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MUSICA E ELEGANCIA NA POESIA DE RUBEN DARIO
André FIORUSS!

RESUMEN: La “musica” de los versos de Rubén Dario es swdirhas celebrada. Aunque
raramente se haya interpretado como fecunda o a&looa, ha motivado debates entre lectores,
que la tienen frecuentemente atribuido a un taleatoral del “oido”, sacandole al poeta el mérito
de la consecucion programada del efecto. A ellpusgle objetar que la biusqueda de la belleza
musical integra un propdésito mas amplio de perfe@iniento técnico y ostentacion de
urbanidad, adecuado a la poética cultural. Investimos las nociones “musicales” en Dario
asociandolas a las practicas de representacidiniadas por las elites latinoamericanas del fin
del siglo XIX.

A poesia de Rubén Dario sobreviveu as mudancagst@as das vanguardas e segue
sendo lida com grande interesse até hoje, comtagtepiosos estudos e publicacdes
recentes de sua obra. A permanéncia pode ser Ip@nia explicada pela manifesta
divida dos poetas de lingua espanhola do sécuload>que chamavam a licdo de
liberdade e independéncia do Modernismo darianajudb tomaram, ainda, técnicas de
composi¢do de imagens e um vasto repertdrio degisolos, metros novos etc.

Ha um elemento de suas obras poéticas que temauotintensos debates na critica
(sobretudo a primeira, mas ainda hoje). Esse elengeo que se chama muito vagamente
“a musica” ou “a musicalidade” dos versos. A quadiel “musical” do poeta nicaragiiense
€ sua mais celebrada virtude, e a critica costuniauidla em geral a um raro talento
natural do “ouvido”, furtando-lhe o mérito da consgho intencional do efeito sonoro.
Pode-se objetar que a busca da beleza musicahotasategra um propdsito mais amplo
de aperfeicoamento técnico e urbanizacdo, o qualasefesta diversamente em outros
discursos contemporaneos, formando com eles oiamds gpoética culturalda época.
Proponho-me aqui a apresentar criticamente o asstir@vés do comentario a algumas
polémicas que ele tem suscitado desde o iniciécides XX.

Comegaremos mencionando a “Sonatina” de D&fos@s profanas1896), com
respeito a qual lamentava-se o préprio autpor ‘sus particularidades de ejecucién, yo
no sé por qué no ha tentado a algin compositor pargerle musica(Dario, 1915: XL).
Poderiamos talvez responder-lhe com a famosa ansélgtindo a qual Mallarmé, quando
solicitou-lhe Debussy permisséo para “musicar” adgde seus poemas, respondeu algo
como: “Mas meus poemas ja ndo tém musfca?”
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Os versos da “Sonatina”, agrupados em oito sextefoesentam, conforme a
prescrigcdo relativa ao alexandrino classico, aregeutemente marcada, de modo que se
torna impossivel unir na leitura os hemistiquios:

iOh, quién fuera hipsipila que dejé la crisalida!

(La princesa esta triste. La princesa esta palida.)

iOh vision adorada de oro, rosa y marfil!

iQuién volara a la tierra donde un principe existe

(La princesa estéa palida. La princesa esta triste.)

mas brillante que el alba, mas hermoso que Abri[Dario, 1985: 188]

A forte cesura tende a regularizar o ritmo. Logé,uma prosddia imposta pelo
poema, a impedir uma leitura antimusical. Tudo dsitb de assonancias, rimas e
remissdes internas por associacdo de idéias nesgansicdo, em quesé cultiva casi
exclusivamente segundo José Enrique Rodé Virtud musical de la palabra y del ritmo
poéticd (Rodd, 1899: 31). Em sua defesa do poeta, oeictighl uruguaio tira dai a
oportunidade para posicionar-se em uma grande aéta época, que segue dividindo
opinides. A “Sonatina” ilustra exemplarmente adligdgade que tantas censuras rendeu ao
poeta nos anos que se seguiram a publicac@ramas profanasMais tarde, Enrique
Anderson Imbert tentaria argumentar que, em Dasigr frivolidade se haviadnvertido
en austero ideal poétitgA. Imbert, 1952: XXV), mas em seu célebre ensaatavio Paz
volta a reclamar contra a superficialidade de peesnas- especificamente os drosas
profanas a que chamalibro sin abismos(Paz, 1965: 40}, acusando-os de carecee"
sustancia: suelo, puebBlgs5). A resposta de Rodé aos primeiros acusadwesnteressa
até hoje, e ainda mais por sua proximidade a eulior momento de composi¢do dos
poemas. Rod6 defende a “Sonatina” comparando-aaacantdo de ninar, em que a letra
costuma desvanecer-se na memoéria do ouvinte antesa qnelodia, sem prejuizo ao
poderoso efeito encantatério da canca®d vale y no se justifica asi también la obra de
los poetas? pergunta, e depois respondgMuterto para la idea, muerto para el
sentimiento, el verso quedaria justificado todaxdeno jinete de la onda sonotgdRodo,
1899: 32). O argumento pressupbe que o0 aspectocahudd verso independe do
significado e até o supera, refutando a idéia @eagmusica tem por fungdo servi-lo ou
sublinha-lo. Muito embora, para o proprio Darien ‘efecto, la musicalidad en este caso,
sugiere o0 ayuda a la concepcion de la imagen sofid@io, 1915: XL)...

A argumentacgdo de Rodé se pode estender a muiasasade Dario (mencionemos
por exemplo a “Sinfonia en gris mayor” e “Era ureauave...”) e 0S inscreve em um
momento em que poetas de diferentes nacionaligdaidésmas buscavam alargar a lingua
poética por diversas vias. Abriu caminho a umaileitla poesia dariana que concedesse
privilégio ao estudo dos recursos retorico-poétidesproducédo de efeitos sobre uma
critica hermenéutica, que apontaria falhas nadaeilp seus assuntos, a sua incoeréncia
politica e levantaria inclusive supostas relacdteeas “liberdades” do poeta e episddios
de sua vida desregrada. Rod6 argumenta que ndalhdonfato de que um entre tantos
poetas seja um nefelibata desgarrado da terranp assno ndo faz mal aos minerais haver
rubis e tampouco aos vegetais haver uns quanims I@ontudo, néo foi esse o caminho
preferido pela maioria dos estudiosos de Dario.
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Interessa-nos comentar brevemente uma afirmacgat rdiscutida do poeta e
elencar algumas interpretacdes dela. Apés a grasmglercussao latino-americana de
Azul...(1888), esperava-se que em seu livro seguinteazagiiense assumisse um papel
de lideranca do “movimento” em formacdo e ensinas$bom caminho” aos jovens
escritores. No entanto, dentre &alabras liminares de Prosas profangsas Unicas que
tém um sentido bem definido sdo aquelas que rechagdéia de escola: no mais, o texto
opera fundamentalmente com ambiglidades e vagpergmmadas. No dizer de Pagl, “
prélogo escandalizé: parecia escrito en otro idiomaodo lo que decia sonaba a
paradojd (1965: 37). Ao final do prélogo, sem ter dedicagdoa linha sequer a licao
técnica ansiada, Dario assim se desincumbe deYald cuestion métrica? ¢Y el ritmo?
Como cada palabra tiene un alma, hay en cada verdermas de la armonia verbal, una
melodia ideal. La musica es sélo de la idea, muclex®s (Dario, 1985: 180). Os
enunciados- especialmente o do Ultimo periododesorientam mais do que orientam;
uma leitura que procure descrevé-los retoricandgn@onstrara que estdo feitos para isso.
O hermeneuta, por sua vez, em busca de um sentdbes seja essencial, devera prové-
los com a coeréncia e a precisdo que lhes<fatassim tera uma participacdo demasiado
significativa na descoberta (ou na invencao) dess¢ido essencial. O mesmo Octavio
Paz, por exemplo, recorre ao panteismo que encowtsapoemas de Dario para
fundamentar o prélogoPor la poesia, el lenguaje recobra su ser originalelve a ser
musica. Asi, musica ideal no quiere decir misickadédeas sino ideas que en su esencia
son musica (Paz, 1965: 38). J& Raymond Skyrme escolhe retugio o que Dario
escreveu sobre “musica” para dar sentido as mepalagras, e conclui que, como um
principio formal, pode-se definir “musica ideal’nco a estruturacdo semantica dos versos
e do poema (Skyrme, 1975: 93). Outra é a perspedévAngel Rama, para quem Dario
apela a tin juego de referencias rigidamente cultistas, @oiad palabras valen por los
conceptos que conllevan en un sistema valoratiepiprde su épocae entende esse
conjunto conceitual commtro tipo de musica, paralela a la verbal acostuatda de su
versd, o que ‘explica su afirmacion prologa(Rama, 1985: 119). Por essa amostra, que
nao precisa se estender mais, vé-se que cadadaitontrara um sentido diferente nas
palavras de Dario, podendo mesmo assegurar o @gasto do que outro garantira. Por
outro lado, ater-se a descrigdo da construgdol fragancionalmente polissémica e
indeterminada, explica, se ndo o sentido cabalpdis/ras, pelo menos os limites e o
funcionamento do conjunto a que elas podem pertence

Mas devemos voltar a estrofe da “Sonatina” parargrar nela a harmonia poética que,
mais tarde, em 1921, proporia Mario de AndradeRrefécio interessantissimo”. Para Mario,
naguele momento, a poesia estaria “muito maisaaiague a muisica”, pois “esta abandonou,
talvez mesmo antes do século 8, o regime da mejadizdo muito oitavada, para enriquecer-
se com 0s recursos infinitos da harmonia”, enguanpmética, com rara excegdo até meados
do século 19 francés, foi essencialmente melédizaerso, habitualmente “melodia musical:
arabesco horizontal de vozes consecutivas, conpamd@mento inteligivel”, deveria tornar-se
harmdnico (“combinagdo de sons simultaneos”, adiitilpalavras sintaticamente isoladas)
ou polifénico (acumulo de frases independentesitosfestes que se realizam na inteligéncia,
nao nos sentidos (Andrade, 1993: 68-70).

A “Sonatina” tem nos versos entre parénteses sato @to: “(La princesa esta
pélida. La princesa esta trigte com posterior inversdo da ordem das ora¢feto(iiaes),
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rompendo o fluxo sintatico do discurso e introddeinma outra voz. A redundancia dos
significados de galida’ e “triste” s6 reforga a hiptese de que o poema opera ndo po
amplificagdo da idéia, mas do somuma cangdo em que a letra € que acompanha a
melodia. A repeticdo ecdica torna esses versosa aindis vibrantes, e sugere uma
elocugéo coletiva, um lamento compartilhado pelaaséo da princesa. Nao se instaura o
fatalismo tragico do refrdo do “Corvo” de PedNever more-, mas um tom estatico de
comocao e delicadeza. A referida regularidade ¢é&ndios hemistiquios faz com que a
férmula ressoe mecanicamente, incidindo sobre weversos. Pode-se dizer, entdo, que
a estrofe alcanca a polifonia desejada por Marmfidal, como dizia Rodd, a estrutura
musical puramente sugestiva desse poema permanees/ido até quando a imagem da
princesa ja se desvaneceu.

Algo semelhante ocorre nesta estrofe de “Bouqueta pequena sinfonia embutida
no poema, com a qual o poeta galanteia uma mutinesua 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. (Dario, 1985: 213)

O “Prefacio” de Mario se insurgia contra 0 modeadétiro de Olavo Bilac, a que, no
entanto, atribuia tentativas pioneirasias malogradas de harmonia poética. Observe-se
que Dario e Bilac séo poetas coetaneos (Dario maseel867, dois anos depois de Bilac,
e morreu dois anos antes, em 1916) e, embora racebtamentos bastante diversos
atualmente, suas obras poéticas mantém relevamésspde contato. Mario se refere aos
seguintes alexandrinos do soneto “Crepusculo na’mat

Tudo, entre sombras,o ar e o chéo, a fauna e a flora,

A erva e 0 passaro, a pedra e o tronco, o0s ninadee,

A agua e o réptil, a folha e o inseto, a flor eraf

—Tudo vozeia e estala em estos de pletora. aqB001: 290)

Acusa essa “harmonia” bilaquiana de “incapaz destiapar o ouvinte e dar-lhe a
sensagdo do crepUsculo na mata” (Andrade, 1993: QWl)seja, cobra do poema a
capacidade de tornar presente seu objeto de rafaede. A busca de Bilac, porém, é
outra. Decerto, se saltasse do poema a impresgda de um fim de tarde da floresta
Umida, a experiéncia do requintado leitor de Bit#ria considerada extremamente
desagradavel. O “crepulsculo na mata”assuntacou amatériado poema; de modo algum
confunde-se com sdratamentg que deve ostentar, invariavelmentea poesia de Bilac,
e também na de Dartg a elegancia citadina e o conforto proporcionaglo pvanco
técnico. Os poemas de Dario poderiam versar solersds motivos— artisticos,
histéricos, plasticos, patries mas o objeto de imitagcdo da linguagem poéticasempre
0 gestual elegante que distingue a diitdle époqudatino-americana. O sucesso da
representacdo consistira ndo em transportar diesitznao “leitor” a sensagdo do “autor”,
mas em reproduzir no poema o gesto que poderdasusei efeito premeditade uma
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“sensacao”, ndo do autor, mas preexistente e amegdgpoética cultural que certifica
ao leitor a plena realizagdo do objeto artistico.

Por sua vez, o meio e os modos de representacadep@adem simplesmente de
uma escolha livre e criativa do poeta, mas se patidimir, descrever e delimitar, pois se
apbiam sobre técnicas e procedimentos compartghd&iistulamos uma leitura técnica da
producdo dos efeitos musicais nos poemas de Darfo @ objetivo de integra-lo a
producdo poética de seu tempo e demonstrar o @todg racionalidade envolvido na
composi¢cdo de uma poesia cujo “efeito agrade /lserbrar os andaimes do edificio”,
segundo o famoso soneto “A um poeta” de Bilac (26086).

Dentre o0s recursos técnicos relacionados a “midgci” que Dario dominou,
interessa-nos ressaltar aqui os da versificag@tanio tém chamado a atencéo de seus
estudiosos. O poema “La pagina blandafogas profanas1896) permite introduzir o
tema. Sua leitura produz um efeito encantat6riq segreferirmos descrevé-lo a defini-
lo, consiste em geral numa sugestdo de circulaidadde suspensdo intermitente da
progressdo do tempo. A circularidade sugerida sagube ao carater linear-progressivo
do que diz o eu poematico. Assim, € dado ao leffior apenas ver aquilo que ele vé (o
alegorico desfile da caravana da dor humana), @dscomoele o v&, ou seja, o leitor é
levado a participar de suhdra de ensuefio

O poema esta composto por 46 versos de metrosloar(a, 4, 10, 6 e 12 silabas, na
contagem castelhal)aque se organizam em estrofes também desiguassrewala em
sua leitura uma notavel regularidade ritmica. Qlesee que Dario raramente praticou o
vers libre a ndo ser como neste poema, em que a variedadeangécompensada pelo
acumulo de outros padrdes, sobretudo a repeticimndelinica célula ritmica em quase
todo o poema. Essa célula-base é dada pelo tittil pagina blancatem seis silabas,
com acentos na?2 na 5, configurando dois pés trissilabos que correspungesla
disposicdo dos acentos, ao antigo anfibréemé gi | na blan ca. Os metros mais
freqUentes no poema sdo o de 6 e o de 12 silarak gue este Ultimo se decompde em
dois de 6, sempre com 0s mesmos acentos da cakéa-b

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

La pa i na blan ca

Mis O jos mi  ra ban en ho Ra deem sue fios
la pa Jgi na blan ca.

Y Vi no el 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 tro dees ta tua De mar mol,
jtan tris tesl, itan dul ces!, itan sua ves!, jtan Pa lidas!
O - O O - O O - O O - O

3 A contagem das silabas poéticas em espanhol diferpie se faz em portugués: conta-se
sempre uma silaba além da ultima ténica do veef ete oxitono, paroxitono ou proparoxitono.
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Como se V&, ou como se ouve, O ritmo do poemaotosgmente regular, com
exce¢bes que abrandam mas ndo anulam essa regfigaas quais investigaremos
oportunamente). Eis a génese do “encantamentod, @ajual também concorrem dois
outros procedimentos. O primeiro é a presencantia tbante ema/ em todos 0s versos
pares, a ndo ser na penultima estrofe. Nos versparés, a rima € livre. Essa
configuracdo das rimas sutiliza-as o suficienta gaitar a monotonia, mas néo para que
sejam imperceptiveis. A rima toante funciona comofio vertical que amarra todos os
versos sem mostrar a costura. O procedimento éganalvariagéo ritmica descrita acima
— rompe-se eventualmente o padrédo anfibraquico @omos que, na verdade, contém o
anfibraco, evitando-se assim que a repeticdo oo sioe enfadonha. A composigao tem
fundamento predominantemente repetitivo, mas amrtasutis processos de ocultamento
da repeticdo para preservar a hecessaria progiesso

Em face de tamanho rigor composicional numa poassnada por um famoso
boémio propagador da liberdade individual do atiso admira que seus leitores muitas
vezes tenham tido dificuldade em encontrar umaéceé unitaria entre “vida e obra”.
Mas o poeta, de fato, ndo se confunde com o horeaesdobra-se mesmo em poetas
diferentes de acordo com o género de cada poerfao @e que o poeta tenha assumido
persona téo distinta da que demonstrava em su@eidam registra ndo um desinteresse
individual pela atualidade, mas a compensacéo dionrelade do meio com a grandeza
dos tempos idos, que, modernamente, se acumulagasubterraneo dos novos. A
construcdo do poema belo passava pela submissdondeocabulario precioso, do
repertério classico, dos metros importados e darjardingua poética espanhola a uma
modelagem pretensamente original, com amplo pgiglé musica. A misica e 0 aspecto
sonoro constituem a oportunidade de uma poesiaisyprija matéria etérea pesa menos
gue o ar e, por isso, parece se elevar além dssfaracarregada de fumo e prosa. Em
plena relagdo com as cidades latino-americanasuenmagnodernizagdo imprimia mais
veloz e solidamente suas marcas, ndo h4, na pdesi2ario, mencdo otimista ou
pessimista da maquina, do desenvolvimento tecramdgias perspectivas iminentes da
vida humana: isso é matéria de cronica. O espapodaia se reserva a um exercicio algo
religioso de totalidade, de integragéo.

As qualidades “musicais” da poesia Dario ndo sasdegsiam do grande trabalho de
revigoramento da linguagem poética castelhana dperpelo poeta e seus
contemporaneos hispano-americanos. A reforma vesmlizada pelosmodernistas
envolveu o léxico, a prosddia e a métrica, tendo pocedimento fundamental a
assimilacdo de estruturas estrangeiras, sobretwmucebas, a tradicionais formas
castelhanas. O resultado dessa assimilacdo é fitegiente identificado pela critica
como uma nova “musica da lingua”. Jorge Luis Barges exemplo, desejou ser “um
grande poeta, como aquele Garcilaso que nos detseganda Italia, ou como aquele
anbnimo sevilhano que nos deu a de Roma, ou comio,Bme nos deu a da Fran¢a”
(Borges, 2000: 258). Dario tomou a maxima de MVeglai De la musique avant toute
chose!- como a férmula que Ihe permitiria ampliar a exgiredade da lingua poética
com os contributos longinquos e diversos da vidanopolita. Pela musica do verso,
adentram o idioma a capital do século XIX, as caiudo oriente, a nova sensibilidade
citadina, a modernidade. Além disso, aquele quEeea investigar as “musicas” da obra
de Dario tem um campo vastissimo a explorar, qeieiiRitagoras e as esferas platénicas,
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orfismo, as alturas de Bach, os bailes versalheszassne wagneriano, Verlaine e
Mallarmé, japonismo e dissonancia, misticismo eematicas- e tudo via Fran¢a do
XIX. Sem se deter exaustivamente em todos os pdat@mtados— mas tampouco
exclusivamente em um deles esta pesquisa tem por proposta organiza-los d® rmo
distinguir e investigar, numa leitura retérico-pcet e interdiscursiva, as nocdes
“musicais” com que opera 0 poeta, associando-psddisas de representacao legitimadas
pelas elites latino-americanas do fim do século.XIX
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