a voz encomidstica, mas a persona poética, pois
contrasta o elogio a Esquit com outra parte de sua produgao: “1o,
que la verlaniana zampona toco a veces, / bajo los verdes mirtos o bajo
los cipreses, / canto hoy tan sacra luz”. A “verlaniana zamponia”, como
aquela siringe ou flauta de P2 referida no “Responso”, ¢ instru-
mento associado a um Ambito agreste, a0 bosque ameno da poesia
pastoril, e remete ao género representativo médio, de meios-tons e
sem arrebatamentos passionais, que predomina nas Fétes galantes
de Verlaine e nos poemas de Azul... e Prosas profanas. A distingao
estabelecida é de matéria: hoje, o poeta deixa de lado os assuntos
amenos e canta a sacra luz de Esquid. Matéria mais elevada exige
elocu¢io mais elevada, e assim se justificam a grandiloqiiéncia e a
artificialidade do elogio.

Os dltimos trés versos promovem um “ato de fala” em estilo
sublime: arremata-se o elogio como um elogio finebre, com que o
poeta repassa a homenagem que recebe na noite cordobesa a um
ilustre membro daquela comunidade. Fala aqui o poeta contem-
porineo, o “parnasiano’, que grava em mdrmore (no plinto do
mausoléu de Esquitl) seu epigrama e arrebata a platéia com sua

arte a um tempo requintada, urbana, piedosa e patriética.
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2. Género epistolar: duas cartas em verso

O género epistolar foi um dos mais praticados por Rubén
Darfo, tanto em verso como em prosa. Além da quantidade, vale
ressaltar a qualidade desses textos — responsdveis em grande medi-
da pela fama do poeta nicaragiiense, uma vez que constituem um
lugar privilegiado para a invencao da persona poética, tao marcante
no caso de Darfo a ponto de arrebatar todos os seus bidgrafos.
Quanto a importincia das epistolas em prosa, basta lembrar que
nio sao apenas as cartas verdadeiramente enviadas por Darfo em
vida, mas também os excelentes preficios de seus conjuntos poéti-
cos, que podem ser lidos como epistolas, na medida em que se
organizam em forma de “cartas ao leitor”. Um estudo dos prefdci-
os de Darfo sob essa perspectiva seria, certamente, uma grande
contribuicao.

Aqui, segundo os propésitos da dissertagao, tomaremos como
objeto de andlise apenas epistolas em verso. As duas que elegemos,
a “Epistola (a la sefiora de Leopoldo Lugones)” e o “Soneto
Autumnal al Marqués de Bradomin”, jd foram tratadas em con-
junto por Arturo Marasso', que incluiu em seu livro um capitulo
chamado “Epistolas”, quando todos os demais levam o nome do
poema dnico que estudam. Procuraremos demonstrar como o
manejo extraordindrio do estilo médio (adequado em geral ao gé-
nero epistolar, e particularmente a epistola familiar ou intima) ga-
rante verossimilhanga a enuncia¢ao e produz um persuasivo efeito
de sinceridade — efeito esse que, lido fora das conveng¢oes do géne-
ro, tem dado margem a interpretacdes psicolGgicas a nosso ver ex-
cessivas, as quais buscam no texto confissdes intimas do homem
Darfo. Dentre os outros poemas de Darfo que poderfamos analisar
nesta se¢ao (“A Ricardo Contreras”, de 1885; “A Remy de
Gourmont”, de 1906; e outros), queremos destacar o poema sem

" Rubén Dario y su creacién poética (1934), 1941, pp. 317-8.
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titulo, destinado a José Enrique Rodé, que abre os Cantos de vida y
esperanza e comega com Yo soy aquel que ayer no mds decia...”, j&
parcialmente analisado no primeiro capitulo desta dissertagzo.

Como nos poemas encomidsticos, também nas epistolas é
possivel acompanhar o papel decisivo da harmonia e, especialmen-
te, da elegincia nas composigoes.

Em rigor espécie do género dialégico®, a epistola assume
em poesia um lugar de género paralelo, por exemplo, ao epiditico.
O estilo associado ao género epistolar ¢, via de regra, o médio —de
cardter humilde, elegante ou outros, dependendo da matéria e de
mais fatores. O médio humilde, adequado tipicamente 4 epistola
familiar e a filoséfica, caracteriza-se sobretudo por esconder o arti-
ficio elocutério de maneira a se avizinhar a linguagem da conversa-
¢ao comum, atingindo por isso um vigoroso efeito de sinceridade.
Ao médio elegante, adequado sobretudo a epistola galante e muito
freqiiente no género poético epistolar que se propoe ao deleite,
define-o Demétrio Faléreo (nomeando-o glaphiros, burilado,
charmoso) como “discurso com charme e graciosa leveza™'!, agre-
gando-lhe caracteres como sutil, prazeroso, agudo, surpreendente
etc. Dada a grande variedade de componentes possiveis para o gé-
nero epistolar, pode-se assumir uma propor¢ao equivalente de com-
binagbes entre caracteres de estilos distintos — assun¢io esta que é
fundamental para a leitura da “Epistola” a senhora de Lugones.

2.1. Epistola

A longa epistola em verso dirigida “a la seiora de Leopoldo
Lugones” (Juana Lugones, esposa do poeta argentino) foi publicada

2 Cf. M.M. dos Santos, “Arte dialdgica e epistolar segundo as Epistolas morais a

Lucilio”, 1999, esp. pp. 46-50.

2 “(...) speech with charm and a gracious lightness”, On Style, Loeb 199, 1995,
p. 429.
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pela primeira vez em 1907 no jornal madrileno E/ Imparcial. A
versao incluida em E/ canto errante, que saiu no mesmo ano, apre-
senta mudangas e supressoes em relagio a original — todas anota-
das por Méndez Plancarte®, cuja edigao seguimos. A prépria divi-
sa0 em secoes (de I a VII) € adicao do livro.

Iniciada em Antuérpia e depois retomada sucessivamente em
Buenos Aires, Paris e Palma de Maiorca, segundo consta de seu
manuscrito®, a epistola compde um itinerdrio de viagens realiza-
das por Dario em 1906. No propésito de figurar-se intima, alude
laconicamente, por diversas vezes, a situagdes que se depreende
serem conhecidas pelo destinatdrio, mas que nao o seriam por qual-
quer leitor; e, por meio de uma hdbil combina¢ao de estilos em
que prevalecem o humilde e o elegante, com intervencdes freqiien-
tes do afetado (parédia ou deformagao do elegante), promove uma
convincente ilusao de fala espontinea. Resulta dai um efeito de
sinceridade altamente verossimil, que desvia a ateng¢ao do leitor
para longe da minuciosa artificialidade da composi¢ao e pode fazé-
lo crer que estd diante de um documento pessoal, cheio de confis-
soes intimas, pelo qual seria possivel acessar a psicologia individual
do homem que a produziu. Pensada desse modo, a “Epistola” seria
um texto absolutamente distinto da maior parte dos poemas de
Dario — o exato oposto, por exemplo, dos impessoais panegiricos
que analisamos acima; e, por meio de sua leitura, poder-se-ia des-
velar um Dario mais verdadeiro, mais livre, isento de obscuridade,
pompa e eloqiiéncia, mais préximo das vanguardas por adotar uma
dicgao “natural”, mais préxima da “fala comum”.

No entanto, se elegemos investigar justamente o artificio da
composi¢ao — que se torna especialmente notdvel quando se consi-
deram as convengoes do género epistolar e dos estilos a ele associ-
ados, como jd advertira Arturo Marasso —, evidencia-se um abismo

22 AMP: 1195 (“Notas bibliogréficas y textuales”).
#  Cf. A. Oliver Belmds, “Nuevas notas bibliogrificas y textuales”, AMP: 1240.
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entre a linguagem da “Epistola” e a espontaneidade, que sé apa-
rece como efeito, embora robusto. Trata-se de um texto em que,
« » . « . .,
como no “Responso” a Verlaine e no “Elogio” a Esquid, o poeta
concentra grande carga de procedimentos convencionais para
atingir qualidade, com a diferenca de que aqui se praticam recur-
sos de outra ordem: os do estilo médio, nio os do elevado. Como
é préprio do estilo médio ocultar o artificio e, portanto, parecer
natural, entdo, parece natural que a sinceridade se produza como
efeito do arsenal poético empregado, assim como emerge dos
poemas encomidsticos o efeito do sublime. Revela-se assim a ver-
satilidade do poeta, capaz de se desempenhar com igual pericia
A . ~ ..
em géneros ¢ estilos tao distintos.

Dada a extensio da epistola, decidimos transcrever e anali-
sar apenas as duas primeiras se¢oes, que dao conta da passagem do
poeta pelo Rio de Janeiro. A segao III se refere a Buenos Aires e
Paris; as segoes IV a VI, a Maiorca; e a breve segao VII é um epilo-
go. As alusdes laconicas a acontecimentos ocorrem especialmente
nos episédios brasileiros, de modo que alguma informacao preli-
minar serd util para a leitura dos versos selecionados.

Rubén Dario esteve no Rio de Janeiro como secretdrio da
delegacao de seu pais na III Conferéncia Pan-Americana, presidi-
da por Joaquim Nabuco. Essa visita ao Brasil ¢ mencionada breve-
mente na Vida e, com mais detalhes, em algumas cartas, crénicas e
artigos. Sabe-se que, durante sua estadia no Rio, o poeta manteve
estreito contato com Nabuco, Graga Aranha, Olavo Bilac e
Fontoura Xavier, além de ter conhecido pessoalmente Elysio de
Carvalho (que relatou o encontro em Five O’Clock, de 1909%), o
Barao de Rio Branco e outros politicos, e Machado de Assis, a
quem escreveu estes quartetos:

Dulce anciano que vi, en su Brasil de fuego,
y de vida y de amor, todo modestia y gracia.

2420006, pp. 32-35.
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Moreno que de la India tuvo su aristocracia;

aspecto mandarino, lengua de sabio griego.

Acepta este recuerdo de quien oyd una tarde
en tu divino Rio tu palabra salubre,

dando al orgullo todos los harapos en que arde,
y a la envidia riiin lo que apenas la cubre.”

(AMP: 1015)

Foi também durante o encontro pan-americano que Darfo
escreveu sua polémica “Salutacién al dguila”, a que jd nos referi-
mos. Nos artigos que publicou sobre o Brasil e a literatura brasilei-

, . . —_ « .
ra, Darfo manifesta grande admiragdo pelo que chama “/a aristo-
cracia intelectual del Brasil”, a qual atribui ao prolongado regime
mondrquico e, especialmente, a a¢ao do imperador Pedro II. “E/
Brasil’, escreve,

en donde el imperio produjo necesariamente una aristocracia,
llevé ello hasta la intelectualidad habiendo tenido en los ulti-
mos tiempos un emperador como don Pedro II, un Marco Au-
relio que no tuvo un Rusticus que le impidiese dedicarse a la
poesia y que fue el intimo amigo de Victor Hugo; y habiéndose
mantenido durante tantos afios una cultura excepcional, la re-
publica recogié toda aquella cosecha mental y se pudo ver
entonces, que existfan un teatro, una novela, una poesia exclusi-

vamente brasilefias.?®

Transcrevem-se a seguir as duas primeiras se¢coes da “Episto-
la” a Mme. Lugones.

#  Sobre as publicagoes brasileiras do poema dariano a Machado de Assis, cf. P.

Rocca, “No ‘Brasil de fuego’ (Encontros e desencontros: Rubén Darfo e Ma-
chado de Assis)”, 2006. Cf. também a andlise de E.P. Ellison, “Rubén Dario y el
Brasil”, 1967, p. 410-11.

% “Impresiones brasilefias”, La Nacidn, 28 jun. 1912, p. 7; transcrito por PL.

Barcia em Escritos dispersos de Rubén Dario, 1968, p. 259.
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15

20

25

30

Madame Lugones, j’ai commencé ces vers

en écoutant la voix d’un carillon d’Anvers...

Asi empecé, en francés, pensando en Rodenbach,
cuando hice hacia el Brasil una fuga... jde Bach!

En Rio de Janeiro iba yo a proseguir
poniendo en cada verso el oro y el zafir

y la esmeralda de esos pdjaros-moscas

que melifican entre las dureas siestas foscas
que temen los que temen el cruel vémito negro.
Ya no existe all4 fiebre amarilla. ;Me alegro!
Et pour cause. Yo pan-americanicé

con un vago temor y con muy poca fe,

en la tierra de los diamantes y la dicha
tropical. Me encanté ver la vera machicha,
mas encontré también un gran nicleo cordial
de almas llenas de amor, de ensuefio, de ideal.
Y si habfa un calor atroz, también hab{a
todas las consecuencias y ventajas del dia,

en panorama igual al de los cuadros y hasta
igual al mejor de la fantasfa... Basta.

Mi ditirambo brasilefio es ditirambo

que aprobaria tu marido. Arcades ambo.

II

Mas al calor de ese Brasil maravilloso,

tan fecundo, tan grande, tan rico, tan hermoso,
a pesar de Tijuca y del cielo opulento,

a pesar de ese foco vivaz de pensamiento,

a pesar de Nabuco, embajador, y de

los delegados panamericanos que

hicieron lo posible por hacer cosas buenas,
saboreé lo dcido del saco de mis penas;

quiero decir que me enfermé. La neurastenia

es un don que me vino con mi obra primigenia.
iY he vivido tan mal, y tan bien, cémo y tanto!
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iY tan buen comedor guardo bajo mi manto!
35 iY tan buen bebedor tengo bajo mi capal!
iY he gustado bocados de cardenal y papa...!
Y he exprimido la ubre cerebral tantas veces,
que estoy grave. Esto es mucho riiido y pocas nueces,
segun dicen doctores de una sapiencia suma.
40  Mis dolencias se van en ilusién y espuma.
Me recetan que no haga nada ni piense nada,
que me retire al campo a ver la madrugada
con las alondras y con Garcilaso y con
el sporz. {Bravo! Si. Bien. Muy bien. ;Y La Nacién?
45 ;Y mi trabajo diario y preciso y fatal?
sNo se sabe que soy cénsul como Stendhal?
Es preciso que el médico que eso recete dé
también libro de cheques para el Crédit Lyonnais,
y envie un automdvil devorador del viento
50  en el cual se pasee mi egregio aburrimiento
harto de profilaxis, de ciencia y de verdad.

(AMP: 746-8)

O texto se organiza em disticos alejandrinos rimados, com
divisdes estréficas que nao obedecem a uma regularidade formal,
mas correspondem a mudangas de assunto. H4 alejandrinos de toda
classe: no inicio, usam-se mais os rigorosamente cldssicos
(bimembres, cesurados, com acentuagio regular), mas aos poucos
os acentos comegam a dancar pelos versos. Embora predominem
os hemistiquios graves, admitem-se tanto os esdrixulos como os
agudos, sendo que estes ocorrem com notdvel freqiiéncia. Os
esdrixulos s3o raros e se restringem a posi¢ao inicial do verso (v.
30, “saboreé lo dcido”, v. 43, “Es preciso que el médico”), o que evita
o prolongamento prosédico dos versos e, assim, contribui para a
agilidade da elocugdo. Pelo contrdrio, a quantidade de agudos cha-
ma aten¢ao; destacam-se os que, em decorréncia de transborda-
mento sintdtico, se encerram com particulas dtonas tonicizadas,
como estes: “a pesar de Nabuco, embajador, y de / los delegados
panamericanos que / hicieron lo posible por hacer cosas buenas” (vv.

Jdias novas de prata antiga

149



27-9). Arturo Marasso sintetizou assim a composi¢ao da “Episto-
1a”: “tiene un estudiado descuido, rimas agudas, encabalgamientos
cuidadosamente descuidados™ , associando-a por isso a determina-
dos modelos cldssicos e verndculos. Vé-se que escolhas versificatérias
participam intensamente da produgio de efeitos programada pelo
poema, sobretudo os associados a uma espontaneidade elocutéria
similar 2 da conversacao familiar.

O primeiro quarteto é um brevissimo preAmbulo, que elude
as saudagdes convencionais e se encaminha rapidamente para a
narragao, para o itinerdrio. No obstante, j4 se estabelecem ali as
linhas de for¢a da composicao. Antes de tudo porque os dois pri-
meiros versos, dedicados a registrar as circunstincias em que teve
inicio a redagdo da carta, estdo em francés — idioma “oficial” da
galanteria e da conversagao amena nas cortes européias da segunda
metade do século XIX. A sonoridade e o que se poderia dizer o
“espirito” (galante, elegante, espirituoso) desse francés de salao fun-
cionam como um diapasio, que fornece parimetros para a leitura
adequada dos demais versos.

E, se o distico inicial é o diapasao, o seguinte marca a afina-
¢ao dos instrumentos: a lingua castelhana irrompe em franca imi-
tagao parédica da francesa, com hemistiquios exclusivamente agu-
dos em que até o antropdnimo alemao rima em francés: “As/ empece,
en francés, pensando en Rodenbach, / cuando hice hacia el Brasil una
fuga... jde Bach!” (vv. 3-4). Trata-se aqui da harmonia a que chama-
mos, a partir das categorias empregadas por Eduardo de la Barra,
figurativa — aquela que veicula por si um sentido. A musica da
epistola estd em permanente combate com a sintaxe, com cujos
limites raramente coincide, mas, por outro lado, sublinha a maté-
ria poética e dd corpo a voz epistolar, na medida em que representa
um gestual elegante.

7 Rubén Dario y su creacion poética, 1934, p. 317.
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E dessa maneira que se anuncia, embora indiretamente, o
tema geral da epistola: a celebragdo do cosmopolitismo e da varie-
dade contemporinea. O requintado humor frivolo desses quatro
versos iniciais estabelece um estilo misto que combina elementos
de elegincia, familiaridade e afetagio, aos quais podemos
corresponder os seguintes propdsitos da voz epistolar: demonstrar
os préprios méritos (o dominio do cédigo contemporineo), atrair
a simpatia do destinatdrio (tratando-o como préximo e, portanto,
estendendo-lhe as préprias virtudes) e diverti-lo.

A segunda estrofe, em que entra o relato da passagem do poeta
pelo Rio de Janeiro (vv. 5-51), comega dando seqiiéncia ao preAmbu-
lo: refere a retomada da composi¢ao no Brasil, j4 n3o sob o som de
carrilhdes da Antuérpia, mas em termos adequados a nova situagao,
ouro, safira, esmeralda e... insetos transmissores da febre amarela. A
representagao da exuberéncia tropical (retomada nos versos 13 e 14:
“[...] la tierra de los diamantes y la dicha / Tropical [...]”) inclui também
eventos da cultura local (o maxixe, a prépria Conferéncia Pan-ameri-
cana), de modo a figurar a vida na cidade brasileira como um inces-
sante “Crepusculo na mata”™ de Olavo Bilac, em que “tudo vozeia e
estala em estos de pletora”. A partir do verso 15, esse quadro selvdtico
¢ lido por meio de oposigbes, em que o viajante se mostra 20 mesmo
tempo incomodado com o “calor atroz” e encantado com o panorama
“igual al de los cuadyos y hasta / igual al mejor de la fantasia”, que,
subentende-se, s6 conhecia por meio de livros e pinturas. Aqui fica
claro que a voz epistolar nao se confunde com o homem centro-ame-
ricano Rubén Darfo — antes, ajuda a compor uma persona poética cuja
verossimilhanga se lastreia em poemas anteriores e, em 1907, j4 mui-
tissimo conhecidos do publico de lingua espanhola. O remetente da
“Epistola” escreve com aquelas européias “maos de marqués” a que
Dario se referia nas “Palabras liminares” de Prosas profanas®.

28 Soneto de Tarde (1919) in Poesias, 2001, p. 290.
% AMP: 546.
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Mas nessa mata tropical também estalam e vozeiam alguns
cisnes: os refinados intelectuais com que Darfo se encontrou em
plena belle époque carioca, “almas llenas de amor, de sueiio y de ide-
al’, figuras aristocrdticas descendentes do Império, membros de
uma corte virtual, senhores de seus gestos e palavras, para quem o
calor atroz nao impede a elegincia a européia. Esse “grande nticleo
cordial” é introduzido na representagio por uma oragao adversativa,
que o opde a paisagem.

A primeira se¢ao se encerra abruptamente com um par de
alejandrinos trimembres, A francesa, em que a voz epistolar exibe o
artificio da composicao: “(...) Basta. / Mi ditirambo brasileno es
ditirambo | que aprobaria tu marido. Arcades ambo” (vv. 21-2).
Depreende-se que o sinal para a interrup¢io do relato nao ¢ a
completude da informagio que ele organiza, mas a consecugio de
um grau de qualidade poética suficiente para obter a aprovagio do
poeta amigo, na qualidade de par de oficio (Arcades ambo, drcades
ambos, ambos capazes de julgar a qualidade de um ditirambo);
por extensdo, que o objetivo da epistola nao ¢ registrar a verdade
das viagens, mas compor um texto dignamente poético. Como o
preAmbulo, esse par conclusivo combina caracteres de trés estilos:
humilde (perfodos curtos e sintaxe simples, referéncia informal a
“tu marido”), elegante (alejandrinos trimembres, humor refinado,
dito espirituoso de saldo, referéncia culta a um verso de Virgilio
em latim) e afetado (mistura viciosa de vocdbulos sofisticados e
familiares, rima jocosa, citagao ornamental de Virgilio em latim),
de modo a atrair o destinatdrio, convir-lhe e deleitd-lo.

Na segunda secao (vv. 23-51), a persona poética passa a falar
diretamente de si através da voz epistolar, apoiando-se na verossi-
milhanga elocutdria j4 instaurada. Apés uma recole¢ao dos praze-
res encontrados no Rio de Janeiro — todos em construcio
adversativa, predizendo que o tdpico central da se¢ao entrard mais
adiante, na oragao principal do periodo —, aparece a referéncia a
doenga que ocupard esta se¢io e a préxima. Nessa passagem hd
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uma operagao estilistica interessante: a enumeragao anafdrica e quase
exclusivamente nominal do inicio da se¢ao comegava a apontar
para um estilo mais elevado, e a oraglo principal, quando entra, j4
se identifica aos versos do “Responso”: “saboreé lo dcido del saco de
mis penas” . Mas o verso seguinte (v. 31) repara o excesso da elocugio
inadequada explicando o sentido do verso anterior: “quiero decir
que me enfermé’ . Essa retomada do estilo médio é por si uma ele-
gincia, e se repete mais ao final da epistola, corrigindo queixas
muito elevadas sobre a modernizacao da ilha de Palma de Maiorca:

Mas ;dénde estd aquel templo de mdrmol, y la gruta
donde mordi aquel seno dulce como una fruta?
;Dénde los hombres dgiles que las piedras redondas
recogfan para los cueros de sus hondas?...

Calma, calma. Esto es mucha poesia, sefiora. (...)

(AMP: 751)

A neurastenia que se introduz na se¢do II é atribuida aos
excessos cometidos pelo viajante, sobretudo os de ordem intelec-
tual: “Y he exprimido la ubre cerebral tantas veces, / que estoy grave’.
E aqui que se justificam as freqiientes intervengdes do estilo afeta-
do: representam a euforia desmedida e hipdcrita que leva a doen-
¢a; mas representam-na alegremente, de modo a fazer rir, dado
que a noticia da doenga nio se sobrepoe ao propdsito deleitdvel da
epistola.

Em suma, pode-se dizer que as duas primeiras segoes da “Epis-
tola” promovem uma mistura autoral de procedimentos convenci-
onais do género poético epistolar, logrando produzir uma grande
variedade de efeitos que, via de regra, atendem 2 exigéncia de um
texto agraddvel, distinto e dignamente poético capaz de parecer
espontineo e coloquial. Assim, o que se poderia chamar de
“oralidade” nesse texto se evidencia como uma ilusiao produzida
com muito artificio. A aparéncia espontinea fortalece a verossimi-
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lhanga do relato e, portanto, funciona como um elemento persua-
sivo capaz de convencer o destinatdrio a interpretar o que se diz
como registro de uma verdade sincera e {ntima — sinceridade esta
que parece mais adequado associar, no entanto, ao “remetente”, a
voz epistolar (a qual, como dissemos, participa da persona poética),
e ndo ao individuo nicaragiiense que visitou as cidades menciona-
das. Inserida no conjunto poético E/ canto errante, a epistola funci-
ona, em virtude dessas caracteristicas, como a figura¢ao de um tes-
temunho vivido a corroborar a celebragao geral do cosmopolitismo
e da variedade da vida contemporinea.

2.2. Soneto autumnal al Marqués de Bradomin

Valle-Inclédn publicou entre 1902 e 1906 suas Sonatas, série
de quatro novelas subtitulada Memorias del Margués de Bradomin.
O soneto de Darfo aparece pela primeira vez na Sonata de Prima-
vera (1904)*, como epistola dedicatéria, enviada provavelmente a
pedido do escritor galego; no ano seguinte, ¢ incluido em Canzos
de vida y esperanza. O narrador-personagem das Sonatas é um tipi-
co representante da nobreza européia decadente; um “Don Juan
feo, sentimental y catdlico”, de finas maneiras e hdbil conversagao,
galanteador inveterado e combatente carlista na derradeira guerra
civil espanhola do século XIX, o qual se declara “monarquista por
estética’. Assim como a narragao das aventuras de Dom Quixote é
precedida por uma série de epistolas dedicatdrias em forma de so-
neto, assinadas por insignes representantes do mundo da cavalaria
— Amadfis de Gaula; Oriana, a amada de Orlando; Babieca, mon-
taria de El Cid, e outros —, também as memérias do Marqués de
Bradomin recebem o dom de um par: uma epistola fraterna da
requintada persona poética de Azul... e Prosas profanas.

30 “Notas bibliogrdficas y textuales”, AMP: 1190.
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Marqués (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.

5 Me quedé pensativo ante un mérmol desnudo,
cuando vi una paloma que pasé de repente,
y por caso de cerebracién inconsciente
pensé en ti. Toda exégesis en este caso eludo.

Versalles otofial; una paloma; un lindo
10  mdrmol; un vulgo errante, municipal y espeso;
anteriores lecturas de tus sutiles prosas;

la reciente impresién de tus triunfos... Prescindo
de mds detalles para explicarte por eso
cémo, autumnal, te envio este ramo de rosas.

(AMP: 680)

Trata-se de um soneto alejandrino, com rimas ABBA nos
quartetos ¢ CDE nos tercetos. H4 também aqui um “cuidadoso
descuido” com a versificagao, com freqiientes transbordamentos,
pausas sintdticas distribuidas irregularmente e cesuras de dificil
absor¢io que s6 se percebem por sugestao dos outros versos, como
as que tonicizam sflabas dtonas (v. 4, “e/ chorro de agua de | Verlaine
estaba mudo”) e como a do verso 7, “y por caso de cerebracion incons-
ciente”, que ocorre no meio de “cerebracion”:

y por ca $O de ce +1) |

re bra cién in con scien te

Embora exiba menor variedade versificat6ria do que a “Epis-
tola” a Mme. Lugones, o “Soneto Autumnal” a Bradomin oferece,
por sua menor extensao, uma oportunidade mais clara para explo-
rar esse assunto. Em relagao ao verso transcrito acima, por exem-
plo, pode parecer a um leitor do século XXI que essa cesura sim-
plesmente nao existe. Mas os primeiros leitores de Darfo, habitua-
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dos com o alejandrino cldssico, certamente a buscariam. A titulo
de comparagio, leia-se um quarteto alejandrino do poeta argenti-
no José Mdrmol, extraido do poema “A Rosas” (1851):

iMiradlo, si, miradlo! ;No véis en el oriente
Tiniéndose los cielos con oro y arrebol?
Alzad, americanos, la coronada frente,

Ya viene a nuestros cielos el venerado sol.?!

Os limites sintdticos, semanticos e métricos coincidem em
absoluto. O longo poema repete uma mesma linha ritmica a
exaustdo, tornando-a previsivel e, enfim, “natural” para o leitor.
Ao contrdrio, o alejandrino das epistolas de Dario oferece surpresas
constantes ao leitor sutil, abeirando-se 4 desordem da fala, ainda
que sempre mantendo e exibindo, por outros artificios, a dignida-
de do estilo. A acentuagio deslocada ou irreverente é uma elegin-
cia de estilo, na medida em que deleita apenas aos ouvidos cultiva-
dos e desejosos de novidade — como, pressupde-se, os do Marqués
de Bradomin.

Tal consideragao sobre a técnica versificatdria e seu impacto
nas primeiras leituras da poesia de Dario lan¢a luz sobre um proce-
dimento fundamental do “Soneto” a Bradomin: a ostentacao de
um dominio cortés sobre a palavra do dia, que irmana remetente e
destinatdrio contra a balbirdia do mundo. O corte moderno do
alejandrino demonstra que ambos dominam e prezam o cédigo
contemporineo mais sofisticado, mesmo enquanto lamentam a
auséncia de coisas antigas. Além disso, a recole¢io do primeiro
terceto, em que reaparecem listados os elementos que haviam sido
distribuidos pelos quartetos, demonstra destreza num procedimento
retérico tradicional e, a0 mesmo tempo, um desprezo moderno
pelo rigor da forma antiga, uma vez que os elementos recoletados
aparecem fora da ordem original, como se a lista fora feita rapi-

31 J. Mdrmol, Armonias (1851), 1916, p. 17.
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damente e “de cabeca”. Compbe-se a epistola, assim, como uma
queixa aristocrdtica entre pares, prazerosa porquanto compartilhgvel
apenas por poucos.

Aqui a elegincia dos raros é o préprio sentido do texto, figu-
rado nio sé pela harmonia como pela matéria (“Versalles otonial,
una paloma, un lindo / mdrmol [...]”, vv. 9-10), pelo uso de termo
técnico contemporaneo (“cerebracion inconsciente”), pela metdfora
transparente (“chorro de agua de Verlaine”), pela auséncia de cons-
trugdes obscuras ou cultas (que seriam inadequadas ao estilo fami-
liar) e, sobretudo, por enunciados tipicamente aristocrdticos como
“Hacia mucho frio y erraba vulgar gente” (v. 3). A elegincia contem-
porinea se compde da preservagio da fidalguia em vias de extingao
aliada 2 incorporagio dos caracteres distintivos do decadentismo.

Publicado como epistola dedicatéria, o soneto se oferece
como um emblema a distinguir o destinatdrio e, portanto, a reco-
mendar a leitura das memdrias dessa personagem tao interessante.

3. visdes musicais: uma aproximacao a poética do
simbolo

Imagens que passaes pela retina

Dos meus olhos, porque nao vos fixaes?

Camilo Pessanha

Como las figuras en un panorama.

Rubén Dario

A andlise dos poemas encomidsticos e epistolares de Rubén
Darfo procurou evidenciar seu relacionamento igualmente estrei-
to com preceitos e prdticas poéticas bastante anteriores ao moder-
nismo, caracterizando-o como artifice hdbil e conhecedor de um
grande repertério de técnicas do oficio. Foi possivel mostrar que
adogao de elementos retdricos e poéticos tradicionais nao quita ao
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poeta a oportunidade de exibir as qualidades apreciadas pelos seus
contemporineos — ao contrdrio, potencializa-a. No entanto, hd que
reconhecer que os poemas escolhidos, por essas mesmas caracterfs-
ticas, dificilmente sustentariam por si a identificagao recorrente da
poesia de Darfo com prdticas poéticas mais “modernas”, isto &,
mais empenhadas em abandonar o aparato retdrico, tanto o antigo
e 0 “cldssico” como o romAntico, e, conseqiientemente, abdicar da
prética académica de imita¢ao de modelos do passado. Referimo-
nos especificamente a poesia dos chamados simbolistas franceses, a
cujas prdticas de imitagdo e comentdrio muituos j§ apontamos no
capitulo 1.

Embora dispersos por toda sua obra poética a partir de Azul...,
inclusive nos poemas analisados acima, elementos da poética sim-
bolista prevalecem sobretudo em textos a que chamaremos visdes™:
textos que exploram a tépica contemporinea do poeta vidente, for-
mulada sobretudo por Baudelaire ¢ Rimbaud, da qual falaremos
adiante.

Assim como os poemas encomidsticos e epistolares, também
as visdes de Darfo apresentam entre si semelhangas suficientes para
que se caracterizem como um género — cujos preceitos e modelos,
no entanto, nao devem ser buscados nos antigos ou nos cléssicos
da lingua espanhola. Isso nao implica que procedimentos das vi-
sbes nao possam ser encontrados em poetas anteriores a segunda
metade do século XIX: apenas que costumam se organizar sobre-
tudo a partir de modelos contemporineos, os quais, portanto,
merecem aqui maior atengao. De modo geral, o estilo que se asso-
cia a esse género combina elementos do médio e do elevado, com a
particularidade de empregar freqiientemente uma elocugao vaga e
sugestiva, donde as denominagdes de poética do vago, poética da
sugestdo e, enfim, simbolismo: prevaléncia do simbolo (irredutivel)
sobre a metdfora (redutivel). Trata-se nao raro de uma imitac¢io de

32 Cf. C. Bousono, E irracionalismo poético: el simbolo, 1981.
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géneros litirgicos e proféticos em termos profanos, na qual a har-
monia desempenha um papel decisivo por explorar efeitos seme-
lhantes aos da linguagem musical.” As elegincias, tao freqiientes
nos chamados parnasianos, nao parecem constituir uma exigéncia
da poética do simbolo: encontram-se em textos de Verlaine,
Mallarmé, Eugénio de Castro, Jules Laforgue, Leopoldo Lugones,
Julio Herrera y Reissig; mas rareiam em Rimbaud, Cruz e Sousa e
Camilo Pessanha, por exemplo.

A lista de visdes de Dario que poderfamos analisar é extensa:
vale mencionar “El reino interior” e “Palabras de la satiresa”, de
Prosas profanas; “Caracol”, de Cantos de vida y esperanza;
“Revelacién” e “Visién”, de El canto errante; e “La tortuga de oro...”,
escrito em 1900 e nio incluido em livro pelo autor. Mas, para
melhor circunscrever nossa andlise ao 4mbito contemporineo a
Darfo e demonstrar a presenga de um cédigo compartilhado com
outros poetas, elegemos comentar uma dessas visdes — “La pdgina
blanca”, de Prosas profanas — em cotejo com um poema do portu-
gués Camilo Pessanha, “Branco e vermelho”, que se lhe assemelha
em muitos aspectos, dentre os quais a andlise comparativa privile-
giard o trabalho com a tépica do poeta vidente e a emulagao de
outras prdticas contemporaneas, como o simbolo e, sobretudo, a
harmonia figurativa. E de observar também a auséncia de elegin-
cias no poema de Pessanha, o que evidencia o cardter autoral de
certas escolhas poéticas.

A relagao proposta entre os dois poetas nio ¢ arbitrdria. Os
poemas “Branco e vermelho”, de Camilo Pessanha, e “La pdgina
blanca”, de Rubén Dario, apresentam semelhancas significativas.

» Com excegio do papel da harmonia — assunto do préximo capitulo —, as hipé-

teses desse pardgrafo carecem de demonstragio e mereceriam investigacao mais
extensa, que nao nos foi possivel levar a cabo. Apdiam-se em enunciados de P.
Verlaine, S. Mallarmé, J. Moréas, R. Ghil, A. Rimbaud, J.-K. Huysmans, E. de
Castro e outros. Que sirvam aqui para orientar nossa leitura dos poemas seleci-
onados.
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Em ambos, o eu lirico, que se declara ingresso numa espécie de
transe, descreve as visdes de um delirio, no qual desfilam imagens
da dor humana em caravana. Coincidem imagens, procedimentos
técnicos, divisdes internas em “partes” e, sobretudo, um meticulo-
so trabalho musical cujo efeito busca induzir a0 mesmo estado
alterado de percep¢ao em que se encontra o eu lirico.

Nascidos em 1867, os dois poetas ocupam lugares de desta-
que nas histdrias literdrias de suas linguas - um como autor da mais
bem acabada realizagio do simbolismo portugués, outro como
inaugurador do modernismo em lingua espanhola. Ambos profes-
saram grande admira¢ao por Paul Verlaine. Darfo chegou a conhecé-
lo pessoalmente em 1893. De Pessanha, nao muito se sabe acerca
das leituras diletas; “sabe-se apenas”, escreveu Joao Gaspar Simdes,
“que Verlaine era dos poucos poetas que ele lia em Macau; Verlaine
e Rubén Dario™. A simples justaposi¢io dos nomes certamente
envaideceria o nicaragiiense, cujos poemas dividiam espa¢o com
os do mestre francés na memoria de Pessanha:

A memdria de Camilo Pessanha era uma estranha faculdade. In-
capaz de fixar o caminho da S¢ até ao Rossio, tinha de c6r todos
os seus poemas e muitos outros daqueles Poetas que admirava:

Camoes, Jodao de Deus, Gomes Leal e Alberto Osério de Castro,

dos portugueses; Verlaine e Rubén Dario, dos estrangeiros.”

Darfo, por sua vez, nao deve ter conhecido a obra desse seu
leitor portugués. Se tivesse lido poemas de Pessanha pelo menos
até 19006, certamente os teria mencionado no capitulo sobre
Eugénio de Castro e a literatura portuguesa que incluiu em Los
raros (1896) ou em seu artigo sobre Alberto Osério de Castro (de
1906, incorporado ao volume Letras, 1911).

3 J.G. Simdes, Camilo Pessanha, 1967, p. 170.

% “Introdugio critico-bibliogrifica” in C. Pessanha, Clepsidra e outros poemas,

1969, p. 30.
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N3o se pode precisar a data da escritura de “Branco e verme-
lho”. Camilo Pessanha, como se sabe, raramente escrevia seus poe-
mas - compunha-os mentalmente, guardava-os na meméria e, even-
tualmente, declamava-os a amigos ou lhes oferecia manuscritos (os
quais, via de regra, apresentavam relevante varia¢ao). Nosso poe-
ma nio estd entre os manuscritos sobreviventes e, segundo Paulo
Franchetti, nem sequer recebe mengio em cartas e depoimentos
de seus admiradores a época®. Publicou-se pela primeira vez em
1929, num quinzendrio estudantil de Macau; levou 18 anos para
chegar ao conhecimento do publico portugués, pela revista Azlin-
tico; e apenas passou a integrar Clepsidra na edi¢ao de 1969. Jodo
de Castro Osério, responsdvel maior pela recolha e publica¢ao dos
textos poéticos de Pessanha em Portugal, foi um dos agraciados
pelo poeta com folhas autdgrafas; assegura o prolixo compilador
que “Branco e vermelho” s6 pode ter sido escrito entre 1900 e
1916, mais provavelmente entre 1907 e 1908; datago esta que é
contestada por Maria José Lancastre”, para quem o poema pode-
ria ter sido escrito em algum momento a partir de 1894.

De todo modo, parece-nos bastante provével que “La pdgi-
na blanca” lhe seja anterior. O poema de Dario aparece pela pri-
meira vez em 1895, na revista Argentina, dirigida por seu amigo
Alberto Ghiraldo, e integra as Prosas profanas, publicadas em Buenos
Aires, 1896, e em Paris, 1901. Se Azul... (1888) jd lhe rendera
fama intercontinental, sendo até hoje considerado o marco zero
do modernismo em lingua espanhola, foi com as Prosas profanas
que Dario operou a propalada revolugao do verso castelhano; a
admiragio de Camilo Pessanha pelo poeta nicaragiiense, ou pelo
menos parte dela, passa certamente pela leitura desse livro.

3 Nostalgia, exilio e melancolia, 2001, p. 132; “Notas, comentdrios e registo de

variantes” in C. Pessanha, Clepsydra, 1995, p. 218.

7 Cit. por P. Franchetti, “Notas, comentdrios e registo de variantes” in C. Pessanha,

Clepsydra, 1995, p. 219.
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Vale resgatar ainda uma anedota relatada por Ricardo
Baroja®, segundo a qual um verso do jovem Rubén Dario deu
mote a uma calorosa polémica no café em que se reuniam, em
Madri, os intelectuais da chamada geragao de 1898. O verso (do
soneto “Cleopompo y Heliodemo”) trazia a palavra clepsidra, una-
nimemente desconhecida. Uma elegincia semelhante ao “/irdforo”
do “Responso”. Um dos debatedores arriscou um palpite: ignorava
o sentido de “clep”, mas sabia muito bem o que era “sidra’; entao,
um francés que acompanhava a discussio aventou a hipétese de
um galicismo malsucedido, formado por clef (chave) e sidra: algo
como a chave de um barril de sidra. Entre outras engenhosas inter-
pretagdes, ninguém foi capaz de resolver o enigma e, portanto,
compreender o sentido do poema. Determinou-se que o poeta era
um pedante, e que a unica solugio seria inquiri-lo pessoalmente
quando fosse ao café...

A palavra, de origem grega, no era nova, mas se usava rara-
mente nas linguas roméanicas; em portugués, tornar-se-ia mais co-
nhecida ao aparecer como titulo do poemdrio de Camilo Pessanha
(1920). Tanto Dario como Pessanha devem té-la encontrado no
poema “I'Horloge” (O relégio), de Baudelaire, o que nio exclui a
possibilidade de que o poeta portugués a tenha lido também em
Darfo. Mas a anedota acima levanta dois pontos importantes: 1) a
produgao dos chamados simbolistas mantinha, no aspecto do arti-
ficio, um didlogo mais préximo com as expectativas dos seus pri-
meiros leitores do que faz supor nossa interpretagao daqueles poe-
tas como nefelibatas visiondrios inspirados; 2) Baudelaire e outros
franceses que reconhecemos hoje como “cldssicos da modernidade”
ainda nao eram necessariamente vistos assim, sobretudo fora da
Franca (vé-se que os tertuliantes de Madri nao haviam decorado,
pelo menos, “L'Horloge”...); e, por isso, nao devemos supor que
todos os conhecessem e admirassem como nds. Desse modo, sem

3 Gente del 98, 1989, p. 67-8.
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abandonar as investigagdes triangulares que nos levam a fontes fran-
cesas comuns para poetas ibero-americanos daquele periodo (e aqui
seria preciso falar em Théophile Gautier”), parece-nos importante
reconhecer que se trata freqiientemente de um tridngulo nio
eqiiildtero, cujos lados mais longos tém-nos sido muitas vezes mais
familiares do que o lado menor. Ademais, sabe-se que poetas das
linguas espanhola e portuguesa perseguiram, na virada do século
XIX para o XX, uma renovagio ritmica que independia da poesia
francesa, pois se apoiava em sutilezas acentuais pouco perceptiveis
ou mesmo inexistentes no idioma de Verlaine. Aqui, procuraremos
nos concentrar nessa relagao direta entre dois poetas nao franceses,
aproveitando-nos das pistas ainda inexploradas de que dispomos.
Fique a possivel complei¢do do tridngulo como objeto futuro.

Entremos, pois, na comparagao entre “Branco e vermelho” e
(<9 /’ . »
La pédgina blanca”.

Branco e vermelho

A dor, forte e imprevista,
Ferindo-me, imprevista,
De branca e de imprevista
Foi um deslumbramento,
5 Que me endoidou a vista,
Fez-me perder a vista,
Fez-me fugir a vista,
Num doce esvaimento.

Como um deserto imenso,
10 Branco deserto imenso,
Resplandescente e imenso,
Fez-se em redor de mim.
Todo o meu ser, suspenso,

39 Cf. seu poema “La caravane” (La comédie de la mort, 1838), no qual, provavel-

mente, tanto Darfo como Pessanha encontraram a versio moderna da tépica
da “caravana da dor humana” que aparece nos poemas aqui estudados.
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Nao sinto jd, nao penso,
15 Pairo na luz, suspenso...
Que delicia sem fim!

Na inundagio da luz
Banhando os ceus a flux,
No éxtase da luz,

20 Vejo passar, desfila
(Seus pobres corpos nus
Que a distancia reduz,
Amesquinha e reduz
No fundo da pupila)

25 Na areia imensa e plana
Ao longe a caravana
Sem fim, a caravana
Na linha do horizonte
Da enorme dor humana,
30 Da insigne dor humana...
A inutil dor humana!
Marcha, curvada a fronte.

Até o chio, curvados,
Exaustos e curvados,

35 Vio um a um, curvados,
Os seus magros perfis;
Escravos condenados,
No poente recortados,
Em negro recortados,

40 Magros, mesquinhos, vis.

A cada golpe tremem

Os que de médo tremem,
E as pdlpebras me tremem
Quando o acoite vibra.

45 Estala! e apenas gemem,

Pélidamente gemem,

A cada golpe gemem,
Que os desequilibra.
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55
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Sob o agoite caem,

A cada golpe caem,
Erguem-se logo.
Caem,Soergue-os o terror...
Até que enfim desmaiem,
Por uma vez desmaiem!
Ei-los que enfim se esvaem,
Vencida, enfim, a dor...

E ali fiquem serenos,

De costas e serenos.
Beije-os a luz, serenos,
Nas amplas frontes calmas.
O ceus claros e amenos,
Doces jardins amenos,
Onde se sofre menos,
Onde dormem as almas!

A dor, deserto imenso,
Branco deserto imenso,
Resplandescente e imenso,
Foi um deslumbramento.
Todo o meu ser suspenso,
Nao sinto jd, nao penso,
Pairo na luz, suspenso
Num doce esvaimento.

O morte, vem depressa,
Acorda, vem depressa,
Acode-me depressa,
Vem-me enxugar o suor,
Que o estertor comega.

E cumprir a promessa.

J4 o sonho comeca...
Tudo vermelho em flor...*°

9 C. Pessanha, Clepsydra, 1995, pp. 133-5.
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La pdgina blanca

A A. Lamberti

Mis ojos miraban en hora de ensuefos

la pdgina blanca.

Y vino el desfile de ensuefios y sombras.
Y fueron mujeres de rostros de estatua,
5 Mujeres de rostros de estatuas de mdrmol,

Tan tristes, tan dulces, tan suaves, tan pdlidas!

Y fueron visiones de extrafios poemas,
De extranos poemas de besos y ldgrimas,
De historias que dejan en crueles instantes

10 Las testas viriles cubiertas de canas!

Qué cascos de nieve que pone la suerte!
Qué arrugas precoces cincela en la cara!
Y cémo se quiere que vayan ligeros

Los tardos camellos de la caravana!

Los tardos camellos, —
15 Como las figuras en un panorama, -
Cual si fuese un desierto de hielo,

Atraviesan la pdgina blanca.

Este lleva
una carga
20 De dolores y angustias antiguas,
Angustias de pueblos, dolores de razas;
Dolores y angustias que sufren los Cristos

Que vienen al mundo de victimas trégicas!

Otro lleva
25 en la espalda
El cofre de ensuefios, de perlas y oro,

Que conduce la Reina de Saba.
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Otro lleva
una caja
30 En que va, dolorosa difunta,

Como un muerto lirio la pobre Esperanza.

Y camina sobre un dromedario
la Pdlida,
La vestida de ropas obscuras,
35 La Reina invencible, la bella inviolada:
La Muerte.

Y el hombre,

A quien duras visiones asaltan,

El que encuentra en los astros del cielo

40  Prodigios que abruman y signos que espantan,

Mira al dromedario
de la caravana

Como al mensajero que la luz conduce,

En el vago desierto que forma

45 la pdgina blanca!

(PrPr, 1901: 111-2)

A andlise que segue privilegia o relacionamento dos textos
com a poética simbolista e o destacado papel da harmonia na gera-
¢ao dos sentidos.

Em “Branco e vermelho”, mais longo poema de Camilo
Pessanha, o eu lirico descreve terriveis visdes que se lhe revelam
num delirio. As duas primeiras estrofes apresentam a entrada do
eu lirico nesse estado alterado de percepgao, até que, absorto numa
espécie de transe provocado por uma intensa dor, que o faz “perder
a vista’, percebe-se entregue ao éxtase.

Do inicio da primeira até a metade da segunda (vv. 1-12), os
verbos estao no passado, indicando agdes jd concluidas. Daf para a
frente, todos os verbos flexionam-se no presente, de modo que se
determina o momento da enunciagdo como o préprio momento
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do transe: o eu lirico nio fala de visdes que teve, mas de visdes que
estd tendo agora. Trata-se, como veremos, de uma diferenga im-
portante em relagiao ao poema de Darfo.

Em “La pdgina blanca”, os dois versos iniciais desempenham
fung¢ao equivalente a das duas estrofes que abrem “Branco e ver-
melho”, isto é, a de declarar a introducio do eu lirico num estado
semiconsciente:

Mis ojos miraban en hora de ensuefios
la pdgina blanca.

O termo castelhano ensuenio corresponde aproximadamente
ao portugués “devaneio” ou, mais precisamente, ao inglés daydream
- um sonho que se sonha acordado. A expressao “en hora de ensuerios”
nao se refere a um momento preciso do dia; nem mesmo delimita
uma circunstincia temporal, mas um estado, que independe e, de
certo modo, se situa fora do tempo do reldgio. Em “Branco e ver-
melho”, a passagem de um estado a outro ¢ descrita em pormeno-
res: origina-a “a dor, forte e imprevista’, qualificada como “um
deslumbramento”, que anula os sentidos do eu lirico (“a vista”)
“num doce esvaimento”; em seguida, aquela dor branca e impre-
vista transfigura-se numa visao e num espago, um “branco deserto
imenso” em que, j4 sem sentir nem pensar, paira, “suspenso’, todo
o seu ser. Em “La pdgina blanca”, ao contrdrio, o intréito é o mais
sucinto possivel. Além do que foi dito sobre a expressao “en hora de
ensueios”, agregaremos somente que “ 71is 0jos miraban” sugere um
movimento involuntdrio, nao controlado pelo eu lirico - o que o
coloca, subentende-se, préximo ao estado de anulagao da consci-
éncia e dos sentidos formulado em “Branco e vermelho” - ¢ que a
mirada sobre a pdgina branca se associa, na leitura mais trivial, ao
ato da escrita. Tais inferéncias, no entanto, nao se podem apoiar
estritamente sobre os dois versos em questao. Por um lado, elas se
fortalecem com a leitura dos versos seguintes, em que se projetam
sobre a pdgina branca figuras de um universo onirico:
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Y vino el desfile de ensuefios y sombras,

Y fueron mujeres de rostros de estatua,
Mujeres de rostros de estatuas de mdrmol,
Tan tristes, tan dulces, tan suaves, tan pdlidas!

Porém, a interpretagio dos dois versos iniciais exige também
o conhecimento de outros textos produzidos 2 mesma época. Dos
Paraisos artificiais de Baudelaire ao “racional desregramento de to-
dos os sentidos” proposto por Rimbaud, copiosos relatos formu-
lam o propésito de poetas da segunda metade do século XIX de
atingir a “vidéncia’. Esse ideal tem sua melhor formulagao na fa-
mosa carta de Rimbaud ao amigo Paul Demeny, de 1871, a qual,
embora nio publicada até a década de 1920, resume com precisio
um anseio corrente:

Eu digo que ¢ preciso ser vidente, fazer-se vidente.

O poeta se faz vidente por um longo, imenso e racional
desregramento de todos os sentidos. Todas as formas de amor, de
sofrimento, de loucura; busca a si mesmo, esgota em si mesmo

todos os venenos, a fim de lhes reter apenas a quintesséncia.”!

Os “venenos” de Rimbaud nao se resumem, como fica claro,
a0 dlcool e as drogas - embora talvez nao os excluam. H4 o notério
alcoolismo de Rubén Dario e a opiomania inveterada de Camilo
Pessanha. No mais, suas biografias e, paradigmdtica, a do préprio
Rimbaud s3o prédigas em exemplos dos outros “venenos” - “todas
as formas de amor, de sofrimento, de loucura” -, que se traduzem,
em ultima andlise, numa pretensa experiéncia mistica de perscru-
tagao do desconhecido e numa alternativa, ou fuga, & mediocrida-
de burguesa.

Mas a vidéncia configura claramente um lugar discursivo, e,
conforme se depreende da leitura de poemas finisseculares, uma

“ A. Rimbaud, carta a P. Demeny de 15 mai. 1871. In Poésies completes, 1998,
p. 150.
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tépica poética — praticada igualmente por poetas boémios e absté-
mios do periodo. Desenvolver essa tépica é uma fun¢ao do poeta,
e independe de seus esforgos pessoais para “experimentd-la’. As-
sim, nas “Palabras liminares” de suas Prosas Profanas, defendendo
o aristocratismo de seus versos e a presenga neles de “princesas,
reyes, cosas imperiales, visiones de paises lejanos o imposibles”, Dario
reclama: “;qué queréis!, yo detesto la vida y el tiempo en que me tocd
nacer’. O enunciado participa de um discurso segundo o qual o
prosaismo do mundo democrdtico em plena expansio ofende a
sensibilidade do poeta, que se diz vencido pelo tédio, pelo ennui de
Mallarmé (“A carne é triste, sim, e eu li todos os livros™#?), e procla-
ma a beleza da misantropia e da antipatia ao presente - sobre o
“decadentismo” verlainiano, o empenho em “morrer na beleza”,
Anna Balakian opina que o poeta “usou [a palavra] mourir com
uma voldpia que nos faz suspeitar que nao sentiu tanto o impacto
desse acontecimento, quanto o som da palavra™. O discurso pro-
poe que tédio e desejo de morte confluem na busca pela anulagio
dos sentidos e da mente; no despojamento do peso do mundo, que
prende o poeta ao solo e lhe impede o desejado v6o ao azu/ ideal.
Substitui o condor hugoano pelo albatroz e pelo cisne de Baudelaire;
esta Ultima ave, num poema de Mallarmé, sente “o horror do solo
onde as plumas tém peso’:

Fantasma que no azul designa o puro brilho,
Ele se imobiliza a cinza do desprezo

De que se veste o Cisne em seu sinistro exilio. 4

42 “La chair est triste, hélas! Et j’ai lu tous les livres.” S. Mallarmé, “Brise Marine”,

in A. de Campos ez al., Mallarmé, 2002, p. 44-5.
% A. Balakian, O simbolismo, 1985, p. 60.

4 “Le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui”, trad. A. de Campos. “Fantome

qu’a ce lieu son pur éclat assigne, / Il simmobilise au songe froid de mépris /
Que vét parmi l'exil inutile le Cygne.” In A. de Campos ez al., Mallarmé,
2002, p. 62-3.
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A ascensao ao ideal relaciona-se a supressao da dor, ao
abrandamento das paixées; depende do entorpecimento ou da
mortificacio.

Sobre “Branco e vermelho”, acreditamos ser suficientemen-
te clara a inser¢ao do poema nesse discurso. A busca pela vidéncia
se canaliza em virtude da “dor”, um “deslumbramento” - e, neste
ponto, estamos inteiramente de acordo com o juizo de Paulo
Franchetti, segundo o qual:

O deslumbramento ¢ sindnimo, aqui, de desvelamento. Trata-
se de um inmsight, ¢ a imagem do trajeto da humanidade pelo
deserto da dor promove a tao almejada pacificagao dos sentidos
e da especulagio racional (...) como experiéncia integral, por-
que totalmente sensual, da prépria dor.®®

A “dor” e a invasdo da luz promovem o descortinamento da
percepgao, facultando ao eu lirico ver, ainda que (ou em decorrén-
cia de que) lhe tenha fugido a vista.

Para concluir nossa interpretagio da entrada dos poemas,
reservamos palavras do préprio Dario, que, anos mais tarde, num
breve registro em que recorda as circunstincias da escritura de “La
pdgina blanca”, aborda ou tangencia muitos dos pontos tratados
acima:

“La pdgina blanca” es como un suefio cuyas visiones simbolizaran
las bregas, las angustias, las penalidades del existir, la fatalidad
genial, las esperanzas y los desenganos, y el irremisible epilogo
de la sombra eterna, del desconocido mds alld.

iAy! Nada ha amargado m4s las horas de meditacién de mi vida
que la certeza tenebrosa del fin. ;Y cudntas veces me he refugia-
do en algtin paraiso artificial, poseido del horror fatidico de la
muerte!*

“  Nostalgia, exilio ¢ melancolia, 2001, p. 137.

46

R. Dario, Historia de mis libros, in Pdginas escogidas, 1993, p. 209.
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A coincidéncia das imagens ¢ o aspecto mais evidente da se-
melhanca entre “Branco e vermelho” e “La pdgina blanca”, e termi-
na de demonstrar o cardter convencional (nio individual) da escolha
da matéria: ainda mais porque as mesmas visdes aparecem também
em poemas de outros autores, como Cruz e Sousa (“Pandemonium”),
Julidn del Casal (“Blanco y negro”) e Gutiérrez Ndjera (“La noche
de San Silvestre”). Explica-o, portanto, a prdtica contemporinea:
trata-se, via de regra, de lugares comuns da poesia do fim do século
XIX. Anna Balakian* demonstra que os simbolos inicialmente va-
gos ou herméticos dos poetas da década de 1880 se foram reduzin-
do, durante a década posterior, a uma lista nao muito extensa de
substitutos precisos para as idéias mais caras aos novos. O deserto (e
inclusive sua associagio com a pdgina branca) integra o imagindrio
de Mallarmé - lagos congelados, planicies glaciais, terras estéreis -; o
significado se foi cristalizando nos epigonos, em cuja poesia tais pai-
sagens abrigam o poeta em seu exilio; figuram o problema da
incomunicabilidade, da insuficiéncia da linguagem; “espelham a alma
desolada™® e o isolamento do poeta.

As visoes de “Branco e vermelho” e “La pdgina blanca” figu-
ram viagens “internas’ em termos eruditos, o que as distancia do
posterior ideal de composi¢io automdtica ou inconsciente do
surrealismo. Apresentam-se com sentido hermético no particular
— exigindo uma leitura iniciada em simbolos diversos da tradi¢ao
ocidental e no discurso contemporineo —, mas transparente no
geral. Importa-nos reuni-las brevemente para seguir na compara-
20 entre os poemas e para preparar a segunda parte da andlise, em
que abordaremos a tradugio dessas imagens em musica.

YO simbolismo, 1985, p. 85.

48

O simbolismo, 1985, p. 85. Cf. também Andrade Muricy, Panorama do movi-
mento simbolista brasileiro, ao final do qual o autor oferece um glossdrio em que
se pode perceber com clareza o recurso daqueles poetas a um vocabuldrio pou-
co usual que compartilhavam - um cédigo, um vocabuldrio simbdlico legivel
apenas pelos iniciados.

172 Série: Producdo Académica Premiada - FFLCH



O desejo de imobilizar as imagens oniricas que assomam 2
mente aparece em outros poemas de Camilo Pessanha:

Imagens que passaes pela retina
Dos meus olhos, porque nio vos fixaes?*’

Para descrever as imagens que desfilam no deserto formado

a seu redor, o eu lirico de “Branco e vermelho” emprega o tempo
4 <« ~ .

presente - de modo a tornar possivel a “fixagao” das imagens. O
momento da enuncia¢ao é o préprio momento do delirio. Assim,
o que seus olhos véem - as terriveis imagens da dor humana - ¢
imediatamente traduzido em palavras, mostrando-se também aos
olhos do leitor.

Facamos um resumo das visoes de “Branco e vermelho” usan-
do as palavras do poema. A “caravana da dor humana” de Pessanha
¢ nomeada com essas mesmas palavras, sendo que “dor humana”
recebe trés qualificativos: “enorme”, “insigne”, “inutil”. A carava-
na “desfila’/”marcha” “na linha do horizonte”, por um deserto
49 »  « » e » 49 »

branco”, “resplandescente” e “imenso”. Os “escravos condenados
<« » « » [49 » .
que a formam “remem” “de medo” e “a cada golpe” de acoite que
recebem; por fim, “se esvaem”, “vencida, enfim, a dor”, “e ali ficam
serenos’. A morte ¢ o alivio da dor - nesse ponto, em que se dd a
conjuncgio do eu lirico com o objeto de sua visao, cessa a descri¢ao
das imagens e dd lugar as duas dltimas estrofes do poema. A pentil-
g g p p

tima retoma as iniciais, com pequenas varia¢oes, reafirmando a
origem do delirio na “dor”; na dltima, o eu lirico clama pela mor-
te, alivio também para sua “dor” que, enfim, é a mesma dor daque-
les “escravos condenados”. O “vermelho” do titulo sé aparece no
tltimo verso - “tudo vermelho em flor” -, em que a vazio do san-
gue dd fim ao delirio e “cumpre a promessa” de alivio.

A caravana que atravessa o deserto (a pdgina branca) de Darfo
¢ também “da dor humana”, embora nao empregue os mesmos

¥ C. Pessanha, Clepsydra, 1995, p. 102.
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termos, ¢ estd composta de uma variedade bastante maior de figu-
ras, que perpassam a pdgina em ziguezague. “Las mujeres de rostro
de estatuas de mdrmol”, “los extranios poemas” e “la reina de Saba”,
por exemplo, compdem um desfile exético e ricamente colorido
de enigmas e angustias relacionados a diversos povos e tempos his-
téricos, simbolizando a sobreposi¢ao de tempos e espagos que ator-
menta um poeta moderno, cosmopolita, que “leu todos os livros”
e cuja sensibilidade nao suporta tao demasiados estimulos (tépica
presente na “Epistola” & senhora de Lugones, tornada em
neurastenia).

Em leitura alegérica, o poema de Darfo se acresce de um
significado metalingiiistico: a caravana é também a linguagem hu-
mana; cada camelo ¢ uma palavra carregada de sentidos; a imagem
de sua passagem preenche a pdgina branca e forma o préprio poe-
ma. Tampouco se pode encontri-lo no poema de Gautier “La
caravane” (La comédie de la mort, 1838) que ambos parecem emu-
lar. A “dor” ¢ a da passagem do tempo:

Qué cascos de nieve que pone la suerte!
Qué arrugas precoces cincela en la cara!
Y cémo se quiere que vayan ligeros

los tardos camellos de la caravana!

- amedida que a caravana passa, aumenta sua carga e a vida humana

se torna mais pesada; por outro lado, sua gradual aproximagio do
fim da pdgina branca marca a iminéncia da Morte - a qual, temida e
desejada, encerra o desfile sobre um dromeddrio, pondo fim a busca
humana por um sentido profundo e totalizante (vv. 37-45).

As visoes de “La pdgina blanca” s3o narradas no pretérito, o
que coloca 0 momento da enunciagao como posterior & “hora de
ensueios”, ao transe. Essa é uma diferenca fundamental em relacao
ao poema de Pessanha. O eu lirico de Dario pode organizar as
visdes racionalmente e subordind-las a um sentido geral eleito
posteriori. E isso que lhe permite refletir sobre a passagem do tem-
po, generalizar sua reflexao para “e/ hombre” e construir a ambi-
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giiidade entre o desejo e 0 medo da morte, que constitui a matéria
do poema. Por essas mesmas razoes, o componente metalingiifstico
do texto dariano nio poderia aparecer em “Branco e vermelho”,
em que o tempo ¢ suspenso em favor da elaborag¢io da tépica do

poeta vidente.

No entanto, a leitura de ambos os poemas produz um
efeito dificilmente definivel - de “curioso encantamento™" ou
“quase milagre™!, para ficar com duas expressoes que, referin-
do-se a0 poema de Pessanha, entregam o problema a uma es-
fera sobrenatural. Se preferirmos descrevé-lo a defini-lo, po-
demos dizer que esse efeito consiste, de modo geral, numa
sugestao de circularidade, ou de suspensio intermitente da pro-
gressio do tempo. Antes de explorar os procedimentos em-
pregados por cada poeta para suscitar tal efeito, cabe registrar
sua interferéncia no significado dos poemas. A circularidade
sugerida se contrapde ao cardter predominantemente linear-
progressivo do que diz o eu lirico. Assim, ¢ dado ao leitor nio
apenas ver aquilo que o eu lirico vé, mas vé-lo como o vé o eu
lirico, ou seja, o leitor ¢ levado a participar de sua “hora de

ensueno’ .

“Branco e vermelho” compde-se de dez oitavas hexassildbicas
com rimas aaabaaab, sendo que freqlientemente se repetem pala-
vras inteiras na posi¢ao final dos versos de rima a. Essa organiza¢ao
das rimas imp&e uma divisdo de cada estrofe em duas metades (4 +
4 versos), as quais, por sua vez, se subdividem em dois grupos de-
siguais de 3 + 1 versos. Leia-se, por exemplo, a quarta estrofe (com

marcas nossas para ilustrar as divisdes):

50 P Franchetti, Nostalgia, exilio e melancolia, 2001, p. 134.

>t J.C. Osério, “Introdugao critico-bibliogrifica” in C. Pessanha, Clepsidra, 1969,
p. 30.
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Na areia imensa e plana
Ao longe a caravana

Sem fim, a caravana

Na linha do horizonte
Da enorme dor humana,
Da insigne dor humana...
A inutil dor humana!
Marcha, curvada a fronte.

Nos grupos de trés versos, via de regra, ocorrem repetigoes
de palavras e de formas sintdticas. Mais ainda, em muitos desses
versos, a diferenca entre um e outro consiste numa unica palavra,
que acrescenta ou desvia o significado do verso anterior, num pro-
cedimento por vezes gradativo. No segundo grupo de trés versos
da estrofe transcrita acima, por exemplo, varia apenas o qualificati-
vo referente & “dor humana”: enorme, insigne, iniitil.

Excepcionalmente, os hexassilabos 1 e 2 da estrofe acima
podem ser lidos como um s6 alexandrino perfeito, o que s6 acon-
tece uma tinica vez mais no poema. A inexisténcia do enjambement
nos demais versos é que possibilita a divisio das meias-estrofes em
grupos impares (3 + 1 versos).

A importincia dessa subdivisao é fundamental para a obten-
¢ao do tal efeito “encantatério”. Nos versos 4 e 8 de cada estrofe,
ao contrdrio do que acontece nos trios de rima 4, nao hd repeticao
de palavras nem a expansio lexical sobre estruturas sintdticas pré-
vias. Os trios se organizam predominantemente por coordenagio
e por sintagmas que se desdobram uns nos outros, demoram-se
nos matizes de uma visao estdtica - ocupam-se da descri¢ao; os
versos 4 e 8 rompem com a repeti¢ao de formas fonicas, lexicais e
sintdticas dos versos que os antecedem; colocam a imagem em
movimento, fazem o tempo progredir - marcam o elemento narra-
tivo do poema. A descrigdo ¢é regida pela contemplagio estdtica do
eu lirico em “transe”; a narra¢o, pelo movimento progressivo da
caravana. A oscilagdo regular entre os dois modos ¢ a prépria f6r-
mula do poema.
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Note-se que “Branco e vermelho” vai, na verdade, “do bran-
co ao vermelho”: o titulo justapde os dois nomes, sem hierarquia;
no entanto, o branco domina amplamente as imagens, dando lu-
gar ao vermelho apenas no dltimo verso - “tudo vermelho em flor...”.

Por ultimo, vale registrar que, se com tantas e tdo diversas
repeti¢bes o poema nao soa enfadonho, isto se deve sobretudo a
rica variagdo das posi¢des tdnicas e das estruturas sintdticas nos
versos. No computo geral, a repeti¢ao predomina sobre a variagao,
mas se mantém certo equilibrio entre as duas caracteristicas.

O poema “La pdgina blanca” estd composto por 46 versos
de metros variados (3, 4, 6, 10 e 12 silabas, na contagem castelhana)
que se organizam em estrofes também desiguais, mas revela em sua
leitura uma notédvel regularidade ritmica. Observe-se que Darfo
quase nio praticou o verso livre, e raramente, como nesse poema,
lancou mao do chamado verso livre cldssico, em que a heterometria
¢ compensada pelo acimulo de outros padrées, sobretudo a repe-
ticdo quase exclusiva de uma unica célula ritmica. Essa célula-base
¢ dada pelo titulo: “la pdgina blanca” tem seis silabas, com acentos
na 2% e na 5% configurando dois pés trissilabos que correspondem,
pela disposicao dos acentos, ao antigo anfibraco (lz pd gi | na blan
ca). Os metros mais freqiientes no poema sao o de 6 e o de 12
silabas, sendo que este dltimo se decompde em dois de 6, sempre
com os mesmos acentos da célula-base.

1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6

La pa g na blan ca

Mis o  jos mi ra ban en ho ra deen sue fios
la. pa gi na blan ca.

Y vi noel des fi le deen sue fios y som bras.
Y fue ron mu je res de ros tros dees ta  tua,
Mu je res de ros  tros dees ta tuas de mar mol,
Tan tris tes, tan dul ces, tan sua ves, tan pa lidas!
g - O g - a (W - o 0 - g
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H4d apenas trés versos de trés silabas, todos seguindo o mes-
mo padrio do pé anfibraco, que destacam as figuras principais do
poema: “la Pilida” (em que ecoa “la pdgina”), “la Muerte” e “Y el
hombre”. A quebra parcial com o anfibraco fica por conta dos ver-
sos de quatro e de dez silabas, menos numerosos, que também
obedecem, no entanto, a uma regularidade ritmica. Cada
cuatrisilabo leva acento de intensidade na terceira silaba (“Este lleva
/ una carga”) - mas, unido ao seu par por enjambement, forma um
heptassilabo anapéstico. Se se considerar a anacruse (o desconto,
para efeito de descri¢ao ritmica, das silabas anteriores a primeira
forte), tanto esses versos mais curtos como os anteriormente trans-
critos resultam de ritmo dactilico. O mesmo vale para os decasilabos,
compostos também por cldusulas que equivalem ao antigo anapesto
(“cual si fuese un desierto de hielo / atraviesan la pdgina blanca”).
Note-se que, descontada a primeira silaba de cada um desses ver-
sos, restardo trés pés anfibrdquicos; e que, descontadas as dtonas
iniciais (em anacruse), o ritmo ¢ rigidamente dactilico. Isto termi-
na de demonstrar que o ritmo predominante no poema estd pre-
sente em todos 0s seus metros.

Com exce¢ao de um unico verso - “como un muerto lirio, la
pobre Esperanza” -, como se v€, ou como se ouve, o ritmo do poe-
ma ¢ rigorosamente regular, com sutis deslocamentos que dissi-
mulam essa regularidade. Eis a génese do “encantamento”, para o
qual também concorrem dois outros procedimentos. O primeiro é
a presenca da rima toante em /4/ em todos os versos pares, a nao
ser na pendltima estrofe. Nos versos impares, a rima ¢ livre. Essa
configura¢io das rimas sutiliza-as o suficiente para evitar a mono-
tonia, mas nio para que sejam imperceptiveis. A rima toante fun-
ciona como um fio vertical que amarra todos os versos sem mos-
trar a costura. O procedimento ¢ andlogo a variagao ritmica descri-
ta acima - rompe-se eventualmente o padrio anfibrdquico com
ritmos que, na verdade, contém o anfibraco, evitando-se assim que
a repeti¢ao do ritmo soe enfadonha. A composi¢ao tem funda-
mento predominantemente repetitivo, mas conta com sutis pro-
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cessos de encobrimento da repeti¢o para preservar a necessdria
progressao linear.

Pode-se dizer, entdo, que o “efeito encantatério” da leitura
de ambos os poemas se ap6ia sobre rigorosos e conscientes proce-
dimentos compositivos. Através desses procedimentos, a palavra
poética logra mover o leitor pela excitagao dos sentidos, de manei-
ra bastante conforme aquela que Edgar Allan Poe afirmava, em seu

. «re s - » . ~
ensaio “Filosofia da composi¢ao”, ter regido a confecgio de seu
poema “O corvo”, tomado como modelo pelos grandes poetas sim-
bolistas.

Para fazer sentir o terror das visdes da dor humana, o poeta
compensa as perdas da transformagao da sensa¢ao em palavras pela
tradugio das imagens em musica, de modo que o leitor nao pode
exatamente vé-las ou ouvi-las, mas pode sentir o mesmo que senti-
ria se pudesse vé-las ou ouvi-las.

Estamos de acordo com Joao Gaspar Simoes e Ester de Le-
mos quando, referindo-se a Camilo Pessanha, associam esse efeito
“encantatdrio’ a musica:

A desarticulagao do verso dos seus engastes cldssicos, (...) conse-
gui-la-4 Camilo Pessanha nio tarda muito, e por processos infi-
nitamente mais subtis: encantatdrios. Ester de Lemos definiu
muito bem a revolugio operada pelo poeta da Clepsidra na
prosédia tradicional portuguesa quando disse, no seu livro ‘4
Clepsidra’, de Camilo Pessanha, que o ritmo que comegara por
ser para ele uma harmonia, um equilibrio ao qual era preciso
subordinar a poesia (...), tornar-se-4 depois (...) ‘um movimento
intrinseco ao poema: isto ¢, em lugar de se submeterem a um
esquema preestabelecido, fixado por outros, os poemas passam
a nascer jd organizados segundo um ritmo seu, que lhes subli-
nha, lhes ilustra o sentido ou as imagens.” E o que se diz para o
ritmo, diz-se para a musica em geral da sua poesia, elemento

intrinseco da sugestao verbal por ela criada no leitor.”

>* J.G. Simdes, Camilo Pessanha, 1967, pp. 169-70.
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Vale lembrar que, em rela¢io ao ritmo, pouco devem os po-
etas de linguas espanhola e portuguesa aos franceses, em virtude de
diferencas ostensivas no regime acentual. A “desarticulagao do ver-
so dos seus engastes cldssicos” a que se refere Simdes tem em
Pessanha um expoente luso e em Dario um hispanico, em provdvel
relagao de imitagdo, como sugere Fernando Guimaraes™. Estudos
comparativos entre poetas dos dois idiomas poderao explorar mui-
tos aspectos ainda obscuros desse assunto.

> “Encontramos nos seus versos [de Pessanha] uma variagao de cadéncias que -

como acontece com a ocasional utilizagao do decassilabo do esquema 4-7-10, a
que Ruben Dario jd recorrera - vai criar no desenvolvimento do poema signifi-
cativas alteragoes de ritmo”. Poética do simbolismo em Portugal, 1990, p. 50.
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Capitulo IV - O canto do cisne wag-
neriano: a musica de Dario e a poesia
finissecular

Fué en una hora divina para el género humano.
El Cisne antes cantaba sélo para morir.
Cuando se oy6 el acento del Cisne wagneriano

Fué en medio de una aurora, fué para revivir.

“El cisne”, 1896

Em sua larga abrangéncia, a mdsica da poesia de Rubén
Dario ¢ um dos fundamentos da autoridade poética que se lhe
atribufa em vida e que se alastrou ao longo do século XX. Se
tomada como eufonia ou harmonia figurativa, engendra a
valoragdo do poeta por seu ouvido privilegiado', por uma maestria
inventiva, pela capacidade de dar corpo sonoro aos versos e, as-
sim, produzir um efeito de presenga material da fantasia poética,
comovendo aristotelicamente os 4nimos do leitor, a vista do qual
se oferece, via musica, uma representa¢ao vivaz da matéria e seus
acidentes. Se entendida como estruturagio virtualmente harmé-
nica do poema, harmonia ideal, provoca admiragao pela habili-

' Cf. A. Rama, “Prélogo” a Rubén Dario, Poesia, 1977, p. XVI: “en este muchacho
centroamericano encontramos un prestidigitador poético dotado de un don
caligrdfico que asombra y de un portentoso oido musical”.



dade de cdlculo na programacio de efeitos e pelo dominio da
técnica do oficio, mobilizando indmeros recursos com um rigor
compositivo que resulta num poema geométrico, numa alegoria
de uma ordem metafisica.

Sendo efeito, a musica nao pertence inteira ao poema: hd
nele elementos capazes de dispard-la, mas ela s6 se realiza na leitu-
ra, a qual pode variar segundo as contingéncias. Assim, também a
musica deve ser estudada historicamente: a sugestao sonora passa
pelo filtro intelectual da mesma forma como os significados das
palavras, que s6 se definem quando encontram seu posto na mente
do leitor. Pode-se exemplificd-lo com a primeira estrofe do poema
“Era un aire suave...”, de Darfo:

Era un aire suave, de pausados giros;
El hada Harmonfa ritmaba sus vuelos;
E iban frases vagas y tenues suspiros
Entre los sollozos de los violoncelos.

(PrPr, 1901: 51)

A respeito da sonoridade desses versos, um leitor do século
XXI poderd agradar-se com a eufonia — produzida, por exemplo,
pelas aliteragdes do quarto verso, pela variedade de fonemas e
pelo ritmo, ordenados pela isometria em dodecasilabos e pela uni-
dade sintdtica de cada verso etc. Porém, dificilmente esse leitor

ouvird nos mesmos versos o que diz ter ouvido José Enrique Rodé
em 1899:

Nunca el compids del dodecasilabo, el metro venerable y pesado
de las coplas de Juan de Mena, que los romdnticos rejuvenecieron
en Espana, después de largo olvido, para conjuro de evocaciones
legendarias, habia sonado a nuestro oido de esta manera peculiar.
El poeta le ha impreso un sello nuevo en su taller; lo ha hecho
flexible, melodioso, lleno de gracia; y libertdndole de la opresién
de los tres acentos fijos e inmutables que lo sujetaban como

hebillas de su traje de hierro, le ha dado un aire de voluptuosidad
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y de molicie por cuya virtud parecen trocarse en lazos las hebillas

y el hierro en marfil.?

Tal como o ouvinte de mdsica, que mais nuances ouvird
quanto maior for o seu repertério de formas conhecidas, o leitor
da poesia de Darfo deve se armar de um conhecimento especifico
para poder notar as realizagbes particulares de seu verso.

Tratar da musica de Dario é também, em certa medida, tra-
tar de seu estilo particular, das escolhas autorais que o distinguem
dos poetas coetdneos com quem compartilha diversos procedimen-
tos. Desde que Verlaine proclamou em sua “Arte poética” — “musi-
ca acima de tudo (...) todo o resto é literatura”, torna-se infrutifero
adjetivar um poeta de musical, uma vez que inimeros o serao; as-
sim, referida a esses poetas, nota-se que a palavra muisica substitui,
muitas vezes, as nogoes de estilo ou mesmo poesia. Nesse sentido, a
musica de Darfo, dominada pelo principio de elegincia e ensejada
pelo recurso a harmonia, tem seus caracteres particulares, elege
seus procedimentos predominantes e oferece algumas constantes
estilisticas que permitem reconhecer o poeta.

Além disso, é preciso levar em conta que a musica figura
como uma tdpica recorrente nos escritos de Darfo, tanto em prosa
como em verso. O sentido de muitos de seus poemas d4-se a ver
em relagdo com usos contemporineos da palavra e as multiplas
fungdes que desempenha em discursos da época. De modo geral,
por um lado, a musica atende as correntes antimaterialistas em
voga por sua capacidade sugestiva — por ser, nas palavras do mes-
mo Rodé, “la vinica fuerza capaz de evocar y reunir soberanamente,
en el concierto de la Naturaleza, las confidencias de todas las cosas que
lloran y las confidencias de todas las cosas que rien...”; por outro, a
beleza musical estd associada a um propésito de aperfeicoamento

> J.E.Rodé, Rubén Dario, in R. Dario, Prosas profanas, 2 ed. (1901), p. 19 (g.n.).
> J.E. Rodd, Rubén Dario, in R. Dario, Prosas profanas, 2 ed. (1901), p. 21.
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técnico e ostentagao de urbanidade, e tem valor normativo na
legibilidade do poema, cujo primeiro objeto de imitagao serd o
gestual elegante que confere distingao as elites.

O capitulo estd dividido em trés se¢des. Na primeira, pela
comparagao das maneiras como Darfo e o contemporineo Olavo
Bilac representaram suas técnicas, evidencia-se que Dario buscou
atribuir a sua personalidade poética uma aptidao politécnica, figu-
rada no dominio de muitos instrumentos, sobretudo musicais. Na
segunda, trata-se a musica como um preceito dos programas sim-
bolista e modernista e, especialmente, como tépica freqiiente na
poesia de Darfo. Na terceira, pautados por passagens analiticas e
pela reconstitui¢ao de algumas polémicas suscitadas na época por
questdes musicais que os poemas apresentam, procuramos apon-
tar caminhos para a investigagao da programagio do efeito musical
em perspectiva histérica.

1. Representacoes musicais da téenica em Dario e
em Bilac

A constante valorizagao da poesia de Rubén Darfo entre cri-
ticos e poetas ao longo do século XX pode provocar espanto no
leitor brasileiro que, fazendo as contas, descobre no poeta nicara-
giiense um contemporineo quase exato de Olavo Bilac (1865-
1918), cuja poesia foi o alvo principal do modernismo de 1922 e,
desde entdo, figura na historiografia literdria como oportunamen-
te morta e enterrada. Em texto de 2002, Ivan Teixeira observa que,
atualmente, a poesia de Bilac “oscila entre o aprego de leitores que
ainda nao incorporaram a renovagao modernista e a recusa de in-
telectuais que ainda nio se libertaram do padrio modernista™, sa-
lientando, em ambos os casos, a necessdria consideragio do papel
da primeira geragao modernista na atribui¢ao de valor que se faz a
poesia bilaquiana desde a década de 1920.

4 “Artificio, persuasio e sociedade em Olavo Bilac”, p. 98.
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Nao menos do que a contemporaneidade dos poetas, pesa
na comparagio o fato de que, em seu tempo, ambos foram consi-
derados os “principes” da poesia latino-americana. Conheceram-
se pessoalmente durante a Conferéncia Pan-Americana, em 19006.
Na ocasido, por um artigo que Darfo envia do Rio de Janeiro ao
jornal bonaerense La Nacidn, seu amigo Julio Piquet toma conhe-
cimento do encontro entre os dois poetas, e lhe escreve: “La suerte
ha querido reunir, en el ambiente mds digno de los poetas, a los tres
espiritus dticos que han producido estas tierras: Dario, Bilac y Blixen™,
referindo-se com “espiritus dticos” ao aticismo do estilo, o gosto de-
licado e elegante com que usavam as palavras. Em artigo sobre a
viagem ao Brasil de 1906, Dario se recordaria do “activo, vibrante,
cordial y armonioso Olavo Bilac™®.

Bilac recebeu o titulo simbélico de “Principe da poesia bra-
sileira” numa famosa elei¢ao realizada pela revista Fon-Fon em 1913,
contando com votos dos mais reconhecidos poetas e escritores da
época - inclusive de alguns jovens que, nove anos mais tarde, viri-
am a combaté-lo, como Manuel Bandeira. Darfo nio disputou
eleicaio semelhante, mas, como se & na maioria das histdrias da
literatura publicadas ao longo do século XX, ocupa um posto dos
mais elevados no pantedo da poesia em espanhol desde a publica-
cao de Azul..., em 1888, quando tinha 21 anos. Consta nessas
histdrias como um divisor de dguas do sistema literdrio da lingua
espanhola, em virtude da ascensao do modernismo. H4 que fazer
aqui uma distingao fundamental: o modernismo em lingua espa-
nhola corresponde aproximadamente, na linha do tempo, ao
parnaso-simbolismo brasileiro. As diversas iniciativas de reagao ao

> Carta a Darfo de 2 ago. 1906, in A. Ghiraldo, E/ archivo de Rubén Dario, p.
289. O terceiro espiritu dtico a que se refere J. Piquet é o escritor uruguaio
Samuel Blixen (1867-1909), a quem estd dedicado o estudo de Rodé sobre
Prosas profanas.

¢ “Fontoura Xavier”, in Semblanzas, OPC II, 857, cit. por ED. Ellison, “Rubén
Dario y Brasil”, 1967, p. 413.
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modernismo hispanico operadas a partir das décadas de 1910 e 1920,
que se identificam, geralmente, sob os nomes de postmodernismo e
vanguardias, é que correspondem aproximadamente ao que no
Brasil se chama modernismo.

Mas, ao contrdrio de Olavo Bilac, sobre cuja poesia os mo-
dernistas brasileiros langaram pds e mais pds de terra, Rubén Dario
foi freqiientemente poupado no discurso das vanguardias hispano-
americanas e espanholas, que elegeram a obra do nicaragiiense como
a génese da moderna lirica em castelhano, idéia que permanece em
vigor na maior parte da critica até hoje.

Que essa idéia tenha ou nio validade depende, evidente-
mente, de como se define a “moderna lirica em castelhano” e de
como se interpretam as relagdes entre poetas no tempo. Diferentes
interesses do critico levam a diferentes recortes do objeto poético,
e, finalmente, a valoragbes e explicagdes também diferentes entre
si. Assim, se hoje parece possivel reduzir a poesia de Bilac a meia
duizia de preceitos parnasianos importados e, em contrapartida,
multiplicar a de Darfo em intimeras dire¢es, isso nio se deve ape-
nas a caracteres intrinsecos de suas obras, mas também, em parte,
a quantidade e a variedade dos leitores que se dedicaram a cada um
desses poetas, as quais se determinam por duas premissas opostas
langadas a partir da década de 1920: importa explicar o complexo
fendmeno Rubén Darfo, e nao importa explicar mais o redutivel e
ultrapassado fenémeno Olavo Bilac.

Mas procederfamos, ¢ claro, a uma omissao fundamental se
deixdssemos de levar em conta a participa¢ao dos préprios textos
poéticos na constitui¢ao desses discursos criticos que se acumulam
sobre eles. A guisa de ilustragao, podemos cotejar enunciados de
ambos os poetas para demonstrar a presenca em suas poesias de
proposigoes que, figurando a técnica poética em termos distintos,
talvez tenham guiado as leituras posteriores. E um exemplo. A co-
megar pelo paratexto. Bilac publicou como pértico a todas as edi-
¢oes de suas Poesias o poema “Profissao de £¢” - um émulo do
parnasiano “LCArt”, de Théophile Gautier -, que funciona, no con-
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junto do livro, como uma espécie de arte poética. Na epigrafe des-
se poema, léem-se dois versos de Victor Hugo: “Le poete est ciseleur,
/ le ciseleur est poete”. O poeta é cinzelador; trabalha como um ou-
rives que tem por instrumento o cinzel, com o qual lavra materiais
delicados, cristal, pedra rara etc. — e nao como um escultor de
grandes e pesadas pegas cujo camartelo desbasta a matéria bruta:

Nio quero o Zeus Capitolino,
Herculeo e bello,
Talhar no marmore divino

Com o camartello.

Que outro — nio eu! — a pedra cérte
Para, brutal,
Erguer de Athene o altivo porte

Descommunal.’

O leitor de Bilac logo percebe que nem tudo em sua poesia é
ourivesaria, que seu instrumento nem sempre ¢ o cinzel: trata-se
de um uso relativo ao esmerado trabalho de artifice do poeta, e
esse sentido era transparente aos leitores contemporineos conhe-
cedores das convengdes poéticas correntes. Entretanto, a escolha
da epigrafe certamente delimitou o 4mbito restrito dentro do qual
o poeta seria lido dali em diante - 4mbito este que, tendo passado
posteriormente a ver-se como “de mau gosto”, teve desvalorizado
tudo o que continha, e, assim, toda a poesia bilaquiana. Rubén
Darfo, por sua vez, preferiu sempre publicar prélogos cheios de
frases ambiguas, vagas e produtoras de indeterminagio: “Yo no tengo

8

literatura ‘'mia’ - (...) mi literatura es mia en mi’®; “no hay escuelas,

hay poetas™; o mesmo vale para os poemas de abertura de seus

7 Q. Bilac, Poesias, 5 ed., 1913.
8 “Palabras liminares” de Prosas profanas (1896), 2 ed., 1901, pp. 47-8.
9 “Dilucidaciones” in El canto errante (1907), AMP: 700.
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livros, como se vé nesta célebre estrofe do primeiro poema de Can-
tos de vida y esperanza (1905), em que define, pela conciliagao de
interesses variados, a poesia de seus livros anteriores:

y muy siglo diez y ocho, y muy antiguo

y muy moderno, audaz, cosmopolita;
con Hugo fuerte y con Verlaine ambiguo,
y una sed de ilusiones infinita.

(AMP: 627)

Em contraposi¢ao ao cinzel bilaquiano, Dario evitou su-
bordinar discursivamente sua técnica poética a comparagao com
este ou aquele instrumento; pelo contrdrio, remeteu-se
alternadamente a muitos instrumentos, e, de fato, exerceu tama-
nha variedade de técnicas que, j4 em 1901, quando havia publi-
cado apenas Azul... e Prosas profanas, mereceu estas palavras do
escritor mexicano Justo Sierra:

no sé si alguno haya dudado jamds de que ese poeta fuese capaz
de cincelar su estrofa en mdrmol cldsico como Leconte de Lisle
y Nuifez de Arce, o en bronce como Hugo y Diaz Mirén, o en
arcilla de Tanagra como Campoamor y Banville; muestras de su

destreza de escultor ha dado, no para olvidarlas.'

Além de demonstrd-lo com a versatilidade técnica de seus
versos, Darfo proclamou-se um artifice perito em tantos instru-
mentos que logrou apresentar-se como um politécnico. As palavras
de Sierra transcritas acima foram retiradas do contexto para me-
lhor se compararem ao cinzel de Bilac; mas, na verdade, seu entor-
no diz ainda mais sobre a valoriza¢ao de Dario como um poeta
versdtil: “es suyo el instrumento poético, enteramente suyo (...); y ese

10

“Prélogo a Peregrinaciones de R. Darfo” (1901) in E. Mejia Sdnchez, Estudios
sobre Rubén Dario, p. 137.
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instrumento es un orquestrion: clarin, flauta, cimbalo, arpa, violin y
lira, todo lo pulsa por igual (...); es miisico, y es miisico wagneriano”."!

De fato, Dario apresentou-se preferencialmente como um
poeta dotado de técnica musical, e explorou, tanto em prosa como
em poesia, desdobramentos diversos dessa metdfora. Nas dltimas
décadas do século XIX, a tradicional figura¢ao dos estilos e técni-
cas poéticas por meio de correspondéncias objetivas com instru-
mentos musicais (lira, flauta, clarim etc.) se acresce das relagoes
simbdlicas sugestivas e sinestésicas em uso e substitui em larga es-
cala o vocabuldrio técnico nos registros critico e preceptivo. A es-
colha do instrumento reflete a pertinéncia da composi¢ao a deter-
minado género e especifica um estilo adequado. Assim, por exem-
plo, Dario estabelece um 4mbito de legibilidade a suas Prosas pro-
fanas ao escrever, nas “Palabras liminares™: “Mi drgano es un viejo
clavicordio pompadour, al son del cual danzaron sus gavotas alegres
abuelos”?; e o critico espanhol Leopoldo Alas, o “Clarin” — apelido
que funciona como uma etiqueta, anunciando o género invectivo
de seus comentdrios aos novos poetas —, faz um uso irdnico da
mesma técnica metafdrica ao escrever sobre o poeta Salvador Rueda
e, indiretamente, sobre Darfo: “usando de antiguos tropos, se puede
decir que la lira de Rueda es una de esas guitarras afrancesadas que
vemos en los cuadros [...] en que los franceses pretenden representar
nuestras cosas nacionales’®. Leiam-se algumas estrofes do “Canto
de la sangre”, de Prosas profanas: 2 maneira do Tratado da
instrumentagio verbal de René Ghil, e em elegante disposi¢ao reté-
rica similar & do poema verlainiano “das vozes” (“Voix de ['Orgueil
s un cri puissant comme dun cor [...]", Sagesse, 1880), o poeta nica-

“Prélogo a Peregrinaciones de R. Dario” (1901) in E. Mejia Sdnchez, Estudios
sobre Rubén Dario, p. 137.

21901, p. 48.

13 “Palique” de Madrid Cémico (23 diciembre 1893), cit. por E Ibarra, “Clarin y
Rubén Dario”, 1973, p. 529.
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ragiiense estabelece correspondéncias entre matérias poéticas e os
sentimentos sugeridos por determinados instrumentos musicais,
predicando, de certa forma, um decoro para a mdusica da poesia,
seguindo o fio de vitalidade que o sangue simboliza:

Sangre de Abel. Clarin de las batallas.

Luchas fraternales; estruendos, horrores;
Flotan las banderas, hieren las metrallas,

Y visten la purpura los emperadores.

Sangre del Cristo. El 6rgano sonoro.
La vifa celeste da el celeste vino;

y en el labio sacro del cdliz de oro
las almas se abrevan del vino divino.

(...)

Oh sangre de las virgenes! La lira.
Encanto de abejas y de mariposas.

La estrella de Venus desde el cielo mira
el purpdreo triunfo de las reinas rosas.

(PrPr, 1901: 123-4)

Encontra-se, com efeito, na poesia de Darfo uma rica varie-
dade de géneros e estilos, que dd ocasido a alternincia desses “ins-
trumentos’ a A demonstracio de dominio técnico, o que levou
Anderson Imbert a afirmar que “La versificacion espaiiola [...] con
Rubén Dario se convirtid en orquesta sinfénica”*. Em Bilac, por outro
lado, esse conjunto é bastante mais reduzido, o que se reflete, por
exemplo, na preferéncia quase exclusiva pelos metros de dez e de
doze silabas portuguesas e pelo soneto. O verso bilaquiano foge da
exuberincia e da abundincia, pelo menos até Tarde, seu dltimo
livro, em que se 1€ este soneto chamado “Sinfonia™:

4 E. Anderson Imbert, Rubén Dario, poeta, 1952, p. L.
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Meu coragio, na incerta adolescéncia, outrora,
Delirava e sorria aos raios matutinos,

Num prelddio incolor, como o allegro da aurora,
Em sistros e clarins, em pifanos e sinos.

Meu coragio, depois, pela estrada sonora
Colhia a cada passo os amores e os hinos,

E ia de beijo a beijo, em lasciva demora,
Num voluptuoso addgio em harpas e violinos.

Hoje, meu coragao, num scherzo de 4nsias, arde
Em flautas e oboés, na inquieta¢ao da tarde,
E entre esperancas foge e entre saudades erra...

E, herdico, estalard num final, nos clamores
Dos arcos, dos metais, das cordas, dos tambores,
Para glorificar tudo que amou na terra!®

Ao contrdrio do “Canto de la sangre”, nio se predicam af
correspondéncias funcionais: os instrumentos adornam uma sin-
fonia narrativa, que sublinha as fases da vida do homem. Reitera-o
o soneto-resposta que Emilio de Meneses dirigiu ao poetaem 1917,
homenageando-o por poder prescindir da “alta instrumentagao”,
da “estranha orchestra mixta / De cordas e metaes e tambores de
guerra’, pois lhe bastaria empregar um unico instrumento que
domina, sua “Humana e Divina e Immorredoura Lyra!...”'*. Em
relacao as aliteracoes do soneto “Benedicite!” (também de 7Tarde) -
“Bendito o que, na terra, o fogo fez, e o teto”... -, o poeta e critico
brasileiro Péricles Eugénio da Silva Ramos observou algo que jul-
gamos possivel estender a muitos outros poemas de Bilac: as have-
ria empregado “como simples elegincia estilistica, e nao como har-
monia imitativa’". Isto é, o aspecto acustico das palavras desem-

5 Tarde (1919) in Poesias, 2001, p. 381.
16

“Resposta a Olavo Bilac”, in Ultimas rimas, 1917, p. 83-4.
7" PE.S. Ramos (org.), Poesia parnasiana, 1967, p. 194 (rodapé).
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penharia, em Bilac, uma fun¢io predominantemente ornamental,
de acompanhamento ao sentido e produgao de eufonia. Esta seria
uma diferenga importante em relagdo ao papel da mdsica na poe-
sia de Rubén Darfo.

2. Masica como preceito e como topica

A musica desempenha um papel central na poesia de Rubén
Darfo. E o que se depreende, por exemplo, do recorrente emprego
da terminologia musical em seus textos poéticos, criticos, autobio-
graficos, narrativos. Apenas a propalada admiragao por Verlaine e
a conseqiiente identificagio ao que se viria a chamar simbolismo
[francés j& bastariam para justificar a presenga constante da palavra
“musica” em tudo quanto se escreve sobre o poeta.

Convém introduzir brevemente a presenca da no¢ao de “mu-
sica’ e de toda uma terminologia musical nos escritos de poetas a
partir da segunda metade do século XIX. Antes de mais nada, é
preciso recordar o interesse desses poetas - pelo menos a partir da
publicagao das Fleurs du Mal de Charles Baudelaire, em 1857 -
para com a revolugio da linguagem musical operada por Richard
Wagner, cujo projeto de uma obra de arte “total” teria fecunda
repercussao nas demais artes. Esse interesse estd registrado nos tex-
tos em prosa do préprio Baudelaire, e daria fundamento aos traba-
lhos da geragao chamada simbolista, dentro da qual se destacavam
a lideranga intelectual de Stéphane Mallarmé e o modelo lirico de
Paul Verlaine. Darfo o toma por matéria em “El cisne” (Prosas pro-
fanas, 1896), nos versos transcritos na epigrafe deste capitulo.
Mallarmé se alinha a Baudelaire e ao préprio Wagner na assimila-
¢ao de elementos das outras linguagens artisticas a estrutura da
sua. Dois exemplos bastante conhecidos sao “UApres-midi d’'un
faune” (1876) e o “Lance de dados” (“Un coup de dés”, 1897). O
primeiro, por sua riqueza eufénica e reverberativa, sugeriu uma
composi¢ao homonima a Debussy; e, no Brasil, cerca de cem anos
mais tarde, recebeu uma curiosa “triducao” - traducao de cada ver-
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so em trés - do poeta Décio Pignatari, que diz ter inventado o
truque para dar conta do poema em muitos niveis."® No segundo,
a organizacao dos versos pela pdgina e a variagdo dos efeitos da
tipografia procuram incorporar a linguagem verbal caracteristicas
da musica, como a produgao de sons simultineos e a hierarquizagao
das frases. Para Mallarmé, a poesia poderia romper as limitagoes da
linguagem verbal se assimilasse a no¢ao musical de estrutura. A
musica, arte no-representativa, ¢ capaz de sugerir por sua prépria
estrutura sua visao de uma ordem césmica subjacente. A poesia
nao pode ser musica pura, uma vez que os sons nio se dissociam
do significado; mas pode também explorar a estrutura, unindo
analogias sonoras a correspondéncias semAnticas e, assim, sendo
uma arte superior ou, paradoxalmente, mais musical do que a
musica: “La poésie, proche lidée, est Musique, par excellence - ne
consent pas dinferiorité’”. Rubén Dario escreveu sobre o poeta:
“concreta en el instrumento del idioma humano las potencialidades de
la misica, creando en el ritmo un mundo fugitivo, pero que, en el
instante de la percepcion mental, se posee”*. Os poetas que se alinha-
ram a essas idéias, voltadas a um esforco racional e técnico de de-
puracao da linguagem e de estabelecimento de um novo cédigo,
passaram a julgar necessdrio um conhecimento sistemdtico da teo-
ria musical, e procuraram aplicar a eventos poéticos a terminologia
musical com precisao.

Diferentemente do estimulo intelectual que conduziu o outro
grupo, foi sobretudo o aspecto sensivel da musica que despertou o
interesse de Verlaine e, posteriormente, da grande maioria dos poe-
tas identificados com o simbolismo ou que dizem dever algo a essa

“A tarde de verao de um fauno / A tarde de um fauno / A sesta de um fauno”,

in A. de Campos; H. de Campos e D. Pignatari, Mallarmé, p. 85.
¥ Citado por R. Skyrme, Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, p. 79.

“Stéphane Mallarmé”, Juicios (1893), in El modernismo y otros textos criticos,
2003.
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idéia. De Wagner, tomam-se mais 0s cromatismos € outras nuances
compositivas do que amplas teorias da arte. De modo geral, a mdxi-
ma verlainiana - De la musique avant toute chose! -, em que Darfo
reconhece um “precepro™, foi tomada por poetas de diversas partes
do mundo ocidental como a férmula que lhes permitiria ampliar a
expressividade de suas linguas poéticas com os contributos longin-
quos e variados da vida cosmopolita. Pela musica do verso, migram
para seus idiomas a capital do século XIX, as culturas do oriente, a
nova sensibilidade citadina. Esses poetas empregaram a terminolo-
gia musical de maneira imprecisa - ¢ muito freqiiente, por exemplo,
procederem 2 sinonimizagao dos termos harmonia, melodia e ritmo.
Aparentemente, sua maneira de se apropriar dos elementos musicais
deve mais a intui¢ao - é de ouvido, como se diz - do que a um projeto
pré-concebido e sistematizado.

Mas a divisao entre “mallarmeanos” e “verlainianos” esbocada
acima deve se circunscrever, para fins prdticos, ao grau de precisao
com que utilizam o vocabuldrio musical segundo nosso entendimen-
to, ¢ de forma alguma deve se estender a outras caracteristicas. A
musicalidade do verso verlainiano dificilmente se poderd ver como
“Intuitiva” se se levar em consideragio que estd comportada, por
exemplo, pelo elenco de metros da poesia francesa. Pelo menos, pa-
rece-nos, ¢ preciso dar menos aten¢o a hipétese de que dado poeta
possa traduzir diretamente musica em poesia e, em contrapartida,
explorar com afinco a possibilidade de que essa “musica” provenha
mais diretamente de poesia e, portanto, esteja de certa forma “previs-
ta’ pelo elenco de metros e ritmos de um idioma.

Em muitas ocasides, as vanguardas do século XX rechagariam
igualmente as “musicas” do fim do XIX, expulsando-as da arena
poética. No Brasil, Mdrio de Andrade entendia que “no final do
século passado [XIX] j4 certas artes se sujeitaram repentinamente a
musica por tal forma que cairam na terminologia musical e numa

21

Historia de mis libros, p. 211.
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preocupagio exagerada de musicalidade que ainda por muitas par-
tes perdura”.”> Muitos estudiosos do simbolismo apontaram a con-
fusao de termos musicais que se promoveu. A.G. Lehmann, por
exemplo, escreveu em The Symbolist Aesthetic in France (1950):

If Carlyle and Mallarmé are at least clear on what they mean by
‘musicality’ in poetry, the same cannot be said of a great mass of
the symbolist movement - the critics, aestheticians, dogmatizing
vers libristes, and hangers-on. Some plainly had no idea at all of

what was at issue.?

Para Lehmann, a proposta “musical” de Mallarmé era mais
complexa e mais 1égica, enquanto outros poetas, embora se disses-
sem devotados integralmente & musicalidade da poesia, a veriam
apenas como uma qualidade acdstica e ornamental.

Note-se que salvaguardar Mallarmé é uma escolha valorativa,
que privilegia uma incorporagao programitica de elementos musi-
cais A poesia a uma musicalidade tida como intuitiva ou sensorial.
A confusdo pode existir de fato nos textos dos simbolistas, mas,
parece-nos, desvalorizd-la é algo incompativel com sua primeira
legibilidade. O vocabuldrio musical comparece na discussao poéti-
ca como metaférico, e o entendimento dessas metdforas depende
do conhecimento de convenges sobre as quais se produziram. Em
musica, “harmonia” implica simultaneidade de sons, o que é ma-
terialmente impossivel em poesia; assim, um verso “harménico”
seria, do ponto de vista rigorosamente musical, uma utopia; no
entanto, hd que lembrar que, quando aparece nos poetas gregos
antigos, a palavra “harmonia” pode significar diretamente o que
chamamos de “melodia”, e isto redime da acusa¢ao de utdpicos ou
confusos indmeros poetas do fim do século XIX que substituiram
uma palavra pela outra, pois, conhecedores desse uso etimolégico

2 “A escrava que nao ¢ Isaura’, p. 259. Atualizou-se a grafia.

»  Citado por R. Skyrme, Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, 1975, p.
100, nota 13.
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e préprio da tradigao poética, podem desprezar a acepgio de dici-
ondrio das palavras que escolhem. Sem pretensao de estabelecer as
normas de legibilidade do vocabuldrio musical que aparece em tex-
tos poéticos e sobre poesia no fim do século XIX, o que demanda-
ria um vasto e importante trabalho, devemos proceder a algumas
distingdes fundamentais para, depois, podermos discutir os enten-
dimentos de “musica’ na poesia de Darfo.

Fundamentalmente, identificamos trés distintos discursos
geradores de sentido para o vocabuldrio musical empregado pelos
poetas da segunda metade do século XIX, que se configuram nos
textos de Darfo e seus pares como trés campos semanticos: o pri-
meiro é uma apropriacao oitocentista de idéias pitagdricas e plato-
nicas; o segundo procede das artes propriamente musicais; o ter-
ceiro, relativo a usos da lingua, procede das artes poéticas,
versificatdrias e retdricas.

2.1.1. Masica pitagorica e platonica

A doutrina filoséfica que fundamenta esse discurso ¢ a da
“musica das esferas”, atribuida a Pitdgoras e desenvolvida por Platao
na Repiiblica. O essencialismo platdnico ¢ eleito pelo pensamento
idealista do século XIX como soberano, e estd na base, por exem-
plo, das “correspondéncias” do célebre soneto de Baudelaire (al¢a-
das pela critica a categoria de “teoria” fundadora do simbolismo),
cuja matéria provém de uma leitura roméntica de Swedenborg efe-
tuada por Goethe, Emerson, Carlyle, Blake, Balzac e o préprio
Baudelaire.

Consta que a doutrina de Pitdgoras (séc. VI a.C.) tinha por
finalidade descobrir a harmonia que preside o cosmos. A esséncia
tGnica e imutdvel de todas as coisas seria o nimero (rhytmds), e a
variedade do mundo se explicaria pelo concurso dos opostos, o par
e o impar, potencialmente reconduzidos 4 unidade pela fundamen-
tal harmonia matemdtica. Em O som e o sentido, José Miguel Wisnik
explica que, na escola de Pitdgoras,
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a descoberta de uma ordem numérica inerente ao som faz da
analogia entre as duas séries, do som e do nimero, um principio
universal extensivo a outras ordens, como a dos astros celestes.
A pesquisa das proporg¢des intervalares provoca e alimenta o de-
moénio das correspondéncias e a suposi¢ao do cardter intrinseca-
mente analdgico do mundo, pensado através da convergéncia
de consideragoes aritméticas, geométricas, musicais e astrond-

micas. [p. 99]

Nessa tradi¢ao, que encontrou especial acolhida na poética
dita simbolista e em todo discurso antimaterialista finissecular, a
musica equivale a um principio ordenador ou unificador que ope-
ra num universo inteiramente animado, onde tudo tem uma alma.
Quanto a Darfo, tem sido dificil definir com exatidao até que pon-
to e por que vias tinha contato com a tradigdo pitagdrica, pois,
apesar das intimeras mengoes a ela em sua obra, nada registrou o
autor sobre como a teria conhecido. Por outro lado, ¢ notério seu
interesse — manifesto em muitas ocasides — pelas “ciéncias ocultas”
e a voga desse saber entre artistas e intelectuais que, como ele, re-
cusaram o materialismo e o positivismo.

2.1.2. Musica segundo as artes musicais

Sendo-nos escusado explicar o que o vocabuldrio musical
tem a ver com as artes musicais, temos neste topico a oportunida-
de de estabelecer defini¢oes simplificadas dos conceitos fundamen-
tais da teoria musical em uso no século XIX para dar suporte a
discussao poética que se realiza adiante.

A matéria da musica é o som, que pode ser analisado em
quatro aspectos: timbre, altura, duragio e intensidade. O timbre
distingue, por exemplo, um violino de um clarinete, a voz de um
homem da voz de outro homem; e se produz na relagao entre on-
das sonoras simultdneas em feixe. A altura é a posi¢ao do som numa
escala que vai do grave ao agudo; determina-se fisicamente pela
freqiiéncia da onda sonora (mais alta ou mais baixa). A dura¢ao é o
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prolongamento de determinado som no tempo, e a intensidade é
aquela caracteristica do som que se pode medir em decibéis, ou
seja, aquilo que chamamos comumente de volume.

A transformagio da matéria sonora em musica atende a pa-
drbes convencionais que variam enormemente em termos histéri-
cos e culturais. Na musica erudita ocidental, reconhecem-se fun-
damentalmente as categorias de ritmo, melodia e harmonia como
organizadoras da matéria. O ritmo organiza o som no tempo, con-
sistindo numa sucessao regular de som e siléncio ou numa disposi-
¢ao regular de acentos (de intensidade, altura ou timbre) sobre a
emissao sonora. A melodia é uma linha temporal de sucessivas al-
turas (notas) combinadas a duracoes e intensidades. A harmonia é
uma combinagio virtual de alturas, que pode ou nio se materiali-
zar em forma de sons simultineos (acordes), interferindo, em am-
bos os casos, na percep¢iao da melodia - isto quer dizer que uma
mesma melodia deverd soar diferentemente de acordo com a pro-
gressao harmonica associada a ela. Registre-se que, nas trés catego-
rias citadas, o reconhecimento dos padroes estabelecidos exige um
ouvido #niciado, ou seja, que o ouvinte conheca previamente as
convengdes em uso: o leigo poderd reputar dissonante ou cacofénica
uma determinada combinagdo de sons por desconhecer os precei-
tos que a regem; possuindo-os e compreendendo-os, no entanto,
se surpreenderd pela transformagao do caos sonoro em musica. As
complexidades do ritmo sao o exemplo mais claro disso: uma vez
apreendido, o padrio ritmico de uma composigao se “naturaliza’
na mente e passa a ser reprodutivel.

Por dltimo, convém tratar dos termos musicais que se relacio-
nam mais evidentemente aos procedimentos poéticos. Frase melé-
dica é uma unidade de melodia, cujos limites sao definidos mais ou
menos arbitrariamente, segundo a estrutura composicional em que
aparece (pode comparar-se ao verso da poesia, como se faz abundan-
temente nos estudos da versificagao). O conjunto das frases melddi-
cas determina uma méfrica composicional, que pode ou nao ser uni-
forme e, note-se, nao corresponde necessariamente ao plano do rit-
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mo. A polifonia deve ser harménica, mas nao se confunde com a
harmonia: trata-se de uma sobreposi¢ao regrada de melodias (ou,
neste caso, vozes). Assim, fisicamente falando, s6 pode ser polifénico
um poema cujos versos sejam lidos em voz alta por duas ou mais
pessoas simultaneamente. J4 a harmonia, que pode funcionar virtu-
almente (na mente do ouvinte iniciado), encontra analogia em de-
terminados procedimentos poéticos, notadamente na rima.

2.1.3. Musica ou musicalidade das artes poéticas e
retoricas

Os mitos do parentesco original entre a poesia e a musica
sdo bastante conhecidos. As palavras de Pedro Henriquez Urefa
(1934) sobre o assunto nos interessam especialmente por encon-
trarem no préprio mito as primeiras limitagoes histéricas do verso:

El verso nace junto con la musica, unido a la danza: nace sujeto
al ritmo de la vida, que si con el espiritu aspira a la libertad
creadora, con el cuerpo se pliega bajo la necesidad inflexible:
sobre el cuerpo pesan todas las leyes de la materia, desde la
gravitacién. (...) Asi, el verso, al nacer, no se modela sobre la
onda inagotable de la charla libre, sino en los giros parcos de la
danza. La primera limitacién que padece va contra la longitud:
ha de cefiirse a formas breves; no admite prolongacién indefini-
da: de ah{ que la conciencia del limite perdure hasta en Whitman

o en Claudel o en Apollinaire (....).*

A musica da poesia é antes musica da lingua, se se pode con-

siderar que, em dltima instincia, a lingua é a matéria da poesia.
Assim trata a matéria Navarro Tomds:

En su origen el verso nacié con el canto. Desprovisto del canto,
se reduce a un compds esquemdtico; desprovisto del compds, se
convierte en simple prosa. El contenido mental no suple la falta

24

“En busca del verso puro” (1926), in Ensayos, p. 157-8.
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de ritmo y armonia; el poema puede poseer densidad de sentido
y carecer de atractivo artistico, y puede faltarle ese mismo
atractivo aunque ostente perfecta estructura formal. El acierto
del don musical sélo se logra por el ajuste y equilibrio de ritmo,

armonia y sentido que supieron poner en sus versos Jorge

Manrique, Garcilaso, san Juan de la Cruz y pocos mds.

Assim, o estudo da musicalidade poética nao deve abrir mao
das categorias que se empregam para analisar a musicalidade da
lingua: a prosddia e suas consideragbes ritmicas (por exemplo, o
efeito semantico das repeti¢oes na fala) e melédicas (por exemplo,
a diferenciagdo de frases interrogativas e exclamativas, que se faz
pela “altura® musical das dltimas silabas); a sintaxe, em sua analo-
gia com a ordenagio dos elementos musicais (por exemplo, o crité-
rio da eufonia como operador da regéncia nominal e da colocagio
pronominal); etc. Lingiiistas ligados aos estudos de filologia hispa-
nica tém buscado demonstrar uma identidade estrutural entre
metros castelhanos extremamente populares, como o octosilabo
(equivalente ao heptassilabo portugués), e unidades prosddicas fre-
qlientes na fala.”® Ademais, qualidades prescritas para a fala e a
escrita em nossos dias, claramente a da “fluéncia” - preceitos esses
que remontam aos gramdticos da Antigiiidade -, mantém evidente
relagao com a eufonia e, por efeito, com a mdusica.

2.2, Acepcoes de musica em Dario

Mesmo antes de manejar as distingdes esbogadas acima, o
leitor de Darfo nao custa a perceber que, em seus escritos, a palavra
miisica raramente se refere 4 arte musical propriamente dita, tal
como a entendemos hoje; e se encontra com freqiiéncia
sinonimizada a termos aparentemente distantes, como “nimero’,

»  “Ritmo y armonia en los versos de Dario”, 1973, p. 2009.

26 Cf. T. Navarro Tomds, Métrica espariola.
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“idéia”, “eloqiiéncia”, “sublime”, “estilo”. O interesse pela compre-
ensio dos diferentes conceitos de “musica” com que opera Rubén
Darfo tem se manifestado em estudos que procuram descobrir fon-
tes para essa ‘musica’ ou subjugd-la a este ou aquele sistema sim-
bélico. O problema enfrentado por quem procure filiar Dario a
determinada tradigao é a variedade de sua obra, a ponto de ter sido
por muitas razoes e ocasides apontada como contraditéria. E, como
procuramos demonstrar, sio muitos e muito abrangentes os usos
que Dario faz da palavra muisica, assim como de harmonia.
Assim, para tratar de “mdsica” em Rubén Dario, é preciso
comegar distinguindo algumas acepgdes do termo. A primeira se
refere a um aspecto técnico do fazer poético que consiste na con-
jungio coerente das propriedades acusticas das palavras, explora-
das e organizadas de modo a produzirem efeitos ornamentais,
coesivos, semanticos ou estruturais para o poema. Muitos criticos
de Darfo, orientados por uma concepgao positivista da linguagem,
entenderam esse aspecto da poesia apenas como uma espécie de
acompanhamento orquestral ao sentido, sempre a seu servigo.
Reconheceram qualidades maiores no “acompanhamento orques-
tral”, mas, quanto ao “sentido”, produziram uma extensa lista de
ressalvas. Nas quatro pdginas que dedica ao poeta nicaragiiense em
sua Historia da literatura ocidental (escrita em 1944-45), Otto Maria
Carpeaux oferece um resumo das acusagdes que se lhe faziam: “nota-
se (...) um consumo exagerado de princesas de Versalhes e cisnes
brancos (...), um esnobismo insuportdvel (...); enfim, certo mau
gosto’; “parece que Darfo nao tomou bastante a sério a poesia’.
Mas foi provavelmente a prodigalidade em matéria sonora de poe-
mas como “Sonatina” e “Bouquet” que levou Carpeaux a opinar
que “em lingua espanhola ainda nao se leram versos de tanto es-
plendor quase oriental””. Em 1952, no prélogo a reunido das obras
poéticas de Darfo, Enrique Anderson Imbert*® abandona as ressal-

7 p. 2693.

2 “Rubén Darfo, poeta”, in R. Dario, Poesias, 1952.
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vas que se faziam a “frivolidade” do poeta de Prosas profanas: “La
[rivolidad en poesia no es lo mismo que la frivolidad en la vida. (...) se
ha convertido en un austero ideal poético”, levando em conta o pro-
grama artificialismo programdtico daquela poesia; e afirma, como
j4 dissemos anteriormente, que “con Rubén Dario” a versificagao
espanhola “se convirtié en orquesta sinfonica”. Por fim, propde que,
“al repetir aquello de Verlaine - De la musique avant toute chose!” -,
Dario no se referia sélo a la miisica fisica de las palabras, sino a esa
virtud sugeridora de la miisica, que hace que nos vivamos intimamente”,
entrevendo na musica mais do que eufonia. As idéias do prélogo
de Anderson Imbert seriam incorporadas a muitos trabalhos alhei-
os, notadamente o de Octavio Paz, e desenvolvidas em trabalhos
préprios, como La originalidad de Rubén Dario.

Alguns estudiosos partiram de teorias propriamente musi-
cais para a investigagao dos sentidos gerados pelo aspecto sonoro
dos versos de Dario. Em Rubén Dario “bajo el divino imperio de la
muisica” (1956), a hispanista germAnica Erika Lorenz descreve os
procedimentos de Dario que se podem entender em analogia com
a musica e demonstra pela andlise de poemas que o sentido de um
verso nunca ¢ independente de seu som.

Outros leitores, manejando um conceito expandido de musi-
ca, atrelaram essas qualidades “musicais” da poesia de Darfo ao gran-
de trabalho de revigoramento da lingua poética operado pelo poeta
e seus contemporineos. A reforma verbal realizada pelos modernistas
envolveu o léxico, a prosédia e a métrica, tendo por procedimentos
fundamentais a recuperagio de antigas formas castelhanas, a assimi-
lagao de estruturas modernas estrangeiras (sobretudo francesas) e a
invengao. O resultado desse processo ¢ freqiientemente identificado
como uma nova “musica da lingua”, o que mostra a medida da trans-
formagio que se atribui a Darfo. Jorge Luis Borges, por exemplo,
desejou ser “un gran poeta, como aquel Garcilaso que nos dio la miisica
de Italia, o como aquel andnimo sevillano que nos dio la de Roma, o
como Dario, que nos dio la de Francia™® .

» Prélogo a El otro, el mismo (1964), in Obras completas I1, p. 258.
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No entanto, devem ser consideradas outras acepg¢oes de “mu-
sica” que se depreendem das referéncias e alusdes & mdsica na obra
de Darfo. Em Los raros, por exemplo, Dario qualifica de “musicos”
artistas diversos, poetas, pintores, bailarinos, arquitetos; em outras
passagens, deixa claro que estd usando o termo em seu sentido
grego, mousike, as artes das musas: “La maisica en su inmenso concepto
lo abraza todo, lo material y lo espiritual, y por eso los griegos
comprendian también en su vocablo a la excelsa Poesia, la Creadora™”.
Cada arte tem sua prépria “mudsica”, assim relacionada as idéias de
criatividade, linguagem, atividade artistica.

Se, nessa acepgao, o conceito ¢ inmenso €, como diz o poeta, lo
abraza todo, maior o é em outra, sob a qual se forma um campo
semantico que se relaciona com as copiosas ocorréncias dos termos
armonia, ritmo, niimero ¢ idea. Raymond Skyrme®' explora o conta-
to do poeta com a tradigio pitagérica, bastante divulgada na Franca
da segunda metade do século XIX e que muito provavelmente teria
chegado ao conhecimento de Darfo por meio do volume Os grandes
iniciados, de Edouard Schuré. O livro de Skyrme busca explicar di-
versos aspectos da obra de Darfo - concepgio estética, fun¢io da
poesia, relagao do poeta com o mundo etc. - desde esse Gnico ponto
de vista, recorrendo para isso as formulagoes de Mallarmé, tomadas
como paradigma para o pensamento do fim do século XIX sobre a
linguagem poética. No entanto, sem conseguir encontrar nos escri-
tos de Darfo uma proposta “detalhada e 16gica” de adesao a Mallarmé,
justifica com estas palavras a aproximagao:

It was certainly against his nature - and possibly beyond his ability
- to go even as far as Mallarmé did in articulating any detailed,
logical theory on the basis of his own poetic experience. But this

3 El oro de Mallorca (1913), citado por R. Skyrme, Rubén Dario and the
Pythagorean Tradition, 1975, p. 53.

3t R. Skyrme, Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, 1975.
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is not to say that his experience did not give him a characteristically
intuitive insight into the nature of the problem.*

Essa visao de um Darfo intuitivo, pouco dado a teoria e ao
estudo, hd tempo j4 nao é preciso contradizé-la em detalhe. Como
essa, resultam injustificdveis outras escolhas do pesquisador, sobre-
tudo as que o levam a concluir que o aspecto sonoro pouco tem a
ver com a musicalidade da poesia de Dario, julgando encontrar,
por exemplo, mais musica na estruturagio antitética de “La dulzura
del Angelus” (“La dulzura del Angelus matinal y divino / que diluyen
ingenuas campanas provinciales” ..., AMP: 655) do que num verso
como “Cirios, cirios blancos, blancos, blancos lirios” (“Bouquet”, PrPr,
1901: 74), para ele meramente ornamentado.

Mas vale considerar esse aporte pitagérico para compreen-
der como certas nogoes se associam a de musica. Na fantasia poéti-
ca de Darfo, como vimos, a missao da poesia consiste em promo-
ver o retorno da harmonia original, por meio da sincronizagao dos
ritmos. Octavio Paz compreende que a assimilagao de influéncias
diversas pelo poeta nicaragiiense engendrou um discurso auténti-
O que, por sua vez, expressa uma visao de mundo ao mesmo tem-
po tnica e compativel com a de sua época (sendo compartilhada
sobretudo com os simbolistas franceses): “e/ universo es un sistema
de correspondencias, regido por el ritmo; todo estd cifrado, todo rima;
cada forma natural dice algo (...); ser poeta no es ser el dueno sino el
agente de transmision del ritmo; la imaginacion mds alta es la
analogia...””. A missao do poeta é “traduzir” o ritmo do universo
e, assim, criar uma via de acesso a reconcilia¢cao entre 0 homem e o
cosmos. A crenca ancestral num universo inteiramente animado,
segundo Paz, Darfo e seus contemporineos agregam a idéia de que

34

também a linguagem humana é um “doble mdgico del cosmos™, e,

32 Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, 1975, p. 101.
33 0. Paz, “El caracol y la sirena”, 1965, p. 28.
3 Idem, p. 38.
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portanto, estd regida pela mesma harmonia universal subjacente
a0 cosmos, pelo mesmo ritmo. “Cada palabra tiene un alma”, dizia
Dario no prélogo a Prosas profanas. Octavio Paz objeta, contudo,
que a linguagem ¢ também discordincia, posto que “a un tiempo la
palabra es miisica y significacién” . Procedendo a separagao de “mii-
sica y significacidn”, som e sentido - ou, neste caso, forma e conteu-
do -, restringe as possibilidades interpretativas de seu ensaio. Mais
do que isso, preocupa-se em demonstrar a “atualidade” do poeta
nicaragiiense, recorrendo para tanto a anacronismos e sofismas que
obnubilam ligagbes importantes entre o texto dariano e os discur-
sos de seu tempo, reivindicando-o como predecessor de - em dlti-
ma instincia - sua prépria poesia®.

Trata-se, em parte, de uma formulagdo roméntica, que re-

mete as Lyrical ballads de S.'T. Coleridge e W. Wordsworth (1798),

em que, segundo Ivan Teixeira,

os criadores da poesia romantica inglesa programaram imitar as
emogoes desencadeadas pelo contato do poeta com a paisagem
sensivel e particularizada, entendendo o poeta como um demiurgo,
um criador de verdades, emanadas da capacidade em perscrutar
as préprias emogdes e os desejos (...) o poeta deve ser dotado de
poderes excepcionais para captar a esséncia, ndo sé das coisas e
situagdes, mas das préprias pessoas a quem se dirige.*

O adendo simbolista a esse programa romantico estaria no
procedimento escolhido para o método demitirgico: a exploragao

¥ Cf. A. Garcia Morales, “El caracol y la sirena de Octavio Paz: una lectura

‘surrealista’ de Rubén Dario”, p. 637: “Paz fue consciente de que al historiar la
poesfa moderna, al identificar sus conflictos y hacer la critica de sus represen-
tantes no hacia sino hablar de s{ mismo, empenado, segtin sus palabras, en ‘una
exploracién de mis origenes y una tentativa de autodefinicién indirecta’, en ‘la
busqueda - ;la invencién? - de una tradicién’.

3% “Notas para o centendrio de Cruz e Sousa” in Cruz e Sousa, Fardis, p. IX. Cf.

W. Wordsworth, “Preface to the Lyrical Ballads” (1800) e S.T. Coleridge, “The
Lyrical Ballads and the Definition of Poetry”.
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das “correspondéncias”, formulada por Baudelaire e expandida em
vdrias diregbes por poetas franceses das trés tltimas décadas do
século XIX. Fragmentos da unidade ideal, cada qual contendo-a
potencialmente, estariam espalhados pelo mundo sensivel; caberia
a0 poeta - ou ao artista - restabelecer pelo verbo as sutis semelhan-
cas entre as coisas. A tarefa foi sistematizada de diversas maneiras
por diferentes escritores: no Tratado do verbo de René Ghil, no
soneto “As vogais” de Rimbaud, no romance As avessas de
Huysmans, em vdrios escritos de Mallarmé.

Essa visao do poeta e da poesia orienta uma parcela signifi-
cativa dos poemas de Darfo e, em muitos deles, ¢ uma tépica pre-
ferencial. Nestes versos, por exemplo, o poeta acumula as qualida-
des de vidente e demiurgo:

En las constelaciones Pitdgoras lefa,

Yo en las constelaciones pitagéricas leos

Pero se han confundido dentro del alma mia

El alma de Pitdgoras con el alma de Orfeo. (...)*"

Em outros, impde-se a responsabilidade de perscrutar “/z
selva sagrada” de seu “reino interior”, de onde “brota la armonia del
gran todo™®:

Ama tu ritmo y ritma tus acciones
bajo su ley, asi como tus versos;
eres un universo de universos

y tu alma una fuente de canciones.

La celeste unidad que presupones
hard brotar en ti mundos diversos;
y al resonar tus nimeros dispersos

pitagoriza en tus constelaciones. (...)

(“Ama tu ritmo”, PrPr, 1901: 152)

3 R. Dario, “En las constelaciones” (1908), AMP: 1035.
% R. Darfo, “Yo soy aquel...”, Cantos de vida y esperanza (1905).
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De acordo com os propésitos de nossa pesquisa, portanto,
propomos encaminhar a discussao das relagoes entre mdsica e po-
esia para o Ambito das préticas propriamente poéticas que, muito
antes de Wagner, jd inclufam um léxico emprestado da musica.
Elementos de métrica e versificagao geral, ou ainda de prosédia e
gramdtica, substituem satisfatoriamente as metdforas musicais no
estudo da poesia do século XIX, e as superam em funcionalidade,
posto que aparecem freqiientemente como o centro das discussoes
técnicas entre os poetas do periodo. Muitos dos tratadistas de mé-
trica que pudemos consultar referem, inclusive, a impropriedade
de se empregarem os sinais de notagao musical para descrever ver-
sos, embora se vejam obrigados a recorrer & complexidade de seus
recursos para dar conta de certas observagdes dificilmente
transmissiveis por meio verbal.

3. A musica de Dario e as poéticas finisseculares

Retome-se a divisao da harmonia em trés faces — imitativa,
figurativa e ideal — que encontramos no prélogo de Eduardo de la
Barra as primeiras edigoes de Azul... e expusemos no capitulo II. A
harmonia imitativa é a que representa um objeto por semelhanca
acustica, como uma onomatopéia; a ﬁgurativa ¢ a que organiza a
lingua em padroes regulares, suscitando um efeito musical que pode
ser paralelo a sintaxe e a semAntica, e é capaz de dotar de fluidez,
por exemplo, um texto composto por frases de tamanho desigual
etc.; a ideal é aquela em que diversos elementos da composi¢o
poética convergem em dire¢ao a uma rigorosa ordem artificial.
Como exemplo dessa tltima face da harmonia, comentamos a
“Sonatina”, de Prosas profanas. Agora, convém introduzir este t6-
pico com mais um exemplo, o qual procuraremos numa breve andli-
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se da “Sinfonia en gris mayor”, também de Prosas profanas. Obser-

ve-se que os trés tipos de harmonia podem se integrar plenamente

— e costumam fazé-lo na poesia de Darfo, em que a fluidez rara-

mente é desvalorizada.

05

10

15

20

25

Sinfonia en gris mayor

El mar como un vasto cristal azogado
Refleja la l[dmina de un cielo de zing;
Lejanas bandadas de pdjaros manchan

El fondo brufido de pdlido gris.

El sol como un vidrio redondo y opaco
Con paso de enfermo camina al cenit;
El viento marino descansa en la sombra

Teniendo de almohada su negro clarin.

Las ondas que mueven su vientre de plomo
Debajo del muelle parecen gemir.

Sentado en un cable, fumando su pipa,
Estd un marinero pensando en las playas

De un vago, lejano, brumoso pais.

Es viejo ese lobo. Tostaron su cara
Los rayos de fuego del sol del Brasil;
Los recios tifones del mar de la China

Le han visto bebiendo su frasco de gin.

La espuma impregnada de yodo y salitre
Ha tiempo conoce su roja nariz,
Sus crespos cabellos, sus biceps de atleta,

Su gorra de lona, su blusa de dril.

En medio del humo que forma el tabaco,
Ve el viejo el lejano, brumoso pais,
A donde una tarde caliente y dorada

Tendidas las velas partié el bergantin...
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La siesta del trépico. El lobo se aduerme.
Ya todo lo envuelve la gama del gris.
Parece que un suave y enorme esfumino

Del curvo horizonte borrara el confin.

30 La siesta del trépico. La vieja cigarra
Ensaya su ronca guitarra senil,
Y el grillo preludia su solo monétono

En la dnica cuerda que estd en su violin.

(PrPr, 1901: 115-6)

A “Sinfonfa en gris mayor” é um poema de oito estrofes,
sendo que sete s30 quartetos e uma, a terceira, tem cinco versos.
Exceto nesta, a rima varia nos versos impares e é sempre toante em
“I” nos pares. Os versos sao tradicionais dodecasilabos, com pausa
(/) a separar hemistiquios de acentuagdo fixa. Em versos como
“refleja la ldmina de un cielo de zinc” e “La siesta del trdpico. El lobo
se duerme”, vemos que a pausa recai sobre palavras proparoxitonas

que, por isso, devem ter uma silaba descontada:

re fle ja la 12 mi(na) / deun cie lo de zinc (+1)

la sies ta del tr6 pi(co) / el lo bo se duer me

Os acentos na 2% na 5%, na 8 e na 11?2 sflabas tornam o ritmo
regular: hd sempre duas fracas e uma forte. As frases melddicas
apresentam riqueza de timbres fonéticos: “E/ sol, como un vidrio
redondo y opaco / con paso de enfermo camina al cenit”, “Las ondas,
que mueven su vientre de plomo | debajo del muelle parecen gemir”. A
repeti¢ao do “i” no final dos versos pares amarra a trama sonora,
encadeando as frases. Mas é sobretudo a constru¢io das imagens
que justifica o enquadramento do poema na categoria de sinfonia:
um jogo sinestésico em que se podem ouvir cores como notas
musicais é o fundamento do poema, que, no aspecto semantico,
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pode ser dividido em quatro movimentos. O primeiro compreen-
de as duas primeiras estrofes, e procede a descrigao de uma paisa-
gem estdtica dominada por tons de cinza e azul acinzentado. O
segundo tem inicio na terceira estrofe, em que aparecem as ondas
e o velho marinheiro, através de cujas lembrancas e pensamentos
sobrevém cores quentes (“los rayos de fuego del sol del Brasil”) e ima-
gens dinAmicas (“/os recios tifones del mar de la China”). O terceiro
movimento, quinta e sexta estrofes, retorna a descri¢ao; cores quen-
tes e frias se alternam ao passo em que se misturam o mundo inte-
rior e o mundo exterior do velho (“En medio del humo que forma el
tabaco, / ve el viejo el lejano, brumoso pais). No quarto, sétima e
tltima estrofes, retoma-se a serenidade do primeiro; o gris e o ne-
buloso dominam a imagética: “Ya todo lo envuelve la gama de gris” >’
Vé-se, assim, a convergéncia de diversos elementos para uma rigo-
rosa ordem artificial, encetando a harmonia ideal.

A “Sonatina” e a “Sinfonfa en gris mayor” sao, talvez, os
poemas darianos em que mais claramente se evidencia a consecu-
¢ao desse tipo de harmonia, que tem por modelo recente principal
0 “Corvo” de Poe. Mas o combate discursivo contra as férmulas —
manifesto na prépria “Filosofia da composi¢ao”, em que o autor
justifica as escolhas de seu poema por critérios exclusivamente in-
dividuais e apropriados somente aquela tinica obra — estimulou,
como dissemos, uma extensa produc¢io técnica entre poetas do fim
do século XIX em busca de diversas vias para a harmonia ideal,
inclusive algumas que rechagam a harmonia figurativa e se desape-
gam mesmo da antiga no¢ao de harmonia em dire¢ao a uma or-
dem virtual, nao manifesta, que sé se realiza na mente do leitor.
Trata-se a seguir a via proposta por Darfo.

3 Cf. também outra andlise, consoante com esta, e bastante mais minuciosa: a de

E. Lorenz, “Rubén Darfo, el gran sinfénico del verbo — interpretacién del po-
ema ‘Sinfonfa en gris mayor’”, 1968.
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3.1. A misica interior: uma pseudo-teoria de Dario

Ap6s a grande repercussio latino-americana de Azxl... (1888),
esperava-se que em seu livro seguinte o nicaragiiense assumisse um
papel de lideranga do “movimento” em formagio e ensinasse o
“bom caminho” aos jovens escritores. No entanto, dentre as
“Palabras liminares” de Prosas profanas, as Gnicas que tém um sen-
tido bem definido sao aquelas que rechagam a idéia de escola: no
mais, o texto opera fundamentalmente com ambigiiidades e
vaguezas programadas. No dizer de Paz, “e/ prdlogo escandalizo:
parecia escrito en otro idioma y todo lo que decia sonaba a paradoja™®.
Ao final do prélogo, sem ter dedicado uma linha sequer a li¢ao
técnica ansiada, Dario assim se desincumbe dela:

5Y la cuestién métrica? ;Y el ritmo? Como cada palabra tiene un
alma, hay en cada verso, ademds de la armonia verbal, una melodia
ideal. La musica es sélo de la idea, muchas veces. (AMP: 547)

O enunciado - especialmente no dltimo periodo - desorien-
ta mais do que orienta; uma leitura que procure descrevé-lo antes
de interpretd-lo demonstrard que estd feito para isso. Importa re-
gistrar sobretudo os seguintes aspectos de sua construgao:

a) a assertiva inicial, “Como cada palabra tiene un alma’, exige
que o leitor compartilhe de seu pressuposto. O que significa
dizer que cada palavra tem uma alma? Que todas as coisas,
inclusive as palavras, a tém? Tratar-se-ia, segundo a interpre-
tagao mais freqiiente, de um enunciado enraizado em um
discurso religioso animista, hipStese esta que se assenta so-
bre as freqiientes remissdes do poeta a tal discurso em seus
poemas, e que desemboca nio raro na acusagao de
insinceridade religiosa do autor etc. A cadeia de suposigoes
que a frase desperta é o primeiro motor de sua aporia;

40

“El caracol y la sirena”, 1965, p. 37.
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b) as combinagbes substantivo-adjetivo que se seguem também
produzem indeterminagao: “armonia verbal’ e “melodia ide-
al’. Tome-se apenas a segunda, mais (ou menos) clara: melo-
dia das idéias, prépria das idéias, intrinseca a elas? Atribuida a
elas? Ou ainda: melodia ideal, perfeita? Ideal, intangivel?

c) o que quer dizer “es sdlo de” em “la musica es sélo de la idea”
pertence somente a? Gera-se somente por? Deve-se pautar
somente por:?

Em textos ulteriores, comentando a famosa frase, Dario re-
feriu-a progressivamente com diferentes nomes e agregou-lhe
especifica¢bes, sempre enigmdticas. Na Historia de mis libros, es-
creveu que jd em Azul... dedicara “atencion a la melodia interior,
que contribuye al éxito de la expresion ritmica” (AMP: 205); e que,
nas “Palabras liminares” de Prosas profanas, expusera o “principio
de la miisica interior” (AMP: 211), a que termina por nomear na
pdgina seguinte “teoria de la melodia interior”. A demonstragao da
“teoria’, registra Darfo, té-la-ia publicado no poema “Heraldos”,
que consideraremos mais adiante.

De pequeno enigma, a frase ganha szatus de teoria na pena
de seu autor, e, conseqiientemente, reveste-se de uma complexida-
de ainda maior do que jd ostentava. Estava aberta a contenda pela
sistematizacao da “teoria” de Dario.

Qualquer leitura hermenéutica, em busca de um sentido que
seja essencial aquelas palavras, deverd prové-las com a coeréncia e a
precisao que lhes faltam - e assim terd uma participagao demasiado
significativa na descoberta (ou na invengio) desse sentido essenci-
al. O mesmo Octavio Paz, por exemplo, recorre ao panteismo que
encontra nos poemas de Darfo para fundamentar o prélogo: “Por
la poesia, el lenguaje recobra su ser original, vuelve a ser miisica. Ast,
maisica ideal no quiere decir miisica de las ideas sino ideas que en su
esencia son musica”*'. J4 Raymond Skyrme escolhe reunir tudo o

41

“El caracol y la sirena”, 1965, p. 38.
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que Darfo escreveu sobre “musica” para dar sentido as mesmas
palavras, e conclui que, como um principio formal, pode-se defi-
nir “musica ideal” como a estrutura¢io semantica dos versos e do
poema®. Outra é a perspectiva de Angel Rama, para quem Darfo
apela a “un juego de referencias rigidamente cultistas, donde las palabras
valen por los conceptos que conllevan en un sistema valorativo propio
de su época’, e entende esse conjunto conceitual como “otro tipo de
miuisica, paralela a la verbal acostumbrada de su verso”, o que “explica
su afirmacién prologal’®. Por essa amostra, que nao precisa se es-
tender mais, vé-se que cada leitor encontrard um sentido diferente
nas palavras de Darfo, podendo mesmo assegurar o exato oposto
do que outro garantira. Por outro lado, ater-se a descri¢ao da cons-
tru¢ao frasal, intencionalmente polissémica e indeterminada, ex-
plica, se nao o sentido cabal das palavras, pelo menos os limites e o
funcionamento do conjunto a que elas podem pertencer.

Agora, entio, seguindo a sugestao de Darfo, interessa-nos
buscar mais elementos da “teoria” no poema “Heraldos”.

Heraldos

iHelena!
La anuncia el blancor de un cisne.

iMakheda!

La anuncia un pavo real.

ilfigenia, Electra, Catalina!
Antincialas un caballero con un hacha.

iRuth, Lia, Enone!

Antncialas un paje con un lirio.

2 Rubén Dario and the Pythagorean Tradition, 1975, p. 93.
® Rubén Dario y el modernismo (1970), 1985, p. 119.
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iYolanda!
Antnciala una paloma.

iClorinda, Carolina!

Andtncialas un paje con un ramo de vina.

iSylvia!
Anunciala una corza blanca.

iAurora, Isabel!
Antncialas de pronto

un resplandor que ciega mis ojos.

;Ella?

(No la anuncian. No llega adn).

(AMP: 570)

Na Historia de mis libros, Dario se refere a esse poema como
a um teorema:

En ‘Heraldos’ demuestro la teorfa de la melodfa interior. Puede
decirse que en este poemita el verso no existe, bien que se imponga
la notacién ideal. El juego de las silabas, el sonido y el color de
las vocales, el nombre clamado herdldicamente, evocan la figura
oriental, biblica, legendaria, y el tributo y la correspondencia.*

A estrutura paralelistica e de correspondéncias presente em
(<9 » . <«
Heraldos” assemelha-o, entre outros poemas darianos, ao “Canto
de la sangre”, que tratamos neste capitulo. L4, associavam-se ins-
trumentos musicais a sentimentos; aqui, os nomes de mulheres
substituem os nomes dos instrumentos, e os heraldos (arautos)
substituem os sentimentos, sugerindo associagdes vagamente

“ 1912, in Pdginas escogidas, 1993, p. 112.
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elineadas. Em ambos os casos, a técnica remete a0 poema

delineadas. E b t t

verlainiano de Sagesse que mencionamos, e no segundo, pela brevi-
ade dos simbolos, também a passagens célebres de Mallarmé. Uma

dade dos simbolos, também a passag {lebres de Mallarmé. U

delas estd no poema “Laprés midi d’un faune” — assim descrito

pelo narrador do romance As avessas (1884), de Huysmans:

(..) égloga onde as sutilezas de jubilos sensuais se desdobravam
em Versos misteriosos € meigos em que rompia de subito este
grito selvagem e delirante do fauno:

Alors, m’éveillerai-je a la ferveur premiere,
Droit et seul sous un flot antique de lumiere,
Lys! et 'un de vous tous pour 'ingénuité.®

Esse “Lys!”, monossildbico, quase desprendido da sintaxe e,
ainda assim, capaz de dirigir o sentido da passagem, é o simbolo
por exceléncia. Para Des Esseintes, protagonista do romance de
Huysmans, a poesia de Mallarmé era “uma literatura condensada,
um suco essencial, um sublimado de arte”; e “este verso que, como
monossilabo /ys! transposto, evocava a imagem de algo rigido, alvo,
em arremesso (...), exprimia alegoricamente, num tnico termo, a
paixao, a efervescéncia, o estado momentineo do fauno virgem,
enlouquecido de desejo 2 visio das ninfas™. O simbolo ¢ elemen-
to capaz de evocar com brevidade, entao, muitos sentidos; exprimir
alegoricamente, num vinico termo, um conjunto complexo que nao
se pode depreender apenas logicamente. Outro simbolo semelhante
em Mallarmé, embora bastante mais obscuro, é o “ Hyperbole!” com
que se abre sua “Prose (pour Des Esseintes)”, poema hermético em
que essa exclamagio inicial nio mantém relagao aparente com o
que se lhe segue:

% “Eu despertaria entdo para o fervor primeiro, / Reto e sozinho sob um jorro

antigo de luz, / Lirio! e um de vés todos pela ingenuidade”. In J.K. Huysmans,
As avessas, trad. ].P. Paes, 1987, p. 229.

4 ].K. Huysmans, As avessas, trad. ].P. Paes, 1987, p. 229.
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Hyperbole! de ma mémoire
Triomphalement ne sais-tu
Te lever, aujourd’hui grimoire
Dans un livre de fer vétu (...)¥

Rubén Dario oferece sua prépria selecio de simbolos
mallarmeanos:

En ocasiones un solo vocablo, una palabra sola, interlineal, libre,
produce la magia por si misma, eleison u hosanna, tal, en el curso
poético que conocéis, iPalmes!, en el Don du Poeme; iEtna!, en
["Aprés-midi; Anastase, o Pulchérie, en la prosa para Des Esseintes;
o el “ptyx”, cuya enunciacién ha azorado gran muchedumbre fuera
del templo, en uno de los incomparables sonetos.*®

A constitui¢ao do simbolo prefere frases nominais, para fu-
gir A discursividade prosaica e atingir o efeito sugestivo.
Quintessenciado nesse grau, o simbolo rompe o fluxo do discurso
e atrai a ateng¢ao da leitura para si, exigindo uma interpretagio que
mobilize mais do que inferéncias 1égicas.

Trata-se o dariano “Heraldos”, pois, de uma tipica composi-
¢ao da poética do simbolo, em que os referentes nao podem ser
depreendidos de uma cadeia l6gica, mas apenas entrevistos ou ima-
ginados a partir de sugestdes. Agora, podemos voltar 2 “teoria da
musica interior’: parece-nos associada, entao, a um postulado cen-
tral da poética do simbolo, particularizando-o em termos de musi-
ca. O simbolo nao tem um referente claro, mas sugere idéias; sendo
“sélo de la idea, muchas veces”, a musica nao é produzida apenas
pela acustica das palavras usadas no poema, mas também pela or-
denagao virtual de idéias na mente do leitor. Em “Heraldos” —
poema de versos heterométricos e ritmo irregular —, aposta-se que
a musica resultard das associagoes e inferéncias promovidas pelo

Y7 Vers et prose — morceaux choisies, 1893, p. 49.

®  “Stéphane Mallarmé”, Juicios (1893), in ‘El modernismo’ y otros textos criticos, 2003.
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leitor. Por isso é que Dario conclui a inexisténcia do verso nesse
poema, em que se encontra, no entanto, o que ele chama de
“notacion ideal” — o poema é como uma partitura; nao tem mdasica
em si, mas indica os passos para que o intérprete a produza.

O desenvolvimento do simbolo, como a “teoria da musica
interior”, seriam entdo, segundo nossa leitura, vias propostas no
fim do século XIX para a consecugao de um efeito harmonico ou
musical diferente da antiga harmonia, integrando o propésito de
incorporar a poesia elementos da musica contemporanea, central-
mente a de Wagner. A harmonia figurativa, promotora daquela
musica fluida e encantatéria com que se caracterizou posterior-
mente a poesia chamada simbolista, foi desvalorizada pelas van-
guardas; a harmonia ideal ainda era uma harmonia; mas postula-
dos musicais como os simbolos de Mallarmé e a “teoria” de Dario,
propensos ao rompimento da fluidez e prédigos em sugestdes para
um uso menos prosaico do verso, coadunaram-se particularmente
com alguns elementos das poéticas vanguardistas, tendo por isso
engendrado novas “teorias” que nos interessam aqui por sistemati-
zarem 4 posteriori uma prdtica corrente no periodo que estudamos,
embora enderecando-as a outros propésitos. Oferecemos a seguir
uma aproximagao a essa idéia.

3.2. Musica finissecular e simultaneismo vanguardista

No “Preficio interessantissimo”, de 1921, Mdrio de Andrade
reclama que a poesia estaria “muito mais atrasada que a musica’,
pois esta enriqueceu-se durante séculos com “os recursos infinitos
da harmonia”, enquanto “a poética, com rara exce¢io até meados
do século 19 francés, foi essencialmente melédica’®. Vale trans-
crever fragmentos de sua explica¢ao:

¥ 1In Poesias completas, 1993, p. 68.
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Chamo de verso melédico o mesmo que melodia musical:
arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pen-
samento inteligivel. (...)

Harmonia: combinagio de sons simultineos.
Exemplo:
“Arroubos... Lutas... Seta... Cantigas... Povoar!...”

Estas palavras nio se ligam. Nao formam enumeragdo. Cada
uma ¢ frase, perfodo eliptico, reduzido ao minimo telegrifico.
(...) a palavra chama a atengdo para seu insulamento e fica vi-
brando, & espera duma frase que lhe faca adquirir significado e
QUE NAO VEM. “Lutas” (...), no fazendo esquecer a primei-
ra palavra, fica vibrando com ela. (...) As outras vozes fazem o
mesmo. Assim: em vez de melodia (frase gramatical) temos acorde
arpejado, harmonia, - o verso harmoénico.

Mas, si em vez de usar sé palavras soltas, uso frases soltas: mes-
ma sensa¢ao de superposi¢ao, nio jd de palavras (notas) mas de
frases (melodias). Portanto: polifonia poética.”

O projeto de Mdrio passava pela incorporagao a lingua poé-
tica de técnicas musicais sofisticadas, as quais, além de aperfeicoar
e ampliar a expressao poética — o que ele reconhece j4 ter sido feito
na segunda metade do XIX —, concorriam para o estabelecimento
de uma linguagem verbal que se supunha mais capaz de traduzir as
sensagoes de simultaneidade, velocidade e outras eleitas pelas van-
guardas como caracteristicas do novo século.

Ao reivindicar uma nova poesia no momento em que a obra
de Olavo Bilac gozava de maior prestigio, Mdrio de Andrade nio
teve dificuldades para eleger seu alvo primordial:

Bilac, Tarde, é muitas vezes tentativa de harmonia poética. Dai,
em parte, o estilo novo do livro. Descobriu, para a lingua brasi-
leira, a harmonia poética, antes dele empregada raramente (...).
O defeito de Bilac foi nao metodizar o invento; tirar dele todas

as conseqiiéncias. (...) Bilac representa uma fase destrutiva da

0 Idem, pp. 68-9.
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poesia, porque toda perfei¢ao em arte significa destruigdo. (...)
Ele fez como os criadores do Organum®' medieval: aceitou har-
monias de quartas e de quintas desprezando terceiras, sextas,
todos os demais intervalos. O nimero das suas harmonias é muito
restrito. Assim, “...0 ar e o chio, a fauna e a flora, a erva e o
pdssaro, a pedra e o tronco, os ninhos e a hera, a d4gua e o réptil,
a folha e o inseto, a flor e a fera” dd impressio duma longa,
mondtona série de quintas medievais, fastidiosa, excessiva, inu-
til, incapaz de sugestionar o ouvinte e dar-lhe a sensagao do
crepusculo na mata.>?

Sabe-se que Mdrio era um grande admirador de Bilac (assim

como muitos dos poetas de sua geragio); e que, inclusive, freqiien-
tava as conferéncias com que participava, as vezes, dos saloes da

elite de Sao Paulo™. Reconhecia nao apenas o apuro musical dos

versos de Bilac, como também inovagdes significativas em relagio
a musicalidade poética. Porém, antes de comentar sua critica a poesia
bilaquiana, devemos atentar para a circunstincia em que aparece:
um momento em que se reivindica a “troca de guarda” da poesia
brasileira. O prefécio se enquadra no género dos manifestos, ¢ obe-
dece, portanto, as exigéncias do género. Mdrio se refere a estes
alexandrinos do soneto “Crepusculo na mata”:

Tudo, entre sombras, - o ar e o chio, a fauna e a flora,
A erva e o pdssaro, a pedra e o tronco, os ninhos e a hera,
A dgua e o réptil, a folha e o inseto, a flor e a fera,

- Tudo vozeia e estala em estos de pletora.>

51

52

53

54

O organum “consistia em multiplicar a linha melédica do cantochio através de
uma ou mais vozes que acompanham paralelamente a base, privilegiando os in-
tervalos de oitava, quinta e quarta”. J.M. Wisnik, O som e o sentido, 2001, p. 120.

In Poesias completas, 1993, p. 71-2.

Sobre as relagbes entre os modernistas de 22 e os literatos da belle époque, um
livio em especial forneceu rico material documental e iconogrifico a esta pes-
quisa: Villa Kyrial - cronica da belle époque paulistana, de Mdrcia Camargos (2
ed. Sao Paulo: SENAC, 2001).

Poesias, 2001, p. 290.
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Aliando seu talentoso ouvido musical a toda a md-vontade
de que fosse capaz, Mdrio consegue reduzir a delicada cintilagio
que prolifera nos pares de substantivos da estrofe a uma monétona
e fastidiosa enumeragao pendular. Acusa essa “harmonia” bilaquiana
de ser “incapaz de sugestionar o ouvinte e dar-lhe a sensagio do
crepdsculo na mata™. Decerto, se saltasse do poema a impressao
vivida de um fim de tarde da floresta timida, a experiéncia do re-
quintado leitor de Bilac seria considerada extremamente desagra-
ddvel. O “creptsculo na mata” é o assunto ou a matéria do poema;
de modo algum confunde-se com seu tratamento, que deve osten-
tar a elegincia citadina e o conforto proporcionado pelo avango
técnico — o que faz, ai, pela composi¢ao progressiva de timbres
brilhantes, em perfeita conformidade com o “engarza perla y perla
cristalina’ predicado por Dario no poema “Ama tu ritmo...”, de
Prosas profanas.

Mesmo assim, desejando-o, Mdrio poderia ter concentrado
suas buscas harmonicas em poetas brasileiros do XIX que realiza-
ram versos bastante mais semelhantes a seu “verso harmoénico”,
como Gongalves Dias (cujas realizagoes de “I-Juca Pirama” ele
menciona brevemente no prefdcio) e, sobretudo, Cruz e Sousa™.
H4 também os ainda pouco estudados poetas brasileiros das déca-
das de 1900 e 1910 (Guerra-Duval, Dario Veloso, Silveira Neto,
Mirio Pederneiras e outros), que, em conjunto, atingiram em lin-
gua portuguesa uma variedade de recursos musicais compardvel a
praticada por Dario e outros modernistas hispano-americanos. Mas
a distin¢@o que ele postula estd claramente no efeito pretendido, e
nao no recurso empregado: o “verso harmoénico” dos poetas
finisseculares atendia, via de regra, ao propésito da elegincia; o dos
poetas das vanguardas, ao que ficaria conhecido como

> Poesias completas, 1993, p. 71.

56 Cf. 1. Teixeira, “O verso harmdnico em Mirio de Andrade e Cruz e Sousa”,

2004.
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“simultanefsmo”. Vejam-se alguns de seus versos harménicos em
“Inspiragao”, poema de abertura de Paulicéia desvairada (1922):

Sao Paulo! Comogio de minha vida...

Os meus amores s3o flores feitas de original!...
Arlequinal!... Trajes de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
Elegincias sutis sem escAndalos, sem cidmes...
Perfumes de Paris... Arys!

»

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal!...

Sao Paulo! comocio de minha vida...

Galicismo a berrar nos desertos da América.”’

Do “Lys” de Mallarmé aos “Arys!” de Mdrio, ganha-se em
simultaneismo o que se perde em sentido condensado e riqueza
de sugestao. O mesmo vale para “Arlequinal!...” e “Algodoal!...”.
De todo modo, fica evidente o parentesco entre os procedimen-
tos de ambos os poetas. Assim, parece-nos possivel afirmar que o
tipo de procedimento reclamado por Mdrio j4 estava em franco
uso entre poetas do fim do século XIX, e que esse uso s6 nao o
satisfaz inteiramente por se balizar por preceitos que as vanguar-
das desvalorizariam.

Seria interessante, pois, percorrer versos das poéticas
finisseculares em busca de suas realiza¢des musicais andlogas as do
verso harménico ou do polifénico. Aqui apresentaremos apenas
dois exemplos, ambos claramente associados ao propésito da ele-
gincia. A seguinte estrofe bilaquiana, de O cagador de esmeraldas
(1902), redne todo o requinte musical de que o poeta dispunha.
Esse curto poema épico narra a aventura do bandeirante Fernio
Dias Paes Leme, que, na estrofe a seguir, a beira da morte, vé em
delirio o mundo transubstanciado em seu objeto de obsessao: as
esmeraldas.

57 Poesias completas, 1993, p. 83.
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Verdes, os astros no alto abrem-se em verdes chamas;
Verdes, na verde mata, embalancam-se as ramas;

E flores verdes no ar brandamente se movem;
Chispam verdes fuzis riscando o céu sombrio;

Em esmeraldas flui a dgua verde do rio,

E do céu, todo verde, as esmeraldas chovem...

Desnecessdria aqui uma andlise exaustiva dos efeitos sonoros
e musicais da estrofe acima. Mas interessa-nos a repeti¢ao de “ver-
de”, que aparece oito vezes em seis versos, e em posi¢des variadas
com tal apuro que é possivel ler a estrofe sem que a repetigao entedie.
Cada verso ¢ uma unidade sintdtica completa, que propée uma
imagem; a relagdo sintdtica entre os versos se dd por coordenagio;
a soma, entdo, de todas as imagens é que compde uma imagem
maior: a da paisagem vista pelo olhar arrebatado do bandeirante.
Cada verso é uma frase melddica independente e, a0 mesmo tem-
po, se relaciona com os demais: a repeti¢io “verde” com tons e
tonicidades variadas gera um efeito contrapontistico, em que as
frases comentam e sublinham umas as outras. Ao chegar a seu fi-
nal, um verso continua vibrando 4 espera do outro, e, ao final da
estrofe, a sobreposi¢ao das frases melddicas é que d4 a idéia do
todo. Temos, ai, embora em termos diferentes daqueles com que
operava Mdrio de Andrade, uma espécie de polifonia.

Os mesmos recursos, inclusive o monocromdtico, fundamen-
tam o poema “De blanco” (1888), de Manuel Gutiérrez Néjera, do
qual transcrevemos a seguir as estrofes 2 a 4 (de um total de 10):

De blancas palomas el aire se puebla;
con tunica blanca tejida de niebla,

se envuelve a lo lejos feudal torreén;
erguida en el huerto la trémula acacia
al soplo del viento sacude con gracia
su niveo pompon.

8 Poesias, 1913, p. 269.
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sNo ves en el monte la nieve que albea?
La torre muy blanca domina la aldea,
las tiernas ovejas triscando se van;

de cisnes intactos el lago se llena.
columpia su copa la enhiesta azucena
y su dnfora inmensa levante el volcdn.

Entremos al tiemplo: la hostia fulgura;
de nieve parecen las canas del cura
vestido con alba de lino sutil;

cien nifas hermosas ocupan las bancas

y todas vestidas con ttnicas blancas

en ramos ofrecen las flores de abril.>®

Nesses poemas, ao contrdrio do que vimos nos de Mallarmé,
hd um simbolo que se repete e desdobra continuamente, cujos sen-
tidos, em vez de sugeridos por uma breve expressao, estao distribu-
{dos em atributos pelos versos. A musica é fluida; evita as interrup-
¢oes e, sobretudo, a monotonia. Mas tampouco se limita a
linearidade: atinge um efeito virtual de polifonia, enquanto faz
reverberarem os versos uns nos outros, produzindo encantamento.

Poética do simbolo e da sugestdo, busca de uma harmonia
complexa contra a linearidade melddica, frases nominais, elegin-
cia, léxico nobre ou tratamento nobilitador da matéria: a conver-
géncia de variados preceitos e uma prolifica produgao contempo-
rinea a partir deles oferece aos poetas uma ampla gama de recursos
a explorar e modelos a superar. Vimos antes o uso particularmente
eficaz que Rubén Darfo promoveu desses procedimentos. Agora,

9 Poesias completas, 1998, pp. 143-4. As estrofes de Gutiérrez Ndjera e Bilac fa-
zem recordar outros poemas da época, como a “Sinfonfa en gris mayor”, de
Dario; a “Symphonie en blanc majeur”, de Gautier; e “Antifona”, de Cruz e
Sousa. Na mesma linha associativa, mas atendo-se 2 amplifica¢io simbdlica da
cor branca em textos da segunda metade do século XIX, J.L. Borges arrolou os
poemas de Mallarmé, um conto de Poe e um capitulo do Moby Dick de Melville
(“El arte narrativo y la magia”, 1932).
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quisemos evidenciar o cardter compartilhado de alguns deles; sua
disponibilidade simultinea a poetas de diferentes paises e linguas
no final do século XIX e nas primeiras décadas do XX. No tépico
seguinte, valer-nos-emos dessas consideragoes para avaliar um “acha-
do” de Andrade Muricy: a notdvel semelhanga entre um poema de
Dario e o que ele considera a “musica inconfundivel” de Jodo da
Cruz e Sousa.

3.3. Musica de Dario e Cruz e Sousa: um achado de
Andrade Muricy

Na introdugao de seu Panorama do movimento simbolista
brasileiro, José Cindido de Andrade Muricy sugere uma “influén-
cia’ de Cruz e Sousa em Rubén Dario:

Rubén Dario esteve no Rio, por uns meses, em 1906, como
secretdrio da Delegac¢ao da Nicardgua a Conferéncia Pan-Ame-
ricana. Foi recebido por Elisio de Carvalho, que o iniciou nas
nossas letras. A Cruz e Sousa jd conhecia por intermédio de
Mis y Pi, Jaimes Freyre e Lugones. Aparecera poucos meses
antes (1905), editado em Paris, Ultimos Sonetos, do Poeta Ne-
gro, que lhe foi ofertado por Nestor Vitor. Rubén,
personalissimo e cioso de sua autonomia, impressionou-se,
entretanto, fortemente. Resultou desse encontro um exercicio
poético, o inacabado soneto “Parsifal”; reflete flagrantemente
a musica inconfundivel, o vocabuldrio e a temdtica dos sone-
tos de Cruz e Sousa. O poema introdutério do livro £/ Canto
Errante, aparecido em 1907, é da familia de “Pandemonium?”,
tipico poema integrante de Fardis (1900). Do livro Poema del
Otofio y Otros Poemas, de 1907, a poesia “La Cartuja” mostra,
por sua vez, aquele cunho muito peculiar ao Simbolismo bra-
sileiro, tao diferente do Modernismo hispano-americano, muito
mais brilhante, maneiroso e muita vez eclético.®

0 Panorama do movimento simbolista brasileiro, 3 ed., 1987, p. 102-3.

224 Série: Producdo Académica Premiada - FFLCH



A hipétese permanece pouco investigada, talvez pela pré-
pria superficialidade de seus argumentos. E, de todo modo, nio
conviria a nossa pesquisa avaliar uma suposta “influéncia’, uma
vez que se trata aqui justamente de pensar em usos histdricos de
convengoes textuais e lugares discursivos, e ndo em pretensas trans-
missoes de idiossincrasias entre individuos. Mas convém nio des-
cartar o achado de Andrade Muricy: o soneto “Parsifal”, de Darfo,
assemelha-se de fato em muitos aspectos ao que o critico brasileiro
denomina a “musica inconfundivel de Cruz e Sousa’, o que, em
vez de atestar uma imitagao direta, pode reforgar nosso argumento
da prdtica emulatéria e do repertério técnico compartilhado por
poetas do fim do século XIX. A luz das consideracdes do tépico
anterior, procuraremos demonstrar que a semelhanca apontada pelo
critico brasileiro nao se restringe as obras dos dois poetas compara-
dos, mas pode estender-se as de outros poetas da época, configu-
rando-se em recursos de larga utilizagao na poesia culta do fim do
século XIX que estariam, portanto, a disposi¢ao de Darfo.

Nenhum dentre os mais conhecidos estudos publicados so-
bre o poeta nicaragiiense até hoje investigou ou sequer mencionou
a hipétese de Andrade Muricy; entre todos os textos criticos que
pudemos consultar, apenas dedicou-lhe aten¢io o do norte-ameri-
cano Fred P. Ellison, um artigo da década de 1960 sobre as relagoes

1. Ellison argumenta contra a hipdte-

entre Rubén Dario e o Brasi
se, que depois disso parece ter sido abandonada. O cotejo entre o
pardgrafo original de Andrade Muricy e o que aparece na edigao
revisada e ampliada do Panorama (3 ed., 1987) revela diferengas

substanciais cujo sentido principal parece ser o de atenuar a com-

¢ EP Ellison, “Rubén Dario y Brasil”. In E. Mejia Sdnchez (org.), Estudios sobre
Rubén Dario. México: FCE, 1968, p. 419-21. Segundo o autor, partes desse
artigo foram lidas em Salvador, em 1959, no IV Coléquio Internacional de
Estudos Luso-Brasileiros; e sua primeira publicagio integral aconteceu na re-
vista Hispania, mar. 1964, vol. XLVII, n. 1, pp. 24-25. Por uma ou outra via,
supomos, o texto chegou ao conhecimento de Andrade Muricy.
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paragdo em resposta 2 critica de Ellison.®> Ambos estudiosos, criti-
cado e “criticador”, pressupdem uma linha evolutivo-progressiva
de conquistas e rupturas poéticas irreversiveis, na qual cada poeta é
valorizado apenas enquanto proprietdrio exclusivo de seus recur-
sos. Andrade Muricy pleiteia a presenca de Cruz e Sousa em Dario
como forma de exaltar a originalidade do poeta brasileiro, passan-
do ao largo da possibilidade de ambos haverem chegado a solugoes
semelhantes com base em fontes comuns e em um conjunto com-
partilhado de valores que viabilizasse a incorporagao a poesia de
formas discursivas preexistentes. Ellison refuta a hipétese com vis-
tas a proteger a originalidade de Darfo — e, para tanto, se apdia
também em dados questiondveis, além de deixar transparecer pou-
ca familiaridade com a obra e a recepgao de Cruz e Sousa. Assim,
vale rever alguns pontos da discussao, sobretudo porque os pontos
de contato levantados ensejam uma outra, de interesse para o nos-
so trabalho, que ¢ a das operagbes poéticas comuns aos poetas do
1900 e, particularmente, a das escolhas de Darfo em relagao aos
procedimentos que se lhe ofereciam como vidveis.

Embora “ndo haja”, de fato, “provas de que Dario tenha lido
as obras do bardo negro”, como afirma Ellison, é muito plausivel e

62 Algumas alteragbes importantes do autor na edigio revisada: a) inclusao do

nome de Juan de Mds y Pi ao lado de Jaimes Freyre e Lugones como provdveis
intermedidrios; b) inclusio do dado de que Darfo foi presenteado por Nestor
Vitor com uma edigio dos Ultimos sonetos; c) no trecho a seguir, supressio das
palavras que grifamos: “reflete flagrantemente a mudsica inconfundivel, o voca-
buldrio e a temdtica dos sonetos de Cruz e Sousa do livro citado”, em resposta a
incompatibilidade de datas apontada por Ellison; d) no trecho a seguir, substi-
tuigdo das palavras que grifamos: “o poema introdutério do livro E/ Canto
Errante, aparecido em 1907, é ainda mais Cruz e Sousa, o dos disticos de
Pandemonium’™ por “(...) em 1907, é da familia de ‘Pandemoniuny’, tipico
poema integrante de Fardis (1900)”, atenuando e especificando a comparagio;
e) supressao integral da frase que encerrava o pardgrafo: “Nota-se que Cruz e
Sousa o marcou para o resto da vida”, substituida pela mais vaga e abrangente
que se pode ler na transcri¢ao da pdgina anterior. Cf. Andrade Muricy, Panora-

ma..., ed. de 1952, vol. I, pp. 70-71.
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mesmo segura a explicagio de Andrade Muricy, segundo a qual o
nicaragiiense teria conhecido poemas de Cruz e Sousa por inter-
médio de Juan Mds y P1, Ricardo Jaimes Freyre e Leopoldo Lugones,
ainda na década de 1890. Cruz e Sousa teve poemas publicados
em periédicos brasileiros ao longo de toda essa década e, em 1893,
langou Broquéis, cole¢ao de poemas que inclui alguns dos mais
representativos de sua obra, como “Antifona” e “Angelus”. Como
se sabe, era muito comum a propagagao informal da fama dos cha-
mados simbolistas, alimentando uma rede internacional e ensejando
a rdpida transmissao, inclusive transatlantica, de idéias poéticas. A
titulo de exemplo, o portugués Camilo Pessanha quase nao publi-
cou versos em vida, o que nao impediu a rdpida disseminagao de
sua fama pelos cafés e saloes lisboetas, através de manuscritos auté-
grafos que distribufa a amigos e ainda a declamag¢des “de memo-
ria’. Um de seus admiradores era Fernando Pessoa, que, em carta
ao poeta (c.1915), deixou este precioso depoimento:

H4 anos que os poemas de V. Ex.* s30 muito conhecidos e inva-
riavelmente admirados por toda Lisboa. E para lamentar (...)
que eles nio estejam, pelo menos em parte, publicados. (...) Logo
da primeira vez que nos vimos, fez-me V. Ex.* a honra, e deu-me
o prazer, de me recitar alguns poemas seus. (...) Obtive, depois,
(...) cépias de alguns desses poemas. Hoje, sei-os de cor, (...) e
eles sao para mim fonte continua de exaltagdo estética.®®

Quanto aos supostos intermedidrios hispano-americanos,
merece maior atengao o poeta boliviano Jaimes Freyre. Tinha es-
pecial interesse pela literatura brasileira, e lutou para divulgd-la na
por¢ao hispanica do continente. Chegaria a viver no Brasil na dé-
cada de 1920 como embaixador de seu pais. Integrou o cengculo
modernista de Darfo em Buenos Aires (a partir de 1893) e mani-
festou em diversas ocasides grande admiragao por Cruz e Sousa -
consta ter sido o primeiro a divulgé-lo amplamente fora do Brasil,

6 F Pessoa, Obra em prosa, p. 417.
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ao proferir em 1899, no “Ateneo” de Buenos Aires, uma conferén-
cia inteiramente dedicada a ele. A conferéncia de Jaimes Freyre
também s6 poderia versar sobre os Ultimos sonetos, publicados seis
anos depois? Claro que nao. Certamente o poeta boliviano leu Cruz
e Sousa em algum momento entre 1893 e 1899, e, encontrando-se
freqiientemente nesse periodo com Dario, pode ter compartilha-
do seus livros com o amigo, sempre interessado na poesia de seus
pares. Ellison lembra que Darfo nao pode ter comparecido a con-
feréncia, pois se mudara para a Europa; mas isso de modo algum
implica em que nio tenha tomado conhecimento do texto, seja
parcialmente, via relatos, seja integralmente, pois a revista £/ nuevo
mercurio publicou-o pouco mais tarde.

O jornalista e critico cataldo Mds y P{ costumava encontrar-
se com Darfo em Buenos Aires no café “Los Inmortales”, e manti-
nha contato com diversos intelectuais brasileiros, sobretudo com
anarquistas gadchos, como Guedes Coutinho, e fluminenses, como
o poeta Elisio de Carvalho, também amigo de Darfo.® Seu nome
nao constava do Panorama original: foi incluido na edi¢ao de 1987,
certamente com base em informagdes novas (de que nao dispo-
mos) e para fortalecer o argumento. Andrade Muricy afirma que:

o movimento simbolista brasileiro interessou-o apaixonadamen-
te. Tratou logo de dar noticia dele para a Hispano-América. O
seu prestigio no meio literdrio argentino, atestado por Alvaro
Melidn Lafinur, facilitou a aceitagao passageira de Cruz e Sousa,
que influiu diretamente sobre Leopoldo Lugones, o maior poe-
ta argentino, ‘como lo ha sefialado Mds y P1’, escreveu Julio Noé.®

Por ora, pouco pudemos levantar sobre Mds y Pi, além de
que exerceu um cargo de representa¢ao diplomdtica no Brasil e
faleceu na costa brasileira, perto de Ilhabela, a caminho do porto

¢ Brito Broca, A vida literdria no Brasil: 1900, p. 172.

5 Panorama do movimento simbolista brasileiro, 3 ed., 1987, p. 101.
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de Santos, no naufrdgio do transatlantico espanhol Principe de
Asturias, em 1916,

Sobre a semelhanca entre “Parsifal” e a poesia de Cruz e Sousa,
Ellison considera que “no es necesario un examen mayor a la luz de
la fecha anterior del soneto de Dario” (p. 420). A refutagio se apdia
num frégil confronto de datas: presume que Darfo s6 poderia ter
lido Cruz e Sousa em 1906, quando foi presenteado por Nestor
Vitor no Rio de Janeiro com um exemplar parisiense de Ultimos
sonetos, publicado apenas um ano antes; mas “Parsifal” apareceu
pela primeira vez em 1899. Nio nos parece, no entanto, que a
comparagio de Andrade Muricy se deva restringir aos Ultimos so-
netos - entre outros, os poemas de Broquéis podem, sem duvida, ter
chegado ao conhecimento de Darfo antes da composi¢ao de
“Parsifal”, como dissemos. Ellison toma por referéncia o ano de
1899, quando se publicou pela primeira vez o soneto; mas leva em
considera¢do também alguns dados levantados por Alfonso Méndez
Plancarte, que permitem aventar a hipétese de que ele tenha sido
redigido em 1895 ou antes.

Dario nunca o incluiu em livro. Andrade Muricy se refere a
“Parsifal” como soneto inacabado porque, em livros posteriores
que o coletaram, inexplicavelmente, sempre faltou o tltimo terceto.
E assim que aparece na colegao El modernismo y los poetas moder-
nistas (Madrid, 1929, p. 123) de Rufino Blanco Fombona e em
mais trés publica¢des da primeira metade do século XX, incluindo
as criticadas Obras Poéticas Completas do poeta nicaragiiense orga-
nizadas por Alberto Ghiraldo em Madri. Todavia, publicara-se in-
tegralmente na revista madrilena Blanco y Negro em 26 de maio de
1910 e na bonaerense La Nota em 12 de agosto de 1916; e, muito
antes, na também bonaerense E/ So/ (1 mai. 1899). Em La nota,

consta fotocdpia de seu manuscrito, datado assim: “Hospital San
Roque. - Buenos Aires. - feb. 20. - dos p.m. - 1895.”. Obtivemos as

66

J.C. Silvares, Principe de Asturias, p. 77.
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informagoes na edi¢ao de Méndez Plancarte; nao pudemos con-
sultar o manuscrito. Mas logramos encontrar outro documento
relevante, desconhecido daquele editor: uma carta escrita por José
Pardo a Dario em 1898%, que menciona os sonetos ainda inéditos
“Parsifal” e “Lohengrin”.

Reproduzimos a seguir o pivd da questdo - em versao com-
leta, incluindo o segundo terceto, que Andrade Muricy nao che-
g q y
gou a conhecer -, o soneto “Parsifal”:

Violines de los dngeles divinos,

sones de las sagradas catedrales,
incensarios en que arden nuestros males,
sacrificio inmortal de hostias y vinos;

tinica de los mds cdndidos linos,
para cubrir a nifios virginales;
cdliz de oro, mdgicos cristales,
coros llenos de rezos y de trinos;

bandera del Cordero, pura y blanca,
tallo de amor de donde el lirio arranca,

rosa sacra y sin par del santo Graal:

imirad que pasa el rubio caballero;
mirad que pasa, silencioso y fiero,
el loco luminoso: Parsifal!

(AMP: 963-4)°®

7" Disponivel em http://www.ucm.es/info/rdario, site do Archivo Rubén Dario,

Universidad Complutense de Madrid, doc. n. 773.

% O soneto aparece com varia¢oes no volume bonaerense Poesias completas (Timén,

1945, p. 813), cujo texto procede, segundo A. Méndez Plancarte, da imperfei-
ta edigdo de Ghiraldo. V. 4: “vino’ por ‘vinos; v. 9: ‘azul y blanca’ por ‘pura y
blanca’; v. 10: ‘lino’ por ‘lirio’ v. 11: ‘Grial’ por ‘Graal’;, além, é claro, da ausén-
cia do ultimo terceto.
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A coincidéncia de “vocabuldrio e temdtica” apontada por
Andrade Muricy se pode notar, por exemplo, nestes versos do so-
neto “Incensos” (Broguéis) de Cruz e Sousa:

Dentre o chorar dos languidos violinos,
Por entre os sons dos 6rgaos solucantes,
Sobem nas catedrais os neblinantes

Incensos vagos, que recordam hinos...*

Que imagens e temas sejam bastante afins aqueles com que
opera Cruz e Sousa nio sustenta uma relagio de imita¢ao direta,
pois provém de um elenco comum a diversos poetas europeus das
décadas finais do XIX. Por exemplo: ao final do Panorama, Andrade
Muricy apde um util glossdrio dos vocdbulos mais recorrentes na
poesia dos simbolistas brasileiros; quase tudo o que aparece em
“Parsifal” se pode encontrar nesse glossdrio. No poema de Dario, o
vocabuldrio remete especificamente ao libreto da épera homoéni-
ma de Wagner, que reconta o mito medieval do cavaleiro Parsifal
ou Percival, perseguidor do Santo Graal; além disso, tanto em Darfo
como em Cruz e Sousa, esse mesmo vocabuldrio adquire valor ale-
gérico se cotejado com a simbologia de certas ordens religiosas,
como a Rosa Cruz, de que tomaram participagao o mesmo Wagner
e também Victor Hugo, entre outros artistas admirados na segun-

da metade do século XIX.

Chama ateng2o, nos endecasilabos de “Parsifal”, a sobreposi¢ao
musical de constru¢des exclusivamente nominais, que raramente
aparece como traco fundamental em outros poemas de Darfo. J4 a
poesia de Cruz e Sousa elege esse procedimento como principal, e,
embora nao o tenha inventado, deu-lhe tal e tao freqiiente uso que
o transformou, com o constante apoio nas reiteragoes aliterativas,
em marcante e particular traco estilistico. Parece-nos ser essa a sua
“musica inconfundivel”, que Andrade Muricy identifica em

% Missal e Broquéis, 1998, p. 197.
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“Parsifal”. O leitor de Cruz e Sousa saberd que isso nao se refere
apenas aos Ultimos sonetos, mas também - e acima de tudo - aos
poemas de Broguéis (1893), inclusive a célebre “Antifona”:

O Formas alvas, brancas, Formas claras
De luares, de neves, de neblinas!...

O Formas vagas, fluidas, cristalinas...
Incensos dos turibulos das aras... (...)”°

Para reforgar a ilustracao dos procedimentos poéticos de Cruz
e Sousa que coincidem com os de “Parsifal”, transcreve-se abaixo,
a titulo de exemplo, a primeira estrofe de “Angelus” (Broguéis):

Ah! lilases de Angelus harmoniosos,
Neblinas vesperais, crepusculares,
Guslas gementes, bandolins saudosos,
Plangéncias magoadissimas dos ares...”"

Em Cruz e Sousa, a superposi¢ao de construgdes nominais
com imagens vagas, didfanas, vaporosas, liquidas etc. realiza o que
Ivan Teixeira chamou de “arquitetura do vazio”, isto é, se presta a
composi¢io de ambientes quase incorpéreos e iméveis, abeirando-
se, no plano seméntico-discursivo, de uma poesia “sem assunto”
ou de assunto minimo’?. Viram-no alguns leitores coetdneos como
gerador de tediosa obscuridade. De modo geral, Dario prezard a
variedade dos elementos compositivos e rejeitard a obscuridade em
seus sonetos, preferindo uma representagao por alegorias transpa-
rentes e uma sintaxe mais simples e diversificada. Isso pode expli-
car, pelo menos em parte, a auséncia de “Parsifal” nos livros orga-
nizados em vida pelo autor. Outros poemas seus em que se acumu-
lam sintagmas nominais tém diferengas substantivas em relagio a
“Parsifal”, como veremos a seguir.

70 Missal e Broquéis, 1998, p. 137.
7t Idem, p. 190.
72 “O verso harmonico em Mdrio de Andrade e Cruz e Sousa”, 2004, p. 560.
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Hi4, portanto, que considerar as semelhangas, mas sem tomd-
las como provas de uma vaga “influéncia’ de Cruz e Sousa. Bastan-
te mais provdvel e adequado as prdticas poéticas da época seria
pensar que Darfo, em “Parsifal”, pode ter imitado muitos poetas
na elei¢ao e no uso reiterado de determinadas técnicas, desde que
se recordem pelo menos estes dois pontos: a) que, no vocabuldrio
técnico poético, a categoria “musica” designou, nas dltimas déca-
das do século XIX, algo como “estilo particular”, podendo assim
descrever-se em termos mais objetivos do que supde uma leitura
ingénua da associagio discursiva entre “musica’ e “inspiracao (da
musa)”; b) que a imitagdo e a apropriagao de técnicas e tragos
estilisticos constitufa prdtica recorrente e mesmo fundamental en-
tre poetas, integrando um propésito de versatilidade e politecnia
cujo modelo recente era Victor Hugo. Quando qualifica Rubén
Dario de “personalissimo e cioso de sua autonomia”, Andrade
Muricy” se esquece providencialmente de objetar que se encon-
tram na obra do poeta nicaragiiense versos prodigamente variados
tanto em medida como nos diversos elementos compositivos com
que operam.

As outras duas comparagoes estabelecidas por Andrade
Muricy nio oferecem muita resisténcia a investigacao. Quanto a
“El canto errante”, poema de abertura do livio homénimo que
seria “da familia de ‘Pandemonium’, tipico poema integrante de
Fardis (1900)”74, parece-nos acertada a dura refutagao de Ellison:

(...) aun el més indiferente observador puede ver que a pesar de
estar ritmado en coplas, una forma muy socorrida por los
hispanoamericanos, no le debe nada a el “Pandeméniums” de
Cruz e Souza, donde, en disticos de un metro totalmente dife-
rente, el autor de Broquéis contempla una melancélica visién

del infierno (p. 421).

73

Andrade Muricy, Panorama..., p. 102.

74

Andrade Muricy, Panorama..., p. 103.
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E a manifesta¢do, vagamente apontada, de um cunho pecu-
liarmente brasileiro em “La cartuja” de Darfo nao nos parece fazer
sentido, sendo este um poema cujos temas, imagens e assuntos
foram visitados por intimeros poetas do fim do XIX. Na primeira
edicao do Panorama, Andrade Muricy apontava diretamente o
poema de Cruz e Sousa que teria dado origem a “La cartuja”; ap6s
a revisao, substituiu essa indicagao precisa por uma comparagao
bastante mais vaga.

Em rigor, portanto, é preciso aceitar ainda hoje a validade
do julgamento de Ellison: “En vista de la evidencia uno estd 0bligado
a concluir que la afirmacion de la deuda de Dario a Jodo Cruz e
Sousa sigue sin probarse” (1968: 421). Por outro lado, fica aberta a
grande probabilidade de que Dario tenha conhecido a obra de Cruz
e Sousa, mesmo sem nunca a ter mencionado.

Passemos a tratar, entdo, da técnica que aproxima “Parsifal” e
os poemas de Cruz e Sousa. O acdmulo de frases nominais em que
prevalecem imagens vagas é um poderoso disparador da harmonia
figurativa, uma vez que afasta a linearidade prosaica e oratdria, res-
saltando o corpo sonoro da linguagem. Embora nao muito freqiien-
tes, as justaposi¢oes de frases nominais desempenham uma relevante
funcao estilistica na poesia de Darfo enquanto evidenciam a politecnia
do autor e seu empenho em prover de variedade cada nivel da com-
posi¢io poética. Rednem-se a seguir algumas ocorréncias dessa cons-
trugio em poemas de Darfo com vistas a explicar o papel de cada
uma em relagao ao poema em que se encontra. Trata-se, como se
verd, de poemas cujo trago comum ¢ o discurso laudatério.

Os dodecasilabos de “Letanias de Nuestro Sefior Don Quijote”
(CVEsp) vao acumulando titulos para a personagem cervantina:

Rey de los hidalgos, sefior de los tristes,
que de fuerza alientas y de ensuefios vistes,
coronado de dureo yelmo de ilusién;

(...) jCaballero errante de los caballeros,
varén de varones, principe de fieros,

par entre los pares, maestro, salud! (...)

(AMP: 685)
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Aqui, o recurso aparece para caracterizar o género - original-
mente, “litania” é uma enumera¢iao de nomes e simbolos da Vir-
gem Maria. Mesmo assim, o poeta evita a monotonia inserindo
verbos em oragoes subordinadas (“que de fuerzas alientas y de ensuenios
vives’) ou amarrando os vocativos com uma saudagio interjetiva
(“/saludl”) que os justifica sintaticamente, como também nos dois
versos iniciais da “Salutacién del optimista” (CVEsp): “Inclitas razas
ubérrimas, sangre de Hispania fecunda, / espiritus fraternos, lumino-
sas almas, jsalvel” (AMP: 631). Dessa maneira, os vocativos e a ex-
pansdo evocativa, que remetem ao perfodo versicular de Walt
Whitman, permitem a composi¢ao de estrofes inteiras sé com fra-
ses nominais, como esta, de “Nocturno” (CVEsp):

Esperanza olorosa a hierbas frescas, trino
del ruisefior primaveral y matinal,
azucena tronchada por un fatal destino,
rebusca de la dicha, persecucién del mal...

(AMP: 657)

Mas a auséncia de oragdes é compensada por uma rica vari-
edade de recursos - enjambement, sinestesia, adjetivacao exuberan-
te etc. Darfo sempre tem um antidoto contra a monotonia e a
obscuridade. Outra solugao adotada para que o acimulo de frases
nominais nio se sobreponha a fluidez discursiva é transformar a
enumerac¢ao num plurimembre sujeito composto ou numa suces-
s3o de apostos. O sujeito composto resolve a “sinfonia” que, den-
tro do poema “Bouquet” (PrPr), se dedica a brancura de uma
mulher:

Cirios, cirios blancos, blancos, blancos lirios,
cuellos de los cisnes, margarita en flor,
galas de la espuma, ceras de los cirios

y estrellas celestes tienen tu color.

(AMP: 564)
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Nesses dodecasilabos, cada um dos sete primeiros hemistiquios
comporta um membro do longo sujeito composto, e apenas o dl-
timo hemistiquio traz o predicado.

J4 no poema de elogio ao frei Mamerto Esquit (ECErr),
com fungio apositiva, acumulam-se nominalmente atributos do
homenageado:

Un béculo que era como un tallo de lirios,

}una vida en cilicios de adorables martirios,
un blanco horror de Belcebu,

un salterio celeste de virgenes y santos,

un cdliz de virtudes y una copa de cantos,
tal era fray Mamerto Esquid.

(AMP: 718)

Dois poemas de Darfo se distinguem por usar construgoes
nominais como eixo composicional, “Heraldos” (que jd estuda-
mos) e “jAleluya!”. Neste, da se¢ao “Otros poemas” de Cantos de
vida y esperanza, nao hd verbo algum: apenas substantivos, adjeti-
vos, conectivos e um refrdo interjetivo. A “aleluia” é um género
litdrgico que, na Espanha, se converteu em género poético popu-
lar formado por versos octosilabos pareados com rimas consoantes
— vé-se que Darfo nao cumpre a risca a prescri¢ao formal do géne-
ro, mas apenas a faz ressoar (com rimas internas e base octosildbica),
imitando principalmente sua caracteristica de jubilosa louvagio. A
aleluia foi bastante visitada pelos espanhéis da chamada “geragio
de 98”, sobretudo Antonio Machado e seu irmao, Manuel, a quem
o poema estd dedicado.

Rosas rosadas y blancas, ramas verdes,
corolas frescas y frescos
ramos, jAlegria!

Nidos en los tibios drboles,
huevos en los tibios nidos,
dulzura, jAlegria!
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El beso de esa muchacha
rubia, y el de esa morena,
y el de esa negra, jAlegria!

Y el vientre de esa pequena
de quince afos, y sus brazos
armoniosos, jAlegria!

Y el aliento de la selva virgen,
y el de las virgenes hembras,
y las dulces rimas de la Aurora,

iAlegria, Alegria, Alegria!

(AMP: 676)

O refrao “;Alegria”” funciona como uma saudagao que trans-
forma as construgbes nominais em vocativos, como na litania para
D. Quixote e na “Salutacién del optimista”. Nota-se que, mesmo
num poema sem verbo, o poeta evita a enumeragio puramente
acumulativa e sugestiva, preferindo prover de sentido sintdtico e
enunciativo os sintagmas nominais justapostos.

A assimilagdo de géneros poéticos litdrgicos ¢ freqiiente em
Dario e nos poetas simbolistas. O glossdrio simbolista de Andrade
Muricy registra, entre outros, os vocdbulos antifona, de-profundis,
evangelidrio, kirie, litania e responso - todos provenientes da liturgia
catdlica e abundantes em titulos de poemas e livros daqueles poe-
tas em diversos paises. No préprio titulo de Prosas profanas, a pala-
vra prosa alude a uma das antigas forma da poesia eclesidstica” -

uma espécie de versificagao solta, sem medida mas com rima’®,

7> J.E. Rodé8, Rubén Dario, pp. 75-6: “(...) al cerrar el libro, algo hallo en la por-
tada que me detiene para pedirme una opinién. Ha hecho hablar a la critica el
titulo de Prosas profanas, aplicado a un tomo de versos. (...) Creo que bastard
con recordarles que el adjetivo (...) revelaba el propésito evidente de aludir a
una de las antiguas formas de la poesia eclesidstica”.

76 P. Henriquez Urefa, “En busca del verso puro” in Ensayos, p. 172.
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freqiientemente empregada pelo poeta conhecido como o primei-
q g
ro da lingua castelhana, Gonzalo de Berceo (1197-1264)"".
Incompreendido o titulo, choveram diatribes sobre Dario, que,
P q
pacientemente, aguardou mais de dois anos até se revelar a erudita
alusao. Afetando certo prazer vingativo, José Enrique Rodé, o
“decifrador” do titulo, diz acreditar “que el autor (...) ha sonreido al
pensamiento de que el piiblico ingenuo se sorprenda de ver aplicado a
tan exquisita poesia el humilde nombre de prosa” (p. 76). Note-se
que a palavra prosa intitula, também nesse sentido, um poema de
Mallarmé que tem sido considerado um dos mais herméticos pro-
q p
duzidos pelos simbolistas: a “Prose pour Des Esseintes” (1885).
p p

Com isso concluimos, por ora, nosso aporte as relagoes da
musica de Darfo com as poéticas de seu tempo. Para encerrar este
capitulo, apontaremos agora um outro caminho para considera-
¢ao da musica: o da técnica versificatdria, que ressalta as realiza-
¢oes particulares do poeta no conjunto da lingua espanhola.

4. A muasica do verso

A poesia de Rubén Darfo tem oferecido material inesgotdvel
aos estudos da versificagao. Tomds Navarro Tomds fez as contas e
revelou que em Dario “se registran 37 clases de versos y 12 tipos de
estrofas, diversificados estos sltimos en 136 modalidades distintas™®,
o que lhe permitiu afirmar que “entre los poetas de lengua espaiiola
Dario es el que utilizé un repertorio métrico mds rico y variado” (id.),
e também, em outra ocasido, que “en ningin poeta francés,
parnasiano o simbolista, se registra un repertorio de metros y estrofas

77 E. Anderson Imbert, “Rubén Dario, poeta”, p. XXI.

78 “Ritmo y armonfa en los versos de Dario”, p. 201.
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tan intenso como el que Rubén Dario practicd””. Rafael de Balbin,
outra autoridade dos estudos da versificagao em espanhol, autor
de um Sistema de ritmica castellana, transforma o nome do poeta
nicaragiiense em categoria de andlise ao intitular um tépico de seu
manual como “Formas ritmicas rubenianas” (p. 32), titulo este
que chama atengo por ocupar o mesmo nivel hierdrquico de ou-
tros bastante mais generalistas como “La estrofa castellana” e
“Funcién expresiva de la estrofa”. Tamanho relevo dado ao poeta
acompanha a freqtiéncia com que seus versos sio tomados como
exemplo ao longo daquele trabalho, e justifica-se pela observagao
registrada pelo autor de que se podem encontrar em Darfo quase
todas as possibilidades ritmicas da lingua castelhana:

por lo que su obra puede ser tomada como uno de los modelos
mds significativos de la riqueza métrica del espafiol y como una de
las mds significativas ayudas de base para la poesia posterior.*

Embora rechagasse em seu discurso a submissao da criagao
poética a normas e prescricoes, Rubén Dario, como jd vimos, as
conhecia muito bem, e, conforme algumas hip6teses, teria estuda-
do também com afinco e grande interesse algumas teorias métricas
que se desenvolveram e perderam no século XIX. Entre elas, vale
mencionar sobretudo o tratado de Sinibaldo de Mds, Sistema mu-
sical de la lengua castellana (1832)%, e os tratados franceses que
defendiam uma interpretagao quantitativo-musical (baseada na
duracao dos pés, contra o vigente computo silibico) da métrica
vernacular.

H4 que destacar ainda, quanto a métrica, que o repertdrio
manejado por Dario se beneficiou em grande medida da variedade

7 Métrica espaiiola, p. 31.

80

A. Mejias Alonso, “El soneto en Azul..., Prosas profanas y Cantos de vida y
esperanza: una aproximacion a la métrica de Rubén Dario”, p. 250.

81 Cf. A. Marasso, Rubén Dario y su creacion poética, 1934.
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numérica praticada por poetas romanticos espanhdis, principal-
mente Zorrilla e Espronceda® — nio sendo, portanto, obra de um
esfor¢o individual; e que, quanto ao ritmo, além das sugestoes
verndculas (desde a poesia setecentista de Tomds de Iriarte até os
experimentos em verso e¢ prosa de Eduardo Wilde®, Manuel
Gonzdlez Prada, José Asuncién Silva e outros), houve o recurso ao
novo verso francés (a partir de Victor Hugo) e a extensa produgio
técnica do perfodo a respeito desse tema.*

Intimeros e variados versos de Darfo, por algumas de suas
caracteristicas, geraram discussdes importantes para a redefini¢ao
normativa da versificagao espanhola: fez sonetos de treze versos,
ou de catorze mas com versos bissilabos; resgatou metros antigos;
ductilizou e plurimembrou o alejandrino; preferiu o infreqiiente
eneasilabo; produziu, como Victor Hugo e Gongalves Dias, um
poema em “escala métrica” (em que as estrofes vao usando metros
cada vez maiores, de 1 a 15, depois de 15 a 1); perseguiu, como
Longfellow em inglés e Carducci em italiano, os hexdmetros e
pentAmetros em lingua verndcula; deslocou acentos de metros tra-
dicionais etc. Apresenta-se a seguir a polémica que ocorreu em tor-
no do poema “Pértico” — de particular interesse para nossa pesqui-
sa, pois expde o vigor com que o casticismo participava das escolhas
poéticas.

O poema “Pértico” foi escrito para servir de prélogo a cole-
¢ao de poemas En tropel, do espanhol Salvador Rueda, e incluido
posteriormente em /Prosas profanas. Por alguns anos, seus

82 Cf. Navarro Tomds, Métrica esparnola.

8 Cf. L.L. Grigera, “Teorfas sobre el impresionismo en un escritor argentino del

‘ochenta’”, 2003.

8¢ Defendendo-se das acusacoes de Paul Groussac em relacio a suas ousadias rit-

micas, por exemplo, Dario remete, em “Los colores del estandarte” (1896), a
autores franceses finisseculares que lhe teriam instruido nas novidades desse
campo: Robert de Souza e Pierre Valin.
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endecasilabos foram considerados “novos” em lingua castelhana, por
conta de uma distribui¢ao incomum dos acentos, que nao se con-
seguia encontrar em nenhum poeta anterior. Darfo se refere ao
caso: “Admiro y quiero a Salvador Rueda; me pidié un prélogo para
su libro de versos En tropel. Se lo escribi en verso y en un ritmo que era
una novedad:

Y en los boscajes de frescos laureles
Pindaro diéle sus ritmos preclaros”

Mas essa “novidade” nio tinha necessariamente valor positi-

vo. Segundo reconta Arturo Marasso®

, censurou-a Leopoldo Alas,
o “Clarin”, respeitado critico espanhol que privilegiava, via de re-
gra, o purismo dos poetas mais velhos as ousadias dos da geragao
de Dario®. Eduardo de la Barra - o mesmo que havia escrito o
prélogo da primeira edi¢ao de Azul... - saiu em defesa do poeta
amigo, dando inicio a uma longa polémica. De la Barra tenciona-
va refutar as seguintes palavras, que atribufa a Clarin: “Estos que
llama don Rubén endecasilabos, son renglones de once silabas, pero no

versos endecasilabos castellanos, a no ser que se lean asi:

Y en los boscajes dé frescos laureles

Pindaro diéle sis ritmos preclaros.”

Em opusculo de pequena tiragem e custeado pelo préprio
autor, intitulado E/ endecasilabo dactilico”’, responde De la Barra
que havia, sim, jurisprudéncia castelhana para os versos em ques-
tao: tratar-se-ia de um antigo verso chamado de gaita gallega. “ Dario
creyd una novedad los versos de su Pértico y lo son en efecto; pero, a la

5 “Pértico” in Rubén Dario y su creacion poética, pp. 110-17.

8 Cf. E Ibarra. “Clarin y Rubén Dario: Historia de una incomprensién”. Hispanic

Review, Vol. 41, No. 3 (1973), pp. 524-540.

8 Rosario de Santa Fe, 1895. Infelizmente, ndo pudemos consultar esse texto a nio

ser pelas citagoes de A. Marasso, Rubén Dario y su creacidn poética, p. 116-7.
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manera de las voces arcaicas y de las medallas antiguas, que una vez
vueltas al aire y a la circulacion del mundo adquieren nuevo lustre y
nueva vida”®. ]6éias novas de prata antiga. Quem reconheceu o
modelo castizo para os versos do poema foi Menéndez y Pelayo, a
partir destes antigos versos populares:

Tanto bailé con el ama del cura,
tanto bailé que me dié calentura.

De la Barra adiciona indimeros exemplos, dentre os quais
Marasso cita o seguinte trecho de Los Padlres de Limbo, de Moratin,
muito provavelmente lido por Darfo:

Huyan los afios con rdpido vuelo,
goce la tierra durable consuelo,
mire a los hombres piadoso el Sefor.*’

Marasso, escrevendo mais de trinta anos depois, acrescenta
seus proprios palpites a lista das possiveis fontes para os versos de
“Pértico”: remete a dois tratados sobre poesia, um do préprio Eduar-
do de la Barra (Elementos de métrica castellana, 1877), que definia
e exemplificava o endecasilabo dactilico, e o outro do diplomata
Sinibaldo de Mds, Sisterna musical de la lengua castellana, em que
consta um poema chamado “Aurora” apenas como modelo de dito
verso.” J4 na segunda metade do século XX, Tomds Navarro To-
mds, o grande estudioso de métrica castelhana, d4 por certa a
preexisténcia abundante do verso discutido, que ele também iden-
tifica ao endecasilabo dactilico: “el [...] de Pértico’ recibido y discuti-
do como novedad, habia sido usado como metro independiente desde

8 E. de la Barra, £/ endecastlabo dactilico, citado por Marasso, p. 116-7.

9 Citado por A. Marasso, p. 117. Nota de Marasso: “Este poema polimétrico, estd
en la Biblioteca de Autores Esparioles, (. II, p. 606), [y] en el Arte de hablar de
Hermosilla”. Em sua Vida, Dario inclui Moratin entre suas primeiras leituras,
ao lado do Quijote, da Biblia e das Mil e uma noites.

% A. Marasso, op. cit., p. 117.
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el siglo XVII y se habia empleado en fabulas, himnos y cantatas de los
siglos XVIII y XIX™'.

Seguir os passos da polémica ao redor de “Pértico” nio ¢
suficiente para encerrd-la e, finalmente, determinar o nome do verso
usado por Darfo — tenha-o redescoberto ou inventado. Entretan-
to, o apanhado de argumentos acima expde alguns pressupostos
criticos em vigor. Nota-se que a discussao se interessa em estabele-
cer uma entre duas possiveis leituras do verso de “Pértico™: verso
castizo (puro, conservador) ou verso novo (de peligrosa novedad,
nas palavras de Darfo). A resposta, nio a buscam os debatedores
no propésito do poeta (se tencionava inovar ou nao), nem em seu
conhecimento dos antigos (se sabia ou nao em que autoridades da
lingua poética se poderia sustentar seu verso) - mas no efeito do
poema, de acordo com escolhas da leitura. A censura de Clarin se
apéia numa leitura do poema pela qual os versos soam novos, lei-
tura essa que, por sua vez, se legitima na autoridade do critico — o
nome de Clarin é suficientemente respeitado no meio literdrio para
assegurar que seus julgamentos sejam confidveis.

Logo, reconhece-se que a originalidade do poeta nio era
necessariamente valorizada: no campo da versifica¢io, limitava-a
uma espécie de jurisprudéncia, segundo a qual é preciso conter a
novidade versificatéria para evitar uma “abertura de precedentes”
que torne possivel reconhecer poetas menos dotados como poetas.

A postura de Dario diante da polémica de “Pértico” revela a
situagdo nada embaragosa em que se colocou ao ver seu verso mo-
bilizar tamanho esfor¢o normativo por parte de intelectuais de re-
nome. Com seu relato, uma elegante defesa da entao nova poesia,
encerramos o capitulo.

(...) mis aficiones cldsicas encontraban un consuelo con la amis-
tosa conversacién de cierto joven maestro que vivia, como yo,
en el hotel de las Cuatro Naciones; se llamaba, y se llama hoy en

1 “Ritmo y armonfa en los versos de Darfo”, p. 202.
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plena gloria, Marcelino Menéndez y Pelayo. El fue quien, oyendo
una vez a un irritado censor atacar mis versos del ‘Pértico’ a
Rueda, como peligrosa novedad,

... y esto pasé en el reinado de Hugo,
emperador de la barba florida.

dijo: ‘Esos son, sencillamente, los viejos endecasilabos de gaita

gallega:

tanto bailé con el ama del cura,
tanto bailé, que me dié calentura.’

Y yo aprobé. Porque siempre apruebo lo correcto, lo justo y lo
bien intencionado. Yo no crefa haber inventado nada... Se me
habfa ocurrido la cosa (...) O habfa ‘pensado musicalmente’;

segun el decir de Carlyle, esa mala compania.

Desde entonces hasta hoy, jamds me he propuesto ni asombrar
al burgués, ni martirizar mi pensamiento en potros de palabras.

No gusto de ‘moldes’, nuevos ni viejos... Mi verso ha nacido
siempre con su cuerpo y su alma, y no le he aplicado ninguna
clase de ortopedia. He, si, cantado aires antiguos; y he querido
ir hacia el porvenir, siempre bajo el divino imperio de la musica
— musica de las ideas, musica del verbo.””?

22 “Dilucidaciones”, AMP: 696-7.
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Consideracoes finais

Na incapacidade de se concluir desta dissertagao algo que
ela j4 nio tenha concluido, pois nao serd aqui que se concluird o
que até aqui nio se concluiu, conclui-se que ficam a guisa de con-
clusao estas consideragoes finais.

Em termos gerais, este trabalho procurou argumentar em
favor da hipétese de que o discurso antipreceptista do modernismo
nio deve encobrir os conhecimentos e o vivo interesse daqueles
poetas pela técnica poética: membros de agremiagdes literdrias,
formados em retdrica e poética por professores e preceptores cul-
tos, contertdlios de intelectuais eruditos e poliglotas, leitores 4vi-
dos da poesia tanto contemporinea e verndcula como antiga e es-
trangeira e, em muitos casos, produtores eles préprios de tratados
de versificagio e ortometria, os poetas do modernismo apSiam cada
ousadia elocutéria em um dado que compartilham — seja ele pré-
prio da poética contemporinea francesa ou portuguesa, seja pro-
veniente de leituras em latim, de poetas gregos antigos traduzidos,
de textos littirgicos ou poéticos medievais ou dos siglos de oro, de
artes poéticas seiscentistas ou setecentistas etc. —, o que configura
um estilo compartilhado que se caracteriza menos como novo, i-
vre, tinico (valores romAnticos que seriam reinterpretados pelas van-
guardas do século XX e aplicados anacronicamente aos modernis-
tas) do que como culto ou, na acep¢ao de Rubén Dario, raro.

No capitulo I, procedeu-se inicialmente a uma exposi¢ao
genérica da sobrevivéncia de Rubén Dario no discurso das van-



guardas e da posterior recep¢ao que sua poesia obteve ao longo do
século XX. O propésito central dessa breve revisao da literatura
critica era demonstrar que a incorporagao (ainda que parcial) do
poeta modernista pelas poéticas posteriores tem um sentido histé-
rico descritivel e passivel de estudo, isto é, o de dar robustez ao
apagamento do passado colonial e a4 emergéncia de uma
ressignificacio identitdria da histdria literdria hispano-americana
ou, em certos casos, hispinica em geral; mas que, por outro lado, a
manutengio dessa leitura a que sé interessa o Dario fundador, com
olhos voltados ao futuro, obstrui hoje a apreciagao de uma consi-
dergvel parcela de sua poesia — aquela cuja qualidade se revela com
maior evidéncia quando se consideram as poéticas que viviam em
seu tempo, tanto as recém-produzidas na Franga como outras mais
antigas e ainda em uso. Nio ¢ fortuito que o deus bifronte Jano
freqiiente assiduamente os textos de Darfo: sua defesa da “nova’
poesia fundamentou-se, muitas vezes, na propensao dos “novos”
ao conhecimento e 4 incorporagdo de formas e técnicas antigas,
sem as quais nenhuma ousadia teria futuro. As portas de Jano,
como “a porta das palavras nunca ditas” referida na epigrafe desta
dissertacio, se abrem para os dois lados.

Entao, a segunda parte do primeiro capitulo entrou a discu-
tir questdes que se identificaram como principais no debate poéti-
co contemporineo as publicagoes do autor estudado. O primeiro
passo foi demonstrar as determinagdes histéricas relacionadas a trés
perspectivas confluentes no modernismo hispano-americano: a do
galicismo (elei¢ao dos poetas e do idioma franceses como modelo
de modernidade); a do casticismo (exigéncia de conhecimento da
poesia castelhana e de manejo virtuoso da lingua); e a do
americanismo (representagao adequada das elites locais e busca do
poeta de América). Se se pode identificar na poesia de Darfo um
evento histdrico-social de relevo, este evento é, provavelmente, o
grande reconhecimento do poeta na Espanha, que, ao lado da per-
da das dltimas colonias em 1898, passou a ser tomado como um
marco da independéncia cultural hispano-americana. O triunfo
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espanhol de Darfo se apoiou em sua participagio na derrocada da
anquilosis do verso castelhano, para a qual o galicismo e um renova-
do casticismo desempenharam papel de instrumentos fundamen-
tais. Assim, as trés perspectivas abordadas confluem necessariamente
em sua poesia; ¢ lhe demandam, como se procurou demonstrar,
uma prdtica poética versdtil, para cuja qualidade ¢ condi¢ao um
amplo dominio do artificio adequado. A investigagao do artificio e
da versatilidade do poeta se coloca, enfim, como fundamento para
uma compreensao historicamente circunscrita de sua prdtica e de
sua recepgao.

Ainda no primeiro capitulo, trataram-se duas outras ques-
toes relevantes para o recorte proposto: a permanéncia da retdrica
e a vigéncia de uma prdtica emulatéria entre poetas do fim do
século XIX. Em ambas, propds-se o questionamento de alguns lu-
gares comuns da critica romantica (sobretudo os que atribuem
demasiada radicalidade ao elemento original) em favor e a partir
da observagiao pormenorizada de enunciados da época que os
relativizam.

No capitulo II, propuseram-se as categorias “elegincia” e “har-
monia” como operadores importantes da poesia de Rubén Darfo. A
investigagao empreendida, que se concentrou numa sistematizagao
dos usos que o préprio autor fez de ambas as categorias, péde prover
argumentos suficientes para o postulado. Para um maior alcance,
demandaria, no entanto, um trabalho horizontal mais amplo, que
incluisse tanto os usos de outros autores contemporaneos como uma
variedade de preceitos ret6rico-poéticos anteriores, o que fica como
sugestao para futuros trabalhos de pesquisa.

Exclusivamente dedicado 4 andlise de poemas, o capitulo III
pretendeu funcionar como demonstragao das hip6teses levantadas
nos dois capitulos anteriores, efetivando a observagio do artificio e
da versatilidade com especial atengio a elegincia e 2 harmonia. O
agrupamento em géneros dos poemas analisados, além de eviden-
ciar tecnicamente a versatilidade do poeta e o seu dominio do arti-
ficio, proporcionou uma leitura “enriquecida’ dos textos escolhi-
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dos, na medida em que se pdde apontar, por comparagio, a sélida
coeréncia de determinadas escolhas poéticas que, observadas com
outro método, poderiam ser consideradas idiossincrdticas. Com
base no resultado das andlises, parece-nos licito afirmar que a ob-
servincia de normas genéricas antigas e a investigacao de seu uso
entre poetas contemporineos a Darfo poderd ainda iluminar mui-
tos aspectos de sua obra, o que fica como mais uma sugestao para
trabalhos futuros.

Por falar em trabalhos futuros, os tépicos tratados no capi-
tulo IV merecem-nos muitos. O que se pretendeu oferecer foi ape-
nas uma reunio criteriosa de dados sobre a musica da poesia de
Darfo. Adjetivar de “musicais” a poesia chamada simbolista e os
textos pertencentes a diversas poéticas contemporineas constitui
um grande consenso; no entanto, precisar a abrangéncia e os usos
da “musica da poesia’ no periodo ¢ uma tarefa ainda bastante in-
completa. Restringindo o campo ao 4mbito da poesia hispano-
americana, seria importante um estudo sistemdtico da musica e
das categorias a ela associadas na poesia modernista: harmonia, rit-
mo, melodia, métrica, rima, sintaxe, eleicao vocabular etc. Para
além, valeria investigar as relacdes do uso modernista dessas catego-
rias com os que lhes dio outras poéticas contemporaneas, como o
decadentismo e o simbolismo franceses, o parnaso-simbolismo
brasileiro, o nefelibatismo portugués e a poesia espanhola da cha-
mada “Generacién del 98”. A determinagao do alcance histérico
dessas categorias e de sua incidéncia sobre as convenc¢des poéticas
da época poderia sustentar a defini¢ao de um grande preceito po-
ético oitocentista - por analogia com a mdxima horaciana, um uz#
musica poesis (“a poesia é como a musica’).
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