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Resumo

Para o tedrico e tradutor portugués Jodo Barrento, a poesia e a traducio
de poesia sio essencialmente fendmenos de voz, para os quais se pressupde
uma poética, na qual se detectam trés situagdes-limite onde o gesto de verter
se revela passivel de analogias e correspondéncias com o proprio gesto de
criar e onde o ato de enunciar se torna indissoltvel do ato de escuta. Assim,
a criagdo poética e o ato de tradugdo se fazem a partir de uma concepcio
da literatura como comunidade textual, onde vozes comunicantes ecoam e
interagem, num movimento duaplice de enunciagio e escuta.

Palavras-chave: Poesia; Tradutologia; Poética.

Abstract

According to the Portuguese theoretician and translator JodoBarreto,
poetry and its translation are essentially voice phenomena that presuppose
especific poetics (or a theory of poetry and of its translation) in which is
possible to detect three limit situations where the gesture of translating re-
veals itself open to analogies and correspondences with the proper gesture
of creating and where the act of enunciating is indissoluble to the act of
hearing. Thus, poetical creation and translation are conceived out of the idea
of literature as textual community, where communicating voices echo and
interact in a double movement of enunciation and hearing.
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1. Apud. CASTELLO E mais sutil - ter o Ouvido -
BRANCO, Lucia. A branca

dor da escrita: trés tempos com
Emily Dickinson, 2003, p. 97. A Licenga para reverenciar,

Que sublime privilégio

Enamorado - impotente - contente -

Ah, que Dote eu possuiria, se tivesse
A Arte de ensurdecer
Com Dardos de Melodia!

Emily Dickinson'

A partir do quadro de teorizagdes e posicionamentos cri-
ticos implicitos na poética da traducio proposta por Jodo Bar-
rento, o presente artigo tem por objetivo analisar trés situacoes
limitrofes na pratica de tradu¢io de poesia onde o gesto de
verter se revela passivel de analogias e correspondéncias com o
proprio gesto de criar e onde o ato de enunciar se torna indis-
soltvel do gesto de escuta.

Antes de adentrar nas questdes atinentes ao objeto e ao
recorte propostos, cumpre lembrar que a tradutologia tem se
revelado, nas Gltimas décadas, um dos terrenos mais férteis
ndo apenas para as habituais investigacdes de cariz linguisti-
co como também para o desenvolvimento de debates focados
em questdes nucleares A teoria da literatura e, principalmente,
a literatura comparada e a poética, sem excluir perspectivas
interdiscipli-nares, uma vez que a antropologia, a sociologia
e a psicologia social tém sido convocadas a participar e trazer
aportes a essas discussdes. O denominador comum é a cons-
tatacdo de que o ato de traduzir, enquanto pratica de escrita
que se alimenta na recep¢io da palavra do Outro, implica na
alteridade enquanto traco identitario e constitutivo de sua pro-
pria poética.

E igualmente importante lembrar que Jodo Barrento tem
sido considerado como um dos mais respeitados tedricos no
campo da tradutologia em lingua portuguesa, para o que co-
labora, sem a menor duvida, sua extensa e intensa atividade
como tradutor de alguns dos mais representativos autores da
filosofia e da poesia - como Novalis, Kleist, Hugo von Ho-
ffmanstahl, os expressionistas (Trakl, Benn), Celan, Kafka,
Thomas Bernhard, Brecht, Walter Benjamin e Agamben. A
enumeracio desses nomes traca uma linhagem que parte do
idealismo magico alemido de inicios do século XIX (a escola
de Jena) rumo aos dominios da teoria critica no século XX,
perfazendo continuamente a travessia entre palavra poética e
palavra pensante.

As mais importantes reflexdes e debates suscitados por
Jodo Barrento no dmbito da tradutologia se encontram reuni-
das em O pogo de Babel (publicado em 2002), sendo possivel,
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ainda, localizar desdobramentos dessas proposi¢des em outros
textos, como “A terceira voz: quem fala no texto traduzido?” e,
principalmente, “Fulgor e ritmo: tradugio e escrita em Maria
Gabriela Llansol e Herberto Helder”.

Se tivéssemos que tracar o mapa das linhas de for¢a atuan-
tes nas reflexdes de Barrento no dmbito da traducio de poesia,
certamente obteriamos os quatro pontos cardeais que organi-
zam um campo tedrico bem definido.

Sob o primeiro ponto cardeal, a traduc¢io - considera-
da nido apenas como uma opera¢io linguistica - demandaria
uma poética com o fito menos de sedimentar defini¢des que
propriamente o de detectar e refletir sobre os procedimentos
estéticos e éticos que envolvem o ato de traduzir. Portanto,
sua concepcio de uma poética é voltada para a prospeccio de
cariz filosofico a respeito desse ato. O lastro tedrico a partir
do qual Barrento sustenta o equilibrio e a viabilidade dessa
construcdo especular é fornecido por aportes resultantes das
reflexdes tedricas postas em circulagio com o romantismo ale-
mio (sobretudo Novalis), a fenomenologia (Merleau-Ponty),
o pensamento constelar de Walter Benjamin e o pensamento
aporético de Derrida. A poética da tradugdo proposta por Bar-
rento se configura por uma atenta audi¢do de todas essas tra-
di¢des e caminhos filoséficos, erguendo-se, assim, como uma
arquitetura de ressonancias vocais. E, fiel a tais ressonincias,
contém em si mesma a adverténcia para o fato de que cada
tradugio é, por si, “um ato inaugural que nega a possibilidade
de estabelecer teorias gerais da tradu¢io™. Sua poética &, desse

modo, uma “busca”.

O segundo ponto cardeal firma a perspectiva pela qual,
sendo a poesia um fendmeno de dicgdo (a emergéncia da Voz
do Outro), a tradugio de poesia seria, por conseguinte, tam-
bém fenémeno de dic¢do - ou seja: “um ato performativo de-
senvolvido contra um fundo intuitivo, interiorizado e neces-
sariamente pessoal, de regras™. Para Barrento, “alguma coisa
se intromete entre as duas linguas no decurso da traducio™.
Essa intrusio de um terceiro elemento, além de deflagrar a ex-
periéncia com jogos de alteridade implicita no ato de traduzir,
instauraria a presenca, no texto, de uma terceira voz. Segundo
Barrento, as reflexdes sobre a traducio - focadas na descricio
de operagdes linguisticas - normalmente excluem de seu cam-

po de reflexdes essa presenca de um terceiro no processo.

O terceiro ponto cardeal nos informa que essa dicgdo é
sempre polifénica, pressupondo um continuo dialogo entre
vozes situadas em tempos historicos distintos e porventura dis-
tantes, ja que a literatura se lhe apresenta desde sempre como
uma “comunidade textual”®. Além disso, Barrento considera
a terceira voz como multipla, vez que composta por “restos e
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7. Ibidem, p. 133. rastos diversos, nio totalmente objetivados e nio objetivaveis,
8. Ibidem, p. 135 da minha memoria e do meu inconsciente linguistico, literario
e cultural, mas que emergem, no texto em traducio, entre as

7

9. Ibidem, p. 175. duas linguas™.

O quarto ponto cardeal é a abertura tebrica para uma pers-
pectiva culturalista no 4mbito dos estudos de traducio, ja que,
para Barrento, a concepg¢do da literatura como ponte, pressu-
pondo, portanto, uma travessia (entre realidades nio apenas
linguisticas como sobretudo culturais distintas, quando nio
antipddicas), s6 € possivel pelo fato de a literatura se realizar
em rede:

as pontes da literatura e as redes da literatura, a literatu-
ra como ponte e como rede, a tradu¢io como uma das
pontes enredadas nestes enredos. A tradug¢io como ponte,
o tradutor como barqueiro, sio ji quase lugares comuns.
A tradugio tem a funcdo da ponte, faz as vezes do barco:
tra-ducere significa isso mesmo, levar para o outro lado,
transportar para a outra margem®.

A partir de tais coordenadas criticas (que implicam, como
vimos, posicionamentos tedricos), Barrento se propde a estu-
dar fendmenos especificos implicados no ato de traduzir. Em
“Fulgor e ritmo”, por exemplo, encontramos as sinalizacdes
realizadas por Barrento no sentido de detectar o que ele chama
de “passagens no limiar, ou nos extremos, do que se pode cha-

”9 nas quais se verifica-

mar tradugdo, nomeadamente de poesia
ria a tentativa de aproximar os gestos da traducio e da criagdo
poética, de forma a tornar flutuantes as fronteiras entre essas

duas praticas de escrita.

Tais passagens no limiar entre tradu¢do e criagdo seriam
perceptiveis nos trabalhos de trés autores portugueses atuan-
tes, enquanto tradutores, na segunda metade do século XX - a
saber: Maria Gabriela Llansol, Herberto Helder e Mario Cesa-
riny - e é a partir desse foco que apresentaremos as reflexdes
que se seguem.

Comecaremos a mapear esse territério limiar por Maria
Gabriela Llansol. Composta a partir de uma entranhada con-
cep¢io da literatura como comunidade textual, a obra de Llan-
sol propée um dialogo constante com figuras literarias e his-
toricas que, de alguma forma, colaboraram para sua formagio
enquanto escritora e leitora. Em Lisboaleipzig, por exemplo,
propde um encontro entre Fernando Pessoa e Bach, ao qual tes-
temunhariam a esposa de Bach e um heterénimo feminino de
Pessoa criado por Llansol. Uma dessas presencas fantasmaticas
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de escritores e poetas que se movem pela obra de Llansol é a de
Emily Dickinson, flagrada no préprio ato de criagio, na peleja
com o “branco”, nessa passagem de Parasceve em que a escrita
¢ apresentada menos como uma forma de rompimento com o
branco e mais como a transposi¢io do branco (da parede, da
tela mental) para o branco (do papel):

O que acontecera? Uma experiéncia muito simples. Ines-
peradamente ocorrera na sua vida uma experiéncia. A
mulher - sentada no chio - de costas apoiada na parede,
olhava com fixidez a outra parede branca do quarto - a
parede que recebia menos claridade. Devido a esse por-
menor existia entre o seu olhar e a parede um levissimo
diferencial no branco. A mulher ndo se distrai. Mantém
o olhar fixo. Sem se dar conta, transfere branco para o
branco. Olhos e paredes esvaem-se numa espécie de bran-
cura dinidmica. Durante algum tempo é bom. Em seguida
distrai-se, e cai no sentimento de que o espa¢o do quarto
é restrito. “Ha uma imensidade neste quarto exiguo”, é o
pensamento que, de raspio, atravessa o sentimento. Nio é
um devaneio. Fora um fato interrompido pela distragio.
Depois volta a transferir o branco para o branco®.

Depois de comparecer na obra de Gabriela Llansol como
personagem, figura ou simplesmente voz comunicante (e esta-
mos conscientes que a dificuldade em enquadrar seus textos
nas categorias pré-programadas da teoria da literatura se da
ndo apenas no tocante a impermeabilidade que sua obra apre-
senta em vista da questdo tipoldgica dos géneros literarios, mas
também no que diz respeito aos elementos constitutivos desses
tipos, como o personagem, o enredo etc), Dickinson mobili-
zou novamente sua atencio, quando, em 1995, Llansol verteu
para o portugués Bilhetinhos com poemas, reunindo parte da
correspondéncia e da poesia da autora norte-americana - ver-
sd0 sobre a qual nos demoraremos um pouco mais adiante.

De qualquer forma, é valido trazer a baila o que frisa Bar-
rento a respeito da tradu¢io de poesia: de maneira distinta a
dos tradutores profissionais, o tradutor de poesia geralmente
traduz poemas e autores com os quais tenha algum grau de em-
patia ou simpatia (intelectual ou poética). Portanto, sua escuta
(considerada, aqui, como recepgio da palavra do Outro) se d4 a
partir de um lugar bastante particular, onde se torna possivel a
analogia entre a arte tradutéria e a arte amatoéria; porém, como
no ritual medieval do assag, bem descrito por Agamben!!, ca-
beria ao tradutor o permanente adiamento da posse de seu
objeto (sob pena de mata-lo), tomando, assim, o cuidado de
nio deixar que sua dicgdo pessoal se sobreponha & do autor
traduzido. Para tanto, seria necessaria a emergéncia de uma voz
que ndo fosse nem a do autor nem a do tradutor, uma terceira
voz, que se constituiria como ponto de tangéncia nio apenas

10. LLANSOL, Maria Gabriela.

Parasceve, 2007, p. 35.

11. Cf. AGAMBEN, Giorgio.

Estincias: a palavra e o

fantasma na cultura ocidental,

2007.
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12. LLANSOL, Maria
Gabriela. Inquérito as quatro
confidéncias. Diirio III, 1996,
pp- 41-42.

13. Ibidem, p. 50.

dos harménicos dessas duas vozes primeiras, como também
de toda a polifonia emanada pela comunidade textual. Desse
modo, a tradugdo deixa de ser uma questio de mimetismo e
passa a ser uma questdo de dicgdo (num percurso que vai da
escuta & enunciagio, do siléncio ao som), conseguindo, nessa
travessia, superar o choque antindémico caracteristico de sua
concepgio como movimento-entre-dois por meio de uma aber-
tura ontologica como movimento-entre-trés. Longe de enclau-
surar o tradutor no siléncio, a terceira voz conduziria o gesto
de tradugido para a possibilidade da polifonia.

A construcio da terceira voz em Maria Gabriela Llansol
assume tracos bastante particulares que se revelam capazes de
aproximar a tradug¢do e o proprio ato de criagdo. Isso fica bem
claro quando retomamos as versdes que Llansol propds para os
bilhetes e os poemas de Emily Dickinson. Nelas, a autora cria
uma entidade intermediaria entre si e a autora, a quem chama,
sugestivamente, de Ana Fontes, num jogo de mascaramentos e
revelagdes cujo estatuto é mais proéximo do heterdnimo do que
mero pseudénimo (pratica comum na tradugio profissional,
sobretudo quando o texto traduzido é polémico ou ainda nio
ostenta o endosso critico de seu status como literatura).

Como vimos, Dickinson nio é a inica escritora a povoar,
ainda que em proje¢io fantasmatica, a obra de Llansol. Rim-
baud também é uma constante - e, como Dickinson, esse sera
outro autor a mobilizar sua aten¢io enquanto tradutora e en-
quanto criadora do que chamava drama-poesia (portanto, um
modo de criagio permanentemente aberto a voz do Outro).
Em dado momento de Inquérito ds Quatro Confidéncias. Di-
rio III, a narradora propde:

— Vergilio!

- Sim.

— Vamos mudar a cor e a grafia do A de Rimbaud? Lem-
bra-se do que ele escreveu? “A estrela choveu rosa no co-
ragdo do teu ouvido atento/ O infinito rolou alvo no teu
corpo, da nuca aos rins/ O mar orvalhou ruivo os teus
seios de rubro cobre/ E 0 Homem sangrou negro no teu
flanco sem fim”

— Ele identifica o A negro e 0 Homem'.

Mais adiante, Llansol afirma: “eu ndo pertenco ao A negro

”13 identificando o A com

que tem este mundo em seu poder
a negatividade ontolégica, com as forgas tanaticas e ctonicas,
com o signo em trajetoria descendente, com a corrupgio da
linguagem e do existir, tragados para dentro da zona antigravi-

tacional do siléncio.

Dai que, para ela, é importantissimo transformar o A em
H4: um percurso que vai do som inicial - que abre, com a voz,
a primeira fenda definidora (ja que A é também um artigo
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definido e, assim, a defini¢io prenunciadora da emergéncia
da voz-identidade se instaura por uma fissura, por um ato de
negatividade, o qual reside tanto na base formativa do sujeito
como na prépria linguagem verbal, jA que, como percebeu
Saussure, na lingua s6 ha diferencas) no interior do caos que
compde o reino das possibilidades - i interjei¢do que é verbo,
que se fez verbo, como se do siléncio ao grito o ato poético
sempre se constituisse em um sopro-expressio de estados
emocionais, de estados do Ser, sabendo que s6 se chega de 0
(zero) ao O (numen) passando por T, onde T = transformacio,
movimento pelo qual a Letra se aproxima do Homem, a Letra
se mimetiza em Ser. E esse & nada menos que o projeto de sua
propria escrita: “Escrevo para girar de A em HZ’'. Assim, ao
mudar a cor e a grafia da primeira vogal do soneto rimbaudia-
no, reivindica um grau de liberdade que se justifica em face da
perspectiva filoséfica (de forma alguma infensa 2 dimensio
ética, ja que implica em um gesto inicial de escuta da voz e
da palavra do Outro) que se estabelece entre seu texto e o de
Rimbaud. Aqui teriamos um exemplo bastante nitido do que
Jodo Barrento detecta como 0 momento prometeico em que
o tradutor se apossa do fogo divino do poema e se langa, de
forma temeraria, mas movida por incontornavel imperativo
ético, a travessia do sentido.

Nesse ponto, abro paréntesis para focalizar duas escolhas
feitas por Llansol enquanto tradutora que, de par com a cons-
trucdo consciente de uma terceira voz distinta das vozes auto-
rais que lhe sio anteriores, demonstram como ha toda uma
arquitetura de ressondncias vocais sustentando o edificio da
tradugio poética no interior de sua obra, sobretudo no que diz
respeito as relacdes entre voz e identidade. Ou seja: concomi-
tantemente ao esfor¢o por uma tradu¢io que é um movimen-
to-de-trés (completada pelo heterbnimo Ana Fontes), persistem
as nuances identitarias entre cada uma das entidades envolvi-
das nesse gesto de escrita. Além disso, as duas escolhas recaem
sobre poetas cuja obra se situa no passado, o que faz com que
as ideias de voz e identidade se una a de temporalidade - e,
com ela, a questdo da ressondncia e da proje¢io fantasmatica.

A primeira diz respeito aos poemas de Emily Dickinson.
Como se sabe, a questio do tempo, em sua passagem e na per-
manente devoragio de Cronos, ressoa de forma aberta na obra
de Gabriela Llansol. Em Inquérito, ela nos lembra que “ndo ha
contemporaneos, mas elos de auséncias presentes”®. De igual
forma, ao verter Dickinson, Llansol esteve atenta as ressonan-
cias do tempo sobre a propria linguagem. Nos textos originais
da autora norte-americana, marcados pelo uso reiterado de le-
tras maiusculas e por uma pontuacgio que é tanto personalissi-
ma como laqueada por um brilho antigo e misterioso (ja que
Dickinson nido capitalizava apenas as iniciais de substantivos

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2013.

14. Ibidem, p. 51.
15. Ibidem, p. 48.

139



16. Idem, Onde vais, drama- - como ocorria nas formas antigas da lingua inglesa -, mui-

poesia?, 2000, p. 05. to menos de substantivos abstratos, como se poderia esperar),
Llansol, diferentemente de outros tradutores de Dickinson,
mantém as letras maidsculas nas iniciais, lendo-as tanto como
indices (portanto, como pegadas ou marcas de uma presenca
fisica que j4 ndo mais existe) quanto como icones (como tracos
identitirios ou constituintes da propria forma). Se cada um
mora no seu presente, o de Llansol e o de Dickinson momenta-
neamente se encontram, tendo a casa de Ana Fontes por abrigo
ou invélucro.

Para Barrento, esse acimulo de temporalidades em Llan-
sol configuraria uma poética da tradugio enquanto trabalho
de vegetalizagdo. Lembremos que a propria autora ressalta em
Onde vais, Drama-Poesia? “clorofila, a primeira matéria do
poema”'®, Sob essa Otica, vegetalizar um poema (mediante o
gesto de tradug¢do) consistiria em transpor suas nervuras e seus
rizomas, e assim, por mais paradoxal, tentar remeté-lo de volta
a cena de sua origem, 2 matéria primeira e inaugural do poema.

Essa impressdo é reforcada pela segunda escolha de Llan-
sol, que diz respeito as tradugdes que fez de Rimbaud. Nelas,
optou por reconstituir, em lingua portuguesa, apenas as ima-
gens que se encadeiam ao longo do poema, prescindindo da
mimese ritmica implicada na métrica (isometria). Essa escolha
se funda em dois pressupostos tedricos: o primeiro, o de que a
fanopeia (estrato imagético de um poema) seria sua Gnica ca-
mada universalmente comunicavel e que nio seria passivel de
perda pela traducio; o segundo, o de que os gestos inerentes a
criagdo poética e a traducio de poesia vio além da mera ques-
tdo de formas (embora ndo apaguem tais marcas inegavelmente
identitarias), cabendo, dentro de si, o salto do éntico rumo ao
ontoldgico que caracteriza a palavra poética, quer em estado de
criagdo, quer em estado de tradugio.

A segunda situagio-limiar entre tradugio e criagio diz res-
peito aos poemas mudados para o portugués pelo poeta Her-
berto Helder.

Ao longo de cinco livros, Helder tem compilado poemas
pertencentes a tradicdes literarias nio-ocidentais, algumas delas
mortas, outras agonizantes ou ainda precariamente vivas em
suas manifestagdes orais. Desconhecendo as linguas originais
em que os textos foram compostos, Herberto Helder se vale de
textos intermediarios, ja que antrop6logos e etndlogos efetuam
um trabalho inicial de estabilizagio semantica das palavras,
a partir do qual se da o trabalho do poeta-tradutor. Helder
prefere chamar suas tradugdes de poemas mudados e a expres-
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sao ressalta como os poemas surgidos em lingua portuguesa se
constituem, efetivamente, metamorfoses dos textos de partida.

Nas mudangas de Herberto Helder impde-se, sempre, a
questio da organiza¢io do material. Um volume de traducoes
como As magias, apresenta os textos de forma a provocar res-
sonincias de uns sobre os outros. Assim, convivem, lado a
lado, Henri Michaux, os indios comanche e os pigmeus. Os
textos enfeixam um grupo de poemas que, independentemente
da questao técnico-tradutoldgica, deveriam, de qualquer forma,
entrar em circulagdo no interior da poesia em lingua portugue-
sa, ja que preenchem vazios notados em seu percurso. A solu-
¢ao encontrada por Herberto Helder parece-nos ser justamen-
te o gesto de situar, no processo de mudanga, a poesia como
codigo dentro do cddigo. Desse modo, ao mudar os poemas,
devolve-os ao lugar de origem, que é o da poesia enquanto
pratica milenar.

Sob a abordagem para o ato de traduzir proposta por
Herberto Helder, torna-se dificil pensar num poema muda-
do como esse que se encontra em As Magias, recolhido en-
tre os indios comanches norte-americanos, sem comunica-
-lo com outras tradi¢bes, como, por exemplo, a vanguarda
europeia em suas manifestacdes mais extremas de poesia
sonora ou etnoliteratura:

Dja 1 djuniba u

i djuniba 1 dijuniba u

dja 1 djuniba 1 na é néna

1 dja 1 nainina

1 djuniba u

1 djuniba 1 djuniba u

dja 1 djuniba 1 dja & nénal’.

Embora pertencente 4 tradicio oral de nativos da
América do Norte (o que sabemos desde o principio, ja que
isso é sinalizado no titulo do poema) e mesmo que desconhe-
camos por completo se esses sons possuem algum significado
na lingua de origem, é praticamente impossivel ler esse poema,
no contexto da poesia moderna, sem remeter aos experimentos
de poesia fonética e de poesia sonora intentados pela vanguar-
da europeia, desde Christian Morgestern até os letristas, pas-
sando por Marinetti (com seu projeto de poesia onomatopaica,
seguido por diversos outros poetas do futurismo italiano) e
Pierre-Albert Birot:

A REPERCUSSAO VISCERAL DAS ONOMATOPEIAS
LIRICAS DE UM / TREM

tlahtlankeeeegueeee

tCITITIITItIITIITITT

tahtahtahtoh-oh  tahtahtahtoh-oh
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18. Ibidem, p. 15. cuhrrrrrrrrrrr

19. BARRENTO, Joio. O arco cuhrrrrrrrrrr
cuhrrrrrrrrrrr

da palavra, 2006, p. 181. foofoofoofoofoofoo
fahfahfahfah
dsahdsahdsahdsahdsah

tsahtsahtsahtsah!®.

De igual forma, é dificil compreender as ressonincias des-
se poema trazido de uma tradi¢io oral sem nos lembrarmos das
investigagdes levadas a cabo pelos futuristas russos no sentido de
definir os valores sonoros de um poema como seus tragos identi-
tarios e constitutivos universais, de que resultaram tanto a poesia
Zaum (que os futuristas russos chamavam de poesia transmen-
tal, marcada pelo que consideravam o uso selvagem, inflamado
e explosivo da linguagem) como o interesse de seus tedricos por
fendmenos linguisticos como a glossolalia e o gibberish.

Repare-se que Herberto Helder se limita a inserir a trans-
crigio fonética do texto no interior de sua antologia As Magias,
sem propor qualquer media¢io (ou metamorfose) na superficie
do texto. Ele se recusa a nos informar se aquelas palavras cons-
tituem um puro objeto sonoro ou se elas articulam sentidos e
imagens estaveis. E como o texto dispensasse traducio, ja que
ele seria uma realidade actstica por si e, como tal, sua experi-
éncia estaria ao alcance do receptor de qualquer lingua ou cul-
tura. Assim, ao transpor para a pagina em branco, sem quais-
quer alteragdes, a transcricao fonética de um texto oral de uma
tradi¢do longinqua (cuja propria nogio de poesia s6 se possa
aplicar com certa indiferenca pela precisio terminoldgica no
campo da investiga¢io antropoldgica, ja que, em sociedades
como a que se recolheu o texto, essas formulagbes verbais se
inserem no quadro social mais amplo das praticas quotidianas
que buscam o reencantamento da vida e da celebragio e aber-
tura para o sagrado), Herberto Helder opera talvez a maior
das metamorfoses, pois esse novo poema nio apenas desafia a
nogio de que as imagens seriam o Unico elemento de comuni-
cagdo universal num poema, como também ocupa um espago
vazio, ja que une o arcaico ao moderno e, por meio dessa pra-
tica transcultural, coloca em circulagio (se nio inaugura) pro-
postas estéticas que ndo teriam sido aventadas no interior do
sistema da prépria moderna poesia portuguesa - como o poe-
ma fonético, a poesia sonora ou mesmo a ideia de um primiti-
vismo moderno, os quais apresentam reiteradas manifestacdes
nas demais literaturas europeias ja no comeg¢o do século XX.
Como bem ressalta Barrento, a perspectiva tradutoldgica de
Herberto Helder é a de que “a poesia é entdo uma faculdade,
um dom comum a varias formas de dizer e de fazer humanos,

. 1o
num espaco criativo de metamorfoses permanentes”’.
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A (ltima situagio-limite é trazida 4 luz por Mario Ce-
sariny, com suas traducdes seguindo o procedimento a que
denominou cabala fonética.

Cesariny, como se sabe, foi, além de um dos mais repre-
sentativos poetas da literatura portuguesa do século XX, tam-
bém importante tradutor, ja que verteu para o portugués textos
de Antonin Artaud, Novalis e Rimbaud. Sua poesia estabelece
notavel didlogo entre tradi¢io e vanguarda, tendo em vista o
agenciamento que faz, em seus poemas, tanto de formas esta-
veis da tradi¢io ocidental (como o soneto e a quadra) como
de experimentos com estados especificos de criagio postos em
circulagio pelo surrealismo (caso do cadaver esquisito e do
poema-inventario).

Prova desse didlogo permanente entre a estética da per-
manéncia e a estética da ruptura sio as tradugdes para um
soneto de Gongora em que Cesariny tomou parte. Ha que se
dizer “tomou parte”, pois a traducio nesse caso é praticada
sob horizonte coletivo, se nio vejamos. Inicialmente, o poeta
Peter Marr traduziu um soneto de Géngora do espanhol para
o inglés, guiado unicamente pelas sugestdes sonoras do poema.
Essa traducio inicial foi, entdo, traduzida para o portugués
por Mario Cesariny, que, como Marr, se ateve unicamente as
sugestdes que os sons causavam. A versio em portugués, por
sua vez, foi mudada (sempre em consonincia com as sugestdes
sonoras) para o tcheco, que, por sua vez, foi revertida para o
espanhol por José-Francisco Aranda.

Essa pratica - em muito parecida com a brincadeira cha-
mada telefone sem fio e com o cadavre-exquis conforme pra-
ticado pelos surrealistas - nio apenas aproxima traduc¢io e
poesia a0 jogo, COMO, nesse Processo, aproxima e irmana os
gestos da traducio e da criagio. Como sabemos, a libertagio
do material artistico € nuclear na poética de Cesariny, como
fazem prova seus poemas-inventdrios (nos quais poetiza obje-
tos banais ou inusitados, desde sempre considerados materiais
nio-nobres e inadequados para o fazer poético). Por esta razio,
nada mais consequente que a libertagio do material poético
seja atingida, também, pelo gesto da tradugio.

Saliente-se que ela é feita com notavel senso lidico, ja que
o proprio jogo é uma forma de reorganizagio da realidade a
partir de valores outros que os da sociedade de acumulagio.

Desnecessario salientar o especial interesse que Freud
manifestou por jogos de linguagem ou ainda o fato de que,
a partir da segunda metade do século XX, se intensificario
as investigacdes no territdrio da psicanalise sobre as relagdes
entre jogo e criatividade, de que fazem testemunho obras de
Winnicott, Hanna Segall e Marion Milner. Segundo Winni-
cott, o jogo tem o poder de colocar criancas e adultos num
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Sendo escrita sob a égide do jogo, é consequente que a
traducido por cabala fonética provoque e reivindique para si
modos especificos de leitura, ja que, com a entrada em cena da
légica do jogo, temos uma vez mais a ruptura com as conven-
¢Oes e os protocolos do gesto de tradugio.

Nesse ponto, é instrutivo recorrer aos conceitos preconi-
zados pela semiotica de Peirce, a fim de compreender melhor
0 que estd em questdo. Ao fazer o caminho inverso da ordem
semiotica habitual - ou seja: partindo de um signo convencio-
nal (terceiridade; legissigno) para chegar numa forma sonora
pura (primeiridade), seguindo, portanto, a ordem decrescente
-, as traducdes por cabala fonética nos fazem lembrar que a
palavra poética implica no descondicionamento permanente
e renovado contra as rotinas linguisticas. Ao caminhar das
generalizagdes coercitivas do legissigno (palavra em estado de
chumbo, com a qual se forjam algemas, grilhdes e cadeias es-
tritamente l6gicas a partir do sequenciamento de constri¢des
binarias) rumo as possibilidades multiplas e a indeterminagio
da primeiridade - j& que esta ltima qualidade de signo “labora
no campo do possivel e do indeterminado”™ -, verificase o
retorno do horizonte utbpico da comunicabilidade universal
pressuposto na traducdo e na propria poesia, mas mediante
outra proposi¢io: a palavra poética, carregada de uma intencio
ladica (que é, em grande medida, resposta a busca reiterada de
um /idar com o signo verbal enquanto meio de reencantamen-
to do mundo), retomaria, em seu transporte mercurial, a capa-
cidade de descondicionar a linguagem e o ser, presos na malha
imobilizadora tramada por suas rotinas (que, em ultima ins-
tancia, sdo sintoma de falsa consciéncia), inclusive as verbais.

E assim que a traducio por cabala fonética, sob a superfi-
cie enganosa da simplicidade técnica e da jocosidade, reafirma
a necessidade de a poesia - como toda forma de saber - se
conduzir 4 alegria, enquanto gaia ciéncia, provando que é pos-
sivel, pelo fazer poético, reverter o curto-circuito conceitual
gerado pela linguagem em seu modo de funcionamento pro-
saico, binario e excludente. Se, como ensina a psicanalise, todo
problema de gozo é um problema de linguagem, a traducdo de
poesia implicaria, pois, ndo apenas a emergéncia de uma voz, e
sim a tentativa prometeica de libertagdo da propria linguagem
e dos materiais com que se faz 0 poema, a ser traduzido ou nio
(J4 que o naufragio no siléncio é sempre possivel, quando nio
em si uma resposta), momento num processo mais amplo, que
propde, por meio de passagens-limite, um percurso do 6ntico
rumo ao ontolodgico.
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A poética da tradugio como tracada por Barrento é um
processo de escuta e reconhecimento da Voz do Outro, uma
sondagem dos limites, das fronteiras, das passagens. Com isso,
incorre a traducdo num necessario gesto de descentramento
- no sentido de retirada do foco sobre a primeira pessoa, ou
mesmo sobre os dois codigos, seguida pela emergéncia de uma
terceira - que ndo é codigo, e sim voz (portanto, fendmeno de
dicgio que implica tanto o descentramento como a escuta e o
reconhecimento da Voz do Outro).

Por conta disso, interessam-lhe os esforcos de traducio
como os intentados por Maria Gabriela Llansol, Herberto Hel-
der e Mario Cesariny. Constituem-se nada menos que situacoes
abertas no interior do espaco figurado pelo ato de traduzir
que o encaminham na dire¢io das margens da linguagem (em
uma moveéncia ex-céntrica, quando nio centrifuga), porquan-
to consigam - em seu estatuto limitrofe entre o traduzir e o
criar, entre o ouvir e o dizer, entre a palavra poética e a palavra
pensante - encenar a travessia do 6ntico rumo ao ontologico
que a linguagem verbal potencialmente carrega em si. Nessas
situacbes por Barrento intituladas passagens-limite, encontra-
mos, com forca maxima, aquelas “marcas de uma duplicidade,
de uma ambivaléncia, de uma relacio tensa, e mesmo confli-
tual, entre um 1dem e um alter, entre um Mesmo e um Outro,
entre um original e a rede possivel de suas traducdes™. Ao
explicitarem a intrusdo de uma outra voz no processo, essas
passagens-limite igualmente tornam audiveis as vozes (e, por
conseguinte, 0s COrpos que as emitem) que compdem a comu-
nidade textual e nos lembram como o ato de traduzir pressu-
poe escolhas ndo apenas estéticas, como também éticas, ja que
¢ contra o pano de fundo de nossos repertorios linguisticos,
literarios e culturais que se da a experiéncia da tradugio como
metamorfose permanente das relagdes entre ouvir e falar.

21. BARRENTO, Jodo. O arco

da palavra, 2006, p. 135.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2013.

145



Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. Estincias: a palavra e o fantasma na
cultura ocidental. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2007.

BARRENTO, Jodo. O arco da palavra. Sio Paulo: Escrituras,
2006.

CASTELLO BRANCO, Lucia. A branca dor da escrita: trés
tempos com Emily Dickinson. Rio de Janeiro: 7Letras; Belo
Horizonte: UFMG, 2003.

CESARINY, Mario. Primavera auténoma das estradas. Lisboa:
Assirio & Alvim, 1980.

Helder, Herberto. As magias. Lisboa: Hiena, 1987.

LLANSON, Maria Gabriela. Inquérito ds quatro confidéncias.
Diirio III. Lisboa: Relégio d” Agua, 1996.

___. Onde vais, drama-poesia? Lisboa: Relogio d 'Agua, 2000.
___. Parasceve. Lisboa: Relogio d'Agua, 2007.

PIGNATARI, Décio. Semidtica e Literatura. Sio Paulo: Atelié,
2004.

146 — outra travessia 15 - Programa de Pds-Graduacdo em Literatura



