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Resumo 
Este trabalho propõe refletir sobre as escolhas feitas para a tradução do
poema “Bouquet”, de Rubén Darío, poema do livro Prosas profanas
(1896). Pretendeu-se pensar no ato de traduzir a partir de reflexões
acerca do sentido de ritmo em poesia. Para tanto, atentou-se não
apenas a aspectos métricos – como a disposição de acentos e o
isossilabismo –, mas também a repetições de palavras, aliterações e
rimas internas que criam periodicidades percebidas na leitura (Vilariño,
2016), entendendo que tais recursos são centrais na estruturação da
rede rítmica do poema, ou seja, da interação entre elementos que
constituem aquilo que pode ser ouvido. Como resultado, propõe-se, ao
final, uma tradução do poema. 
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   Em seu Dicionário de termos literários, Massaud Moisés (1974) dedica
algumas páginas à definição da palavra “ritmo”. O crítico inicia seu
verbete com uma explicação etimológica: ritmo, do grego rhytmós, é um
“movimento regrado, medido”, ligado a rhein, que significa “fluir”. Em
seguida, detém-se numa definição de René Waltz, para quem ritmo é
uma “sucessão modelada de sons verbais eufônicos, escolhidos e
organizados de molde a oferecer aos ouvidos e ao espírito o deleite de
uma sensação musical acomodada ao sentido das palavras” (Waltz apud
Moisés, 1974, p. 446). Tal formulação aproxima a sonoridade — ou
melhor, a sensação musical provocada pelo ritmo — e o sentido do
poema, e enfatiza a capacidade do ritmo de proporcionar prazer
estético, de maneira a conectá-lo ao encadeamento sonoro. 
  É evidente que associar ritmo àquilo que “soa bem” pressupõe um
certo ideal eufônico que nem sempre é exatamente pretendido pelos
poetas. No entanto, quando pensamos na poesia de Rubén Darío e
principalmente de seu livro Prosas profanas, é plausível considerar que
seus poemas carregam tal ideal, e que há uma intenção musical ou, ao
menos, uma atenção à sonoridade que carrega certo prazer auditivo. A
própria fortuna crítica da obra aponta para esse aspecto.
   Se Rubén Darío é considerado o principal expoente do período que se
convencionou a chamar de “modernismo” no contexto da literatura em
língua espanhola – isto é, na produção literária hispano-americana do
final do século XIX, que deu um passo em direção à conformação de um
espaço literário autônomo na América Hispânica¹ –, Prosas profanas é,
sem dúvida, um dos seus livros mais conhecidos. Considerado como o
“non plus ultra” do modernismo (Paz, 1965, p. 24), descrito como “el
libro de poemas más característico, y el de mayor influencia que produjo
el movimento” (Ureña, 1980, p. 219), e classificado como a obra 
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“responsable de una profunda renovación de la poesía en español”
(Zanetti, 2008, p. 530), Prosas profanas apresenta, desde seu prólogo, a
busca por produzir na América Hispânica um tipo de poesia “universal”,
a qual Darío, se dedicava. Busca esta que levou o poeta, por um lado a
resgatar formas antigas da poesia em língua espanhola, e, por outro
encontrar inovações na poesia em outras línguas, especialmente na
França e na produção literária francesa.² Algo que está evidente nas suas
“Palavras liminares”, em que afirma: “Avô, preciso é dizer-lhe, minha
esposa é de minha terra, minha querida, de Paris”³. 
   O movimento de mirada à França teve resposta ambígua por parte da
crítica: os contemporâneos de Darío, ao mesmo tempo, reprovavam um
suposto afrancesamento e reconheciam no diálogo com outras
literaturas o cerne de suas inovações, e conectando-o a aspectos da
sonoridade de seus poemas. O chileno Eduardo de La Barra (1888), por
exemplo, em seu prefácio para a primeira edição do pequeno Azul
(1888), coletânea de contos e poemas de Rubén Darío, não poupava
elogíos ao que chamou de harmonia e às construções musicais dos
poemas, reconhecendo residir ali a sua originalidade. Por outro lado,
reprovava certa influência francesa que considerava “da moda”. Já o
escritor madrilenho Juan Valera (1988), a quem Darío enviou um
exemplar de Azul.., ao ler o livro recebido celebrou a originalidade do
poeta. Em sua “Carta a D. Rubén Dario” afirmava que, com a assimilação 

¹ Em a República mundial das letras, Pascale Casanova (2022), define espaço literário mundial segundo os termos de
Fernand Braudel, como “o desenho da ‘estrutura desigual’ do espaço literário”, ou seja, como “a distribuição desigual
dos recursos literários entre os espaços literários nacionais” (Casanova, 2022, p. 110) Nesse sentido, a busca por
autonomia literária visa a tornar um espaço literário aparentemente independente de outros, como do espaço
político, desvinculando-o de determinada nacionalidade, de maneira que seja possível alcançar reconhecimento de
espaço-literário significativo, e até internacional, no mapa global. 
²  A produção literária francesa exerce influência inegável em sua obra, e aparece tanto nos aspectos formais de sua
poesia, como nos temas explorados. Porém, para além disso, a Paris imaginária de Darío também funciona como um
ideal a ser alcançado, um sinônimo de universalidade. Nesse sentido, e na senda de Mariano Siskind (2016), pode-se
dizer que através da Paris imaginada o poeta tenta forjar uma ‘gramática universal’ desde o continente americano.
³ “Abuelo, preciso es decíroslo: mí esposa es de mí tierra; mi querida, de París” ( Darío, 1977, p. 180). Tradução
própria.
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de elementos de diversas literaturas, principalmente a francesa, Darío
conseguia criar uma “rara quintaesencia” (Valera, 1988, p. 24) que dava
à sua obra caráter individual. Por outro lado, também criticava o excesso
de influência francesa, argumentando que Darío deveria olhar mais a sua
suposta pátria-mãe, Espanha. 
  Ainda, o célebre estudo “Rubén Darío, su personalidad literaria y su
última obra”, de José Enrique Rodó, deixa nítido como a questão da
“musicalidade” e do “ritmo” poético guiaram a apreciação do crítico
sobre a poesia de Darío. De “Sonatina”, por exemplo, destaca se tratar
uma composição em que “[s]e cultiva – casi exclusivamente – en ella, la
virtud musical de la palabra y del ritmo poético” (Rodó, 1915, p. 22). Já
de “Pórtico”, um poema que, curiosamente, à época suscitou certo
debate sobre tradição e poesia, afirma: “El ‘Pórtico’ no tiene otro defecto
que el de estar versificado en un metro asaz acompasado y monótono
para emplearse en composición de tan largo aliento” (Rodó, 1915, p. 28).
    Como se vê, desde seus contemporâneos, os aspectos relacionados ao
âmbito da sonoridade fazem parte do vocabulário de crítica e apreciação
à obra de Darío. Mesmo Paul Groussac, cujas críticas a Los raros e
Prosas profanas foram pouco elogiosas, ao falar de “Era un aire suave”,
poema que abre o segundo, destacou os ritmos “evocadores de la
sensación, en que se funden ciertamente elementos extraños, pero con
armonía tan sabia y feliz que constituye al cabo una inspiración”
(Groussac, 2012, p. 667). 
 Há certamente, nos textos citados, algo de época, uma tendência
discursiva da crítica literária, mas há também o reconhecimento de que
Darío é inventivo e bem sucedido ao lidar com os elementos que
constituem o ritmo dos seus poemas. É preciso, nesse sentido, recordar
que aquilo que soa bem, ou mesmo banal, para um leitor de 

   Valera imputa a Darío um “galicismo de la mente” (Valera, 1988, p. 20). Uma expressão que o próprio Darío
assimila e modifica em seu texto “Los colores del Estandarte”, afirmando ser justamente por pensar em francês e
escrever em castelhano, ou seja, pelo “galicismo mental” (Darío, 2002, p. 73), que podia ser original. 
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agora pode ter soado de outra maneira para os ouvidos do século XIX.
Um exemplo é “Pórtico”, que José Enrique Rodó tachou de monótono
pela repetição acentual. Para o escritor espanhol Leopoldo Alas,
conhecido como Clarín, trava-se de um poema com versos impossíveis,
pelo deslocamento acentual pouco comum para um endecasílabo, metro
com vasta tradição na poesia espanhola. 
   Isso não significa, no entanto, que a percepção rítmica de determinado
poema dependa exclusivamente do tempo histórico, ou da subjetividade
do leitor. Há uma materialidade no texto que permanece: número de
sílabas, posição dos acentos, pausas, cesuras, repetições, aliterações,
ecos. Esses elementos continuam a ser percebidos ao longo do tempo,
mesmo que os modos de percebê-los se transformem. Isto é, se certos
recursos, como as aliterações, foram fundamentais para que a poesia de
Darío fosse vista como inovadora, e certa distribuição acentual
incomodou alguns críticos justamente por fugir ao que se esperava,
esses mesmos elementos podem ser distinguidos na leitura dos poemas
hoje. O que muda é a nossa escuta, o nosso repertório de significados, o
que captamos ou deixamos escapar ao ler. 
  Nas diversas definições de ritmo, é comum que este apareça conectado
à ideia de repetição, ordenação, e frequentemente relaciona-se à
métrica. Haveria, portanto, algo no ritmo que é estanque: um
decassílabo heroico escrito no século XVI permanece sendo um
decassílabo heroico no século XXI. No entanto, como o próprio Moisés
nos mostra em seu Dicionário, isto não quer dizer que ritmo seja igual à
métrica, apesar de englobá-la. Enquanto a métrica é uma convenção de
escrita, o ritmo é “a sucessão de sons vocabulares [...] fluindo no tempo
segundo um movimento contínuo” (Moisés, 1974, p. 67). Ou seja, ritmo 
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   O escritor e crítico espanhol Leopoldo Alas, conhecido como Clarín, reprovou a construção do poema, alegando que
a distribuição acentual proposta seria impossível em língua espanhola dadas as qualidades do idioma, já que o verso
deveria ser acentuado na sexta sílaba, como de costume e não na quinta e na sétima sílaba.
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depende de realização. Porém, se o ritmo depende de realização, ou
seja, se é preciso que alguém o realize, parece plausível afirmar que é
preciso que alguém o perceba. 
   Inspirada pelo francês Pius Servien, a escritora e crítica uruguaia Idea
Vilariño (2016) define ritmo como uma periodicidade percebida, isto é,
como a recorrência de elementos sonoros que se organizam no tempo e
são captados pela escuta. Seu foco está naquilo que chama de “massa
sonora do poema”. Aquilo que soa, e que, como tal, possui certas
características como, intensidade (sílabas fortes) e timbre (repetições
vocálicas). Os elementos que permitem a percepção de periodicidades,
como as sílabas fortes e as vogais, são elementos aferíveis em papel.
Quando realizados na leitura, estes elementos conformam grupos
rítmicos, que não obedecem necessariamente a convenções métricas.
De maneira que o ritmo pode ser entendido como aquilo que contém
uma rede de relações aferíveis em papel e perceptíveis na leitura.
   Pensar ritmo como periodicidade percebida implica reconhecer que, se
por um lado as pausas, repetições, acentuações e simetrias podem ser
mapeadas no texto poético, por outro a a a identificação de grupos
rítmicos emerge da articulação entre estes elementos textuais e a
escuta de quem lê. Em outras palavras, o que importa é a percepção não
a escanção, ainda que estejam ambas conectadas, principalmente em
poemas de metrificação regular.
    Em Prosas profanas, todos os poemas seguem esquemas métricos 
todos os poemas seguem esquemas métricos regulares, porém, os jogos

    Vilariño traz a ideia de que ritmo é uma peridocidade percebida através da uma citação do próprio Pius Servien:
“[...]ritmo es ‘périodicité perçue’” (Vilariño, 2016, p. 25). 
   Vilariño (2016) também fala de altura e duração, sendo a primeira de difícil aferição no texto, por depender
majoritariamente da performance de leitura, e a segunda pouco produtiva para pensar línguas neolatinas. Por isso
concentra suas análises na intensidade e no timbre, algo que seguiremos aqui. Vale, porém, mencionar que existem
estudos que trabalham com a noção de duração em poesia em línguas espanhola e portuguesa. Em Métrica espanõla,
Tomás Navarro Tomás (1973) considera a duração da pronúncia das sílabas para expor a sua noção de período
rítmico. Já em português, há o trabalho de Cavalcanti Proença (1965). Tanto Navarro como Proença relacionam este
aspecto com a intensidade da sílaba. Em outros termos, a hipótese é a de que sílabas tônicas, ou mesmo acentos
secundários que surjam na leitura do poema, têm normalmente uma duração maior que outras. 
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ao longo dos versos, feitos com recursos como encavalgamentos,
repetições vocálicas, aliterações, ou mesmo repetições acentuais são
notáveis na obra, pois se sobressaem na leitura. Nesse sentido, a
compreensão de ritmo como a percepção de uma rede de relações, que
envolve mas não se limita ao metro, foi decisiva para o desenvolvimento
da proposta tradutória apresentada a seguir, na medida em que orientou
escolhas tradutórias na tentativa de encontrar um ritmo para reescrever
na tradução a sonoridade percebida no poema original. 
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Um bouquet sonoro

Bouquet

Un poeta egregio del país de Francia,
que con versos áureos alabó el amor,
formó un ramo armónico, lleno de elegancia,
en su Sinfonía en Blanco Mayor.

Yo por ti formara, Blanca deliciosa,
el regalo lírico de un blanco bouquet,
con la blanca estrella, con la blanca rosa
que en los bellos parques del azul se ve.

Hoy que tú celebras tus bodas de nieve
(tus bodas de virgen con el sueño son),
todas sus blancuras Primavera llueve
sobre la blancura de tu corazón.

Cirios, cirios blancos, blancos, blancos lirios,
cuello de los cisnes, margarita en flor,
galas de la espuma, ceras de los cirios
y estrellas celestes tienen tu color.

Yo, al enviarte versos, de mi vida arranco
la flor que te ofrezco, blanco serafín.
¡Mira cómo mancha tu corpiño blanco
la más roja rosa que hay en mi jardín! (Darío, 1977, p.194)

  O poema “Bouquet”, de Prosas profanas (1896), é composto por cinco
quadras de versos dodecassílabos com rimas alternadas. Trata-se de
uma composição com métrica regular, estruturada a partir de um verso
amplamente difundido na poesia hispano-americana: o dodecassílabo.
Em espanhol, esse verso é derivado do arte mayor e normalmente 



construído em dois hemistíquios, que podem ser isométricos, como é o
caso deste poema. Isto é, trata-se de um verso composto, constituído de
dois hemistíquios com seis sílabas poéticas cada um.
   No português, o verso equivalente, de arte maior, é o hendecassílabo.
Um verso de onze sílabas poéticas no sistema agudo de versificação –
com a contagem até a última tônica. Ainda que fosse a escolha mais
óbvia, e também uma das mais acuradas considerando-se a tradição da
poesia em duas línguas, na tradução apresentada, a opção foi por não
utilizar o hendecassílabo. No lugar, foi escolhido um esquema métrico
que replica o verso espanhol. Isto quer dizer que todos os versos foram
traduzidos com um mesmo esquema, cujas variações no que diz respeito
ao número de sílabas seguem àquelas apresentadas nos versos em
espanhol, em decorrência de suas especificidades do sistema grave de
metrificação. De maneira que, na prática, o verso traduzido em
português funciona, assim como o espanhol, como a justaposição de
duas partes, ou seja, um verso composto. 
  Trata-se de uma escolha pouco usual em português, que foi feita
principalmente como forma de priorizar a correspondência acentual e a
cesura marcada que separa dois hemistíquios independentes.  Essa
escolha se fundamentou nas reflexões sobre ritmo elaboradas acima: ao
considerar que ritmo está na interação de elementos sonoros e
perceptivos, a opção por priorizar as cláusulas métricas às sílabas, isto
é, o esquema acentual à contagem silábica, pareceu contundente para o
intuito de atentar-se ao ritmo. Isso porque, no caso específico de 
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    Não é demais lembrar que existem diferenças entre os sistemas métricos português e espanhol. A principal diz
respeito à contagem da sílaba poética: enquanto no espanhol se conta até uma sílaba depois da tônica (sistema
grave), no português se conta até a tônica (sistema agudo). 
    Embora seja uma escolha incomum e não corresponder, de fato, a nenhum esquema métrico-acentual dentro dos
parâmetros consolidados de metrificação em português, não se trata de um esquema novo. Pelo contrário, há
registros históricos de versos e poemas escritos dessa maneira, especialmente até a primeira metade do século XIX.
Isto é, antes da sistematização do sistema de metrificação português como um sistema agudo (Chociay, pp. 59-60,
114-123).

8

9



Bouquet, a análise do esquema acentual revelou uma regularidade
interna. Em geral, há três ou quatro acentos por verso: 
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   A alternância entre sílaba forte e sílaba fraca faz com que haja neste
verso uma concentração acentual. Esta característica, isto é a percepção
sonora provocada pelo acúmulo de acentos, é reforçada pela maneira
com que se articulam as vogais: 

   Na primeira linha, estão todas as vogais do verso, na segunda, apenas
as tônicas. 
 

Un poeta_egregio del país de Francia,
que con versos áureos alabó_el amor,

 - - / - / - | - - / - / - 
- - / - / - | - - / - / (-)

  Ainda que, em alguns hemistíquios possam ser lidos com acentuação binária,
como: 

Hoy que tú celebras tus bodas de nieve

/ - / - / - | - / - - /- 

  é apenas no décimo terceiro verso em que cada hemistíquio comporta três
acentos, somando seis ao todo:

Círios, círios blancos, blancos, blancos lírios

/ - / - / - | / - / - / -

Círios, círios blancos, blancos, blancos lírios

 i  i  o i i  o a o  a o  a o i i  o

 i  i    a   a   a  i   



   Como se vê, há uma certa simetria vocálica neste verso que parece,
inclusive, ecoar por todo o poema. Se observamos frequência das vogais
em posição tônica ao longo do poema, percebemos que mais de 30%
das vogais em posição tônica são “a” e 20% são “i”, sendo que as
sequências entre “a” e “i” (a-i ou i-a) aparecem dez vezes:

5
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e e i a 
e a o o
a o e a 
u i a o
 
i a a o
a i a e
a e a o 
e a u e 
o u e o (i)e
o i o (u)e o
o u u e e
o u u o

i i a a a i 
(u)e i i o
a u e i
e e e o

a e i a 
o e a i
i o a i a
o o a i i 



    Evidentemente que para inferir algo de fato desses dados seria preciso
considerar a frequência das vogais em posição tônica a língua
espanhola, o que não cabe aqui. O que, sim, importa, é observar que há
simetrias que são no encadeamento sonoro do poema e que ressoam o
verso destacado. 
  Observamos aqui apenas as vogais tônicas, mas seria possível observar
mais simetrias e repetições se destacássemos, por exemplo, todas as
vogais, ou mesmo se observássemos as sequências de consoantes. Isto
é o que Rogério Chociay chama de “andamento fônico”, ou seja o efeito
da sucessão de vogais e consoantes que promovem reiterações e
contrastes na sonoridade (Chociay, 1974, p. 8). Algo cujo efeito pode ser
percebido facilmente em construções como “cera de los círios”, “roja
rosa”, “blanco bouquet”. Este último, principalmente, pois, no decorrer
do poema, o termo “blanco” e suas variações, como “blanca” e
“blancura” aparecem doze vezes, produzindo rimas internas e finais,
além de aliterações e ecos fonéticos. 
  Tais repetições, que fazem parte daquilo que se ouve no poema,
contribuem para a construção do seu ritmo regular, que já se
apresentava na frequência e disposição acentual. O fato de que haja no
mesmo verso (“círios, círios blancos, blancos, blancos lírios”), ao mesmo
tempo, a maior frequência acentual e a maior ocorrência da palavra
“blanco” não é trivial. A junção não apenas reforça o caráter
concentrador do verso em termos de sonoridade, mas também conecta
o ritmo à construção imagética do poema.
   A relação entre ritmo e significância parece ser um ponto chave da
poesia de Rubén Darío, em particular em Prosas profanas. Se o ritmo,
como foi dito, normalmente se vincula a uma ordenação, ao movimento,
ao tempo e à regularidade, nos escritos de Darío, também se vincula a 
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10

     A conexão entre musicalidade e poesia é algo que se relaciona a um vocabulário e a uma forma de apreciação
poética da época, como fica evidente nas críticas do final do século XIX aqui citadas. Em Prosas profanas, mas não
só, esta conexão é reiterada diversas vezes, desde o prólogo. Porém é o poema “Ama tu ritmo”, adicionado na
segunda edição de 1901, que coloca de forma explícita a característica simbólica que Paz (1965) comenta em seu
texto: Ama teu ritmo e ritma tuas ações/ Sob sua lei assim como teus versos / pois és um universo entre universos / e
tua alma é uma fonte de canções (tradução própria). No original: “Ama tu ritmo y ritma tus acciones/ bajo su ley así
como tus versos;/ eres un universo de universos / y tu alma una fuente de canciones” (Darío, 1977, p. 236)

10

um universo simbólico que sustenta imagética e sonoramente um
poema. É nesse sentido que Octavio Paz (1965) propõe que ritmo no
modernismo é elemento organizador de um universo simbólico, um
sistema de correspondências, tal como no simbolismo francês. Em
outras palavras, o bosque de símbolos de Baudelaire organiza-se na
poesia de Darío por meio do ritmo. De forma que, por meio da poesia, na
qual haveria a transmissão de um ritmo do universo a partir de um ritmo
individual do poeta, a linguagem se transforma em música. 
   O universo dariano, este universo simbólico ordenado pelo ritmo, é
construido através de diálogos internos entre os poemas que compõem
o livro, e externos, com outras obras. São imagens e palavras que se
conectam, repetem-se ou até mesmo, por vezes, contrastam. Abundam
em seus versos as cores, os animais, os materiais, como o “mármore”,
além de palavras do campo semântico da música, como “harmonia”,
“melodia”, instrumentos musicais e até mesmo “ritmo”. Em “Bouquet”,
a palavra “blanco” aparece pela primeira vez como referência ao poema
“Symphonie en blanc majeur”, de Théophile Gautier, na primeira estrofe.
Esta não é a única referência ao poema de Gautier no livro. Há também
um poema intitulado “Sinfonía en gris mayor”, cujo próprio nome
estabelece contraste entre o branco (do poema em francês) e o cinza (do
poema em espanhol). O que é interessante, no entanto é que mesmo
alguém que não guarde tal referência literária externa poderia ser capaz
de simplesmente perceber o contraste entre as duas cores dentro do
próprio livro, dada a recorrência do branco – e ausência do cinza – nos
demais poemas. 
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  A palavra “blanco” e suas derivações estão presentes em diversas
ocasiões no decorrer dos versos darianos, referindo-se frequentemente
à mulher, mas também à flor, à página do papel, e conectada à ideia de
beleza e pureza. E, no caso de “Bouquet”, trata-se da palavra principal
do poema, por meio da qual o texto se estrutura ritmica e
imageticamente. Em “Bouquet” tudo é branco: após referir-se
“Symphonie en blanc majeur”, que é comparado a um “ramo armónico”,
o sujeito afirma que ele, por sua vez, gostaria de fazer um “blanco
bouquet” à “Blanca deliciosa”, iniciando uma sequência de elementos
brancos que fariam parte da composição deste bouquet: a estrela
branca, a rosa branca. Nas estrofes seguintes são acrescentadas mais
figuras com a cor branca: é branca a chuva da primavera, é branco o
coração da mulher virgem, é branca a cera das velas, o pescoço dos
cisnes a flor da margarida, a espuma do mar. 
   Apenas na última estrofe essa sequência é interrompida. O branco, que
até então aparecia como imagem predominante, é manchado por uma
rosa vermelha: 
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Yo, al enviarte versos, de mi vida arranco
la flor que te ofrezco, blanco serafín.

¡Mira cómo mancha tu corpiño blanco 
la más roja rosa que hay en mi jardín!.

   A virada final estabelece um contraste significativo com o poema de
Gautier, em que a possibilidade de se manchar o branco é apenas
sugerida como pergunta.  Um procedimento no qual o poeta assimila e 

     Nos últimos versos do poema de Gautier lemos: “Oh ! qui pourra mettre un ton rose / Dans cette implacable
blancheur!” (Gautier, 1872, p. 37) 
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reelabora aquilo que capta, como escrevera Valera (1988), e
transformando em matéria própria. 

    A partir destas reflexões, a tradução proposta a seguir de “Bouquet”
busca fazer ressoar a “massa sonora” do poema (Vilariño, 2016). O uso
de versos compostos em português, a atenção à disposição acentual, a
tentativa de manter repetições e jogos fonéticos e a atenção a simetrias
sonoras, conformam decisões tradutórias apoiadas na noção de ritmo
como periodicidade percebida, ou seja, como aquilo que, menos que fixa
ou mensurável, se constrói a partir da escuta. Uma perspectiva que
considera a relevância do esquema métrico-acentual na percepção
rítmica do poema, mas que entende o ritmo como efeito de linguagem,
que envolve aquele que lê. 
   Em outras palavras, entende-se que na sua realização, um poema no
papel funciona como uma espécie de partitura, que indica, pelos seus
elementos, como soar, porém o que soa efetivamente depende de um
sujeito. No caso de uma tradução, do sujeito-tradutor. Traduzir com base
nessa noção implicou buscar recriar os padrões de repetição e variação
que estruturam o poema no nível sonoro, respeitando a relação entre
acentuação, aliterações e recorrências lexicais, que são, em Bouquet,
fundamentais, mas principalmente, implicou na busca por encontrar um
ritmo próprio para ressoar o ritmo percebido.

      Algo recorrente em Prosas profanas, em que o constante diálogo com outras tradições poéticas – tanto em língua
espanhola quanto em outras línguas – é mediado por operações de transformação, muitas vezes, visíveis nas
escolhas formais.
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A tradução
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Bouquet

Um poeta egrégio do país de França,
 que com versos áureos celebrou o amor,
fez um ramo harmônico, cheio de elegância, 
em sua Sinfonia em Branco Maior.

Eu por ti faria, Branca deliciosa,
o presente lírico de um branco bouquet, 
com a branca estrela, com a branca rosa, 
que nos belos parques do azul se vê.

Hoje que celebras as bodas de neve 
(as bodas de virgem com o sonho são),
 todas as brancuras Primavera verte, 
chove na brancura de teu coração.

Círios, círios brancos, brancos, brancos lírios, 
pescoços de cisnes, margarida em flor,
as galas da espuma, as ceras dos círios 
e estrelas celestes partilham tua cor.

Eu, ao dar-te versos, do meu ser arranco 
a flor que te oferto, branco serafim.
Veja como mancha teu corpete branco
a mais rubra rosa que há em meu jardim!
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	Um bouquet sonoro: tradução de “Bouquet”  de Rubén Darío
	Um ramo harmônico
	Em seu Dicionário de termos literários, Massaud Moisés (1974) dedica algumas páginas à definição da palavra “ritmo”. O crítico inicia seu verbete com uma explicação etimológica: ritmo, do grego rhytmós, é um “movimento regrado, medido”, ligado a rhein, que significa “fluir”. Em seguida, detém-se numa definição de René Waltz, para quem ritmo é uma “sucessão modelada de sons verbais eufônicos, escolhidos e organizados de molde a oferecer aos ouvidos e ao espírito o deleite de uma sensação musical acomodada ao sentido das palavras” (Waltz apud Moisés, 1974, p. 446). Tal formulação aproxima a sonoridade — ou melhor, a sensação musical provocada pelo ritmo — e o sentido do poema, e enfatiza a capacidade do ritmo de proporcionar prazer estético, de maneira a conectá-lo ao encadeamento sonoro.    É evidente que associar ritmo àquilo que “soa bem” pressupõe um certo ideal eufônico que nem sempre é exatamente pretendido pelos poetas. No entanto, quando pensamos na poesia de Rubén Darío e principalmente de seu livro Prosas profanas, é plausível considerar que seus poemas carregam tal ideal, e que há uma intenção musical ou, ao menos, uma atenção à sonoridade que carrega certo prazer auditivo. A própria fortuna crítica da obra aponta para esse aspecto.    Se Rubén Darío é considerado o principal expoente do período que se convencionou a chamar de “modernismo” no contexto da literatura em língua espanhola – isto é, na produção literária hispano-americana do final do século XIX, que deu um passo em direção à conformação de um espaço literário autônomo na América Hispânica¹ –, Prosas profanas é, sem dúvida, um dos seus livros mais conhecidos. Considerado como o “non plus ultra” do modernismo (Paz, 1965, p. 24), descrito como “el libro de poemas más característico, y el de mayor influencia que produjo el movimento” (Ureña, 1980, p. 219), e classificado como a obra

	“responsable de una profunda renovación de la poesía en español” (Zanetti, 2008, p. 530), Prosas profanas apresenta, desde seu prólogo, a busca por produzir na América Hispânica um tipo de poesia “universal”, a qual Darío, se dedicava. Busca esta que levou o poeta, por um lado a resgatar formas antigas da poesia em língua espanhola, e, por outro encontrar inovações na poesia em outras línguas, especialmente na França e na produção literária francesa.² Algo que está evidente nas suas “Palavras liminares”, em que afirma: “Avô, preciso é dizer-lhe, minha esposa é de minha terra, minha querida, de Paris”³.     O movimento de mirada à França teve resposta ambígua por parte da crítica: os contemporâneos de Darío, ao mesmo tempo, reprovavam um suposto afrancesamento e reconheciam no diálogo com outras literaturas o cerne de suas inovações, e conectando-o a aspectos da sonoridade de seus poemas. O chileno Eduardo de La Barra (1888), por exemplo, em seu prefácio para a primeira edição do pequeno Azul (1888), coletânea de contos e poemas de Rubén Darío, não poupava elogíos ao que chamou de harmonia e às construções musicais dos poemas, reconhecendo residir ali a sua originalidade. Por outro lado, reprovava certa influência francesa que considerava “da moda”. Já o escritor madrilenho Juan Valera (1988), a quem Darío enviou um exemplar de Azul.., ao ler o livro recebido celebrou a originalidade do poeta. Em sua “Carta a D. Rubén Dario” afirmava que, com a assimilação
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	de elementos de diversas literaturas, principalmente a francesa, Darío conseguia criar uma “rara quintaesencia” (Valera, 1988, p. 24) que dava à sua obra caráter individual. Por outro lado, também criticava o excesso de influência francesa, argumentando que Darío deveria olhar mais a sua suposta pátria-mãe, Espanha.    Ainda, o célebre estudo “Rubén Darío, su personalidad literaria y su última obra”, de José Enrique Rodó, deixa nítido como a questão da “musicalidade” e do “ritmo” poético guiaram a apreciação do crítico sobre a poesia de Darío. De “Sonatina”, por exemplo, destaca se tratar uma composição em que “[s]e cultiva – casi exclusivamente – en ella, la virtud musical de la palabra y del ritmo poético” (Rodó, 1915, p. 22). Já de “Pórtico”, um poema que, curiosamente, à época suscitou certo debate sobre tradição e poesia, afirma: “El ‘Pórtico’ no tiene otro defecto que el de estar versificado en un metro asaz acompasado y monótono para emplearse en composición de tan largo aliento” (Rodó, 1915, p. 28).     Como se vê, desde seus contemporâneos, os aspectos relacionados ao âmbito da sonoridade fazem parte do vocabulário de crítica e apreciação à obra de Darío. Mesmo Paul Groussac, cujas críticas a Los raros e Prosas profanas foram pouco elogiosas, ao falar de “Era un aire suave”, poema que abre o segundo, destacou os ritmos “evocadores de la sensación, en que se funden ciertamente elementos extraños, pero con armonía tan sabia y feliz que constituye al cabo una inspiración” (Groussac, 2012, p. 667).   Há certamente, nos textos citados, algo de época, uma tendência discursiva da crítica literária, mas há também o reconhecimento de que Darío é inventivo e bem sucedido ao lidar com os elementos que constituem o ritmo dos seus poemas. É preciso, nesse sentido, recordar que aquilo que soa bem, ou mesmo banal, para um leitor de
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	agora pode ter soado de outra maneira para os ouvidos do século XIX. Um exemplo é “Pórtico”, que José Enrique Rodó tachou de monótono pela repetição acentual. Para o escritor espanhol Leopoldo Alas, conhecido como Clarín, trava-se de um poema com versos impossíveis, pelo deslocamento acentual pouco comum para um endecasílabo, metro com vasta tradição na poesia espanhola.     Isso não significa, no entanto, que a percepção rítmica de determinado poema dependa exclusivamente do tempo histórico, ou da subjetividade do leitor. Há uma materialidade no texto que permanece: número de sílabas, posição dos acentos, pausas, cesuras, repetições, aliterações, ecos. Esses elementos continuam a ser percebidos ao longo do tempo, mesmo que os modos de percebê-los se transformem. Isto é, se certos recursos, como as aliterações, foram fundamentais para que a poesia de Darío fosse vista como inovadora, e certa distribuição acentual incomodou alguns críticos justamente por fugir ao que se esperava, esses mesmos elementos podem ser distinguidos na leitura dos poemas hoje. O que muda é a nossa escuta, o nosso repertório de significados, o que captamos ou deixamos escapar ao ler.    Nas diversas definições de ritmo, é comum que este apareça conectado à ideia de repetição, ordenação, e frequentemente relaciona-se à métrica. Haveria, portanto, algo no ritmo que é estanque: um decassílabo heroico escrito no século XVI permanece sendo um decassílabo heroico no século XXI. No entanto, como o próprio Moisés nos mostra em seu Dicionário, isto não quer dizer que ritmo seja igual à métrica, apesar de englobá-la. Enquanto a métrica é uma convenção de escrita, o ritmo é “a sucessão de sons vocabulares [...] fluindo no tempo segundo um movimento contínuo” (Moisés, 1974, p. 67). Ou seja, ritmo
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	depende de realização. Porém, se o ritmo depende de realização, ou seja, se é preciso que alguém o realize, parece plausível afirmar que é preciso que alguém o perceba.     Inspirada pelo francês Pius Servien, a escritora e crítica uruguaia Idea Vilariño (2016) define ritmo como uma periodicidade percebida, isto é, como a recorrência de elementos sonoros que se organizam no tempo e são captados pela escuta. Seu foco está naquilo que chama de “massa sonora do poema”. Aquilo que soa, e que, como tal, possui certas características como, intensidade (sílabas fortes) e timbre (repetições vocálicas). Os elementos que permitem a percepção de periodicidades, como as sílabas fortes e as vogais, são elementos aferíveis em papel. Quando realizados na leitura, estes elementos conformam grupos rítmicos, que não obedecem necessariamente a convenções métricas. De maneira que o ritmo pode ser entendido como aquilo que contém uma rede de relações aferíveis em papel e perceptíveis na leitura.    Pensar ritmo como periodicidade percebida implica reconhecer que, se por um lado as pausas, repetições, acentuações e simetrias podem ser mapeadas no texto poético, por outro a a a identificação de grupos rítmicos emerge da articulação entre estes elementos textuais e a escuta de quem lê. Em outras palavras, o que importa é a percepção não a escanção, ainda que estejam ambas conectadas, principalmente em poemas de metrificação regular.     Em Prosas profanas, todos os poemas seguem esquemas métricos  todos os poemas seguem esquemas métricos regulares, porém, os jogos
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	ao longo dos versos, feitos com recursos como encavalgamentos, repetições vocálicas, aliterações, ou mesmo repetições acentuais são notáveis na obra, pois se sobressaem na leitura. Nesse sentido, a compreensão de ritmo como a percepção de uma rede de relações, que envolve mas não se limita ao metro, foi decisiva para o desenvolvimento da proposta tradutória apresentada a seguir, na medida em que orientou escolhas tradutórias na tentativa de encontrar um ritmo para reescrever na tradução a sonoridade percebida no poema original.

	Um bouquet sonoro
	O poema “Bouquet”, de Prosas profanas (1896), é composto por cinco quadras de versos dodecassílabos com rimas alternadas. Trata-se de uma composição com métrica regular, estruturada a partir de um verso amplamente difundido na poesia hispano-americana: o dodecassílabo. Em espanhol, esse verso é derivado do arte mayor e normalmente
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	construído em dois hemistíquios, que podem ser isométricos, como é o caso deste poema. Isto é, trata-se de um verso composto, constituído de dois hemistíquios com seis sílabas poéticas cada um.    No português, o verso equivalente, de arte maior, é o hendecassílabo. Um verso de onze sílabas poéticas no sistema agudo de versificação – com a contagem até a última tônica. Ainda que fosse a escolha mais óbvia, e também uma das mais acuradas considerando-se a tradição da poesia em duas línguas, na tradução apresentada, a opção foi por não utilizar o hendecassílabo. No lugar, foi escolhido um esquema métrico que replica o verso espanhol. Isto quer dizer que todos os versos foram traduzidos com um mesmo esquema, cujas variações no que diz respeito ao número de sílabas seguem àquelas apresentadas nos versos em espanhol, em decorrência de suas especificidades do sistema grave de metrificação. De maneira que, na prática, o verso traduzido em português funciona, assim como o espanhol, como a justaposição de duas partes, ou seja, um verso composto.    Trata-se de uma escolha pouco usual em português, que foi feita principalmente como forma de priorizar a correspondência acentual e a cesura marcada que separa dois hemistíquios independentes.  Essa escolha se fundamentou nas reflexões sobre ritmo elaboradas acima: ao considerar que ritmo está na interação de elementos sonoros e perceptivos, a opção por priorizar as cláusulas métricas às sílabas, isto é, o esquema acentual à contagem silábica, pareceu contundente para o intuito de atentar-se ao ritmo. Isso porque, no caso específico de
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	Bouquet, a análise do esquema acentual revelou uma regularidade interna. Em geral, há três ou quatro acentos por verso:
	A alternância entre sílaba forte e sílaba fraca faz com que haja neste verso uma concentração acentual. Esta característica, isto é a percepção sonora provocada pelo acúmulo de acentos, é reforçada pela maneira com que se articulam as vogais:
	Na primeira linha, estão todas as vogais do verso, na segunda, apenas as tônicas.
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	Como se vê, há uma certa simetria vocálica neste verso que parece, inclusive, ecoar por todo o poema. Se observamos frequência das vogais em posição tônica ao longo do poema, percebemos que mais de 30% das vogais em posição tônica são “a” e 20% são “i”, sendo que as sequências entre “a” e “i” (a-i ou i-a) aparecem dez vezes:
	e e i a  e a o o a o e a  u i a o
	i a a o a i a e a e a o  e a u e  o u e o (i)e o i o (u)e o o u u e e o u u o
	i i a a a i  (u)e i i o a u e i e e e o
	a e i a  o e a i i o a i a o o a i i
	Evidentemente que para inferir algo de fato desses dados seria preciso considerar a frequência das vogais em posição tônica a língua espanhola, o que não cabe aqui. O que, sim, importa, é observar que há simetrias que são no encadeamento sonoro do poema e que ressoam o verso destacado.    Observamos aqui apenas as vogais tônicas, mas seria possível observar mais simetrias e repetições se destacássemos, por exemplo, todas as vogais, ou mesmo se observássemos as sequências de consoantes. Isto é o que Rogério Chociay chama de “andamento fônico”, ou seja o efeito da sucessão de vogais e consoantes que promovem reiterações e contrastes na sonoridade (Chociay, 1974, p. 8). Algo cujo efeito pode ser percebido facilmente em construções como “cera de los círios”, “roja rosa”, “blanco bouquet”. Este último, principalmente, pois, no decorrer do poema, o termo “blanco” e suas variações, como “blanca” e “blancura” aparecem doze vezes, produzindo rimas internas e finais, além de aliterações e ecos fonéticos.    Tais repetições, que fazem parte daquilo que se ouve no poema, contribuem para a construção do seu ritmo regular, que já se apresentava na frequência e disposição acentual. O fato de que haja no mesmo verso (“círios, círios blancos, blancos, blancos lírios”), ao mesmo tempo, a maior frequência acentual e a maior ocorrência da palavra “blanco” não é trivial. A junção não apenas reforça o caráter concentrador do verso em termos de sonoridade, mas também conecta o ritmo à construção imagética do poema.    A relação entre ritmo e significância parece ser um ponto chave da poesia de Rubén Darío, em particular em Prosas profanas. Se o ritmo, como foi dito, normalmente se vincula a uma ordenação, ao movimento, ao tempo e à regularidade, nos escritos de Darío, também se vincula a
	um universo simbólico que sustenta imagética e sonoramente um poema. É nesse sentido que Octavio Paz (1965) propõe que ritmo no modernismo é elemento organizador de um universo simbólico, um sistema de correspondências, tal como no simbolismo francês. Em outras palavras, o bosque de símbolos de Baudelaire organiza-se na poesia de Darío por meio do ritmo. De forma que, por meio da poesia, na qual haveria a transmissão de um ritmo do universo a partir de um ritmo individual do poeta, a linguagem se transforma em música.     O universo dariano, este universo simbólico ordenado pelo ritmo, é construido através de diálogos internos entre os poemas que compõem o livro, e externos, com outras obras. São imagens e palavras que se conectam, repetem-se ou até mesmo, por vezes, contrastam. Abundam em seus versos as cores, os animais, os materiais, como o “mármore”, além de palavras do campo semântico da música, como “harmonia”, “melodia”, instrumentos musicais e até mesmo “ritmo”. Em “Bouquet”, a palavra “blanco” aparece pela primeira vez como referência ao poema “Symphonie en blanc majeur”, de Théophile Gautier, na primeira estrofe. Esta não é a única referência ao poema de Gautier no livro. Há também um poema intitulado “Sinfonía en gris mayor”, cujo próprio nome estabelece contraste entre o branco (do poema em francês) e o cinza (do poema em espanhol). O que é interessante, no entanto é que mesmo alguém que não guarde tal referência literária externa poderia ser capaz de simplesmente perceber o contraste entre as duas cores dentro do próprio livro, dada a recorrência do branco – e ausência do cinza – nos demais poemas.
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	A palavra “blanco” e suas derivações estão presentes em diversas ocasiões no decorrer dos versos darianos, referindo-se frequentemente à mulher, mas também à flor, à página do papel, e conectada à ideia de beleza e pureza. E, no caso de “Bouquet”, trata-se da palavra principal do poema, por meio da qual o texto se estrutura ritmica e imageticamente. Em “Bouquet” tudo é branco: após referir-se “Symphonie en blanc majeur”, que é comparado a um “ramo armónico”, o sujeito afirma que ele, por sua vez, gostaria de fazer um “blanco bouquet” à “Blanca deliciosa”, iniciando uma sequência de elementos brancos que fariam parte da composição deste bouquet: a estrela branca, a rosa branca. Nas estrofes seguintes são acrescentadas mais figuras com a cor branca: é branca a chuva da primavera, é branco o coração da mulher virgem, é branca a cera das velas, o pescoço dos cisnes a flor da margarida, a espuma do mar.     Apenas na última estrofe essa sequência é interrompida. O branco, que até então aparecia como imagem predominante, é manchado por uma rosa vermelha:
	Yo, al enviarte versos, de mi vida arranco la flor que te ofrezco, blanco serafín.
	¡Mira cómo mancha tu corpiño blanco  la más roja rosa que hay en mi jardín!.

	A virada final estabelece um contraste significativo com o poema de Gautier, em que a possibilidade de se manchar o branco é apenas sugerida como pergunta.  Um procedimento no qual o poeta assimila e
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	reelabora aquilo que capta, como escrevera Valera (1988), e transformando em matéria própria.

	A tradução
	A partir destas reflexões, a tradução proposta a seguir de “Bouquet” busca fazer ressoar a “massa sonora” do poema (Vilariño, 2016). O uso de versos compostos em português, a atenção à disposição acentual, a tentativa de manter repetições e jogos fonéticos e a atenção a simetrias sonoras, conformam decisões tradutórias apoiadas na noção de ritmo como periodicidade percebida, ou seja, como aquilo que, menos que fixa ou mensurável, se constrói a partir da escuta. Uma perspectiva que considera a relevância do esquema métrico-acentual na percepção rítmica do poema, mas que entende o ritmo como efeito de linguagem, que envolve aquele que lê.     Em outras palavras, entende-se que na sua realização, um poema no papel funciona como uma espécie de partitura, que indica, pelos seus elementos, como soar, porém o que soa efetivamente depende de um sujeito. No caso de uma tradução, do sujeito-tradutor. Traduzir com base nessa noção implicou buscar recriar os padrões de repetição e variação que estruturam o poema no nível sonoro, respeitando a relação entre acentuação, aliterações e recorrências lexicais, que são, em Bouquet, fundamentais, mas principalmente, implicou na busca por encontrar um ritmo próprio para ressoar o ritmo percebido.
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