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Resumo: Este artigo aponta critérios para a tradugao literaria da poesia chinesa classica para o
portugués e linguas de escritas fonéticas, constatando a comum insuficiéncia das tradugoes
disponiveis em relagao a opuléncia de recursos semioticos dos originais. A partir do conceito de
Wai-lim Yip de modo de apreensdo e representacdo, retomam-se as concepgoes de Antoine Berman
(tradugao da letra) e de Haroldo de Campos (tradugao do signo), apontando a necessidade de uma
proposta de literalidade aplicavel a poesia chinesa. Entao aplica-se a teoria de Walter Benjamin sobre
a evolugdo das artes e a representagdo no cinema a descrigao de Wai-lim Yip do cinematismo na poética
chinesa, recorrendo, ainda, a aportes de Frangois Cheng. Conclui-se assinalando, a partir de
Benjamin e Yip, a importancia do trabalho a partir da sintaxe do poema chinés em tradugao, para
uma literalidade que recupere os recursos expressivos do original, ou seu modo de apreensao e
representagao.

Palavras-chave: Estudos da tradugao; cinematismo; Walter Benjamin; Wai-lim Yip; Serge Margel.

Abstract: This article discusses criteria for the literary translation of classical Chinese poetry into
Portuguese and phonetic languages, noting the frequent insufficiency of the available translations in
relation to the opulence of semiotic resources of the originals. Based on Wai-lim Yip’s concept of
mode of apprehension and representation, and on theoretical assessments by Antoine Berman
(translation of the letter) and Haroldo de Campos (translation of the sign), the need for a proposal
of literalness applicable to the translation of Chinese poetry is asserted. Walter Benjamin’s theory
on the evolution of the arts and the representation in cinema is applied to Wai-lim Yip’s analysis of
cinematism in Chinese poetic writing, also resorting to Frangois Cheng’s considerations. The article
concludes by affirming, based on Benjamin and Yip, the importance of a work oriented by the syntax
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of the Chinese poem in translation for a literalness that recovers the expressive resources of the
original, or its mode of apprehension and representation.
Keywords: Translation Studies; Cinematism; Walter Benjamin; Wai-lim Yip; Serge Margel.

I. De uma certa insuficiéncia tradutéria, ou em defesa de uma “traducao dificil”’

A tradugao da poesia chinesa para o portugués e outras linguas com alfabetos fonéticos
envolve sistemas linguisticos e semidticos com profundas diferencgas, origens e desenvolvimentos
distantes, relativos a culturas, pensamentos e tradi¢des com contato descontinuo ao longo da
histéria. H3 uma disparidade consideravel entre esses dois polos tradutérios, com discrepancias
marcantes nas estruturas morfossintaticas, nos campos semanticos e nos sistemas de escrita, a ponto
de exacerbar os problemas intrinsecos a tradugao de textos literarios e, sobretudo, de poesia.

De fato, nao seria descabido perguntar, na maioria dos casos de rendigoes de poesia no
ambito dessa situacao tradutodria: considerando a dessemelhanca, ou melhor, a notoria insuficiéncia,
a caréncia da versao “ocidentalizada” — ou “ocidentada”, como prefere Lacan (1957/2003, p. 21) —
obtida a partir do “texto fonte”, em relagao a refinada complexidade, a opuléncia de recursos
significativos, a polissemia, a saturagao semiotica que caracteriza o original chinés, pode-se realmente
dizer que houve tradugdo? Longe de mero “preciosismo tedrico” quanto a algo que passaria
despercebido a leitura nao-especializada, aquela verdadeira insuficiéncia tradutoéria é evidente, sendo
(conforme nossa experiéncia) percebida por leitores de chinés capacitados a lerem em portugués
ou outras linguas ocidentais.

Esclaregamos: nossa pergunta nao pretende invalidar, nem questionar a “beleza” de varias
tradugoes, ou sua adequagao a um suposto ou determinado “gosto do publico”, sua adaptalidade a
preferéncias de leitores da lingua de chegada etc. — mas afinal, seriam mesmo relevantes aqueles
objetivos, e ainda, na atual cultura de massas? Na verdade, tais “subjetividades” sao, primeiro,
duvidosas, refratarias a aferigao precisa, e segundo, manifestam constancias e variagoes conduzidas
por situagoes e posicionamentos sociais, imbricando-se as superestruturas, tingindo-se as marcas
ideologicas de tempos e lugares, estilos de época etc. Em grande parte tendem a reproduzir,
sobretudo, o conservadorismo intrinseco ao “senso comum”, a oscilar entre aparentes “versoes
novas” de formas consuetudindrias e confirmagoes de estereotipias. Expectativa implicada na
recepgao, a refletir, em ultima instancia, uma delimitada experiéncia, o gosto — o “bom-gosto” —
representa, segundo Barthes (1973), convengao social, e como tal, limite ou horizonte para a
apreciacao da arte e da literatura, e da propria experiéncia estética.

Quanto a tradugao de um poema chinés classico, haver3, felizmente, diferentes versoes, nao
necessariamente “piores ou melhores”, assim como ha transformagoes hipertextuais voltadas para
algum objetivo pragmatico ou necessidade especifica, que podem contribuir, em diferentes niveis ou
faixas de recepgao, para a construcao da recepgao literaria de uma poesia “estranha”, pouco
conhecida. Porém, em principio, para uma visagem teodrica pertinente, seguiremos Wai-lim Yip
quando afirma (1969, p. 20, grifos e tradugao nossa) que a questio essencial a ser verificada, na
avaliacao de tradugoes, nao € se “sao belas ou nao”, mas sim se “deve-se ou nao procurar preservar
o modo original de apreensao e representagao do poema chinés”.
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A afirmagao de Yip aponta para a especificidade da tradugao do texto poético chinés, no qual
a significagao realiza-se em conformagao propria (um “modo”), uma materialidade estrutural que
adere a letra. Tal caracteristica, marca distintiva de toda a poesia — mensagem cujo referente volta-
se a si mesma, a propria forma, pela primazia da fungao poética da linguagem (Jakobson, 2010) —,
sera ainda acentuada, no caso da poesia classica chinesa, sob o dominio de um sistema de escrita
Unico, ideografico e pictofonético, constituido cumulativamente no decorrer de uma tradicao
milenar, em processos de formagao complexos, nem sempre imediatamente identificaveis.

Nessa direcao também considerou a questio Haroldo de Campos, poeta e pensador
brasileiro que entregou ao problema da tradugao de poesia a centralidade de sua obra teérica (Tapia,
2015, p. XIl). O autor, que construiu uma das mais significativas reflexdes sobre a transposigao
criativa da poesia em caracteres chineses, assim como tradugdes referenciais na area, avangou
pardmetro fundamental, a partir de instrumental teérico da semiotica: “[...] nao se traduz apenas o
significado, traduz-se o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma” (Campos,
2015, p. 5, grifos nossos). Também Campos recupera afirmagao de Derrida — “deixar de lado o
corpo é mesmo a energia essencial da traducao. Quando ela reinstitui um corpo, é poesia” (Campos,
2015, p. 105, grifos nossos) —, para, em seguida, asseverar:

O que se entende geralmente por tradugao é uma atividade neutralizadora; trata-se de
rasurar a forma significante — suprimir o corpo — para dela extrair um presuntivo “contetdo”,
uma assim desincorporada ou desencorpada “mensagem referencial”. Quando isso ndo
ocorre, quando o corpo prima sobre o presumido “contelido” e este, obsessivo, possessivo,
nao se deixa desencarnar qual um efeito de imantagiao que nao se desapega do metal a que
afeta, entdo dizemos que nao ha tradugao, que estamos diante do “nao-traditavel”, do “ndo-
traduzivel”, chame-se a esse escandaloso corpo intransitivo poesia, linguagem do sonho,
jogo engenhoso (Witz), enigma, glossolalia, talisma verbal, mantra. A restituicdo do corpo na
tradugdo é o que eu denomino transcriagdo. A reversio do impossivel no possivel comega
por uma hiperfidelidade a tudo aquilo que constitui a significdncia, ou seja, as mais secretas
errdncias do semdntico pelos meandros da forma (Campos, 2015, p. 105, grifos nossos).

Em perspectiva assemelhada, Antoine Berman observou que o procedimento de tradugao
literaria tende a seguir espontaneamente o entendimento do costume, em grande parte nao-
consciente, no qual opera um “sistema de deformagao da letra” dos originais, concebendo o ato de
traduzir como principalmente restituicio embelezadora (estetizante) do sentido (Berman, 2012, p.
|9, grifos nossos). Trata-se, entao, de reconstru¢ao domesticante do texto, neutralizadora em
relagao a suas marcas diferenciais ou inabituais a literatura traduzante, e platonica, porque voltada a
transposicao essencialmente do significado, como se este fosse uma ideia universal a manifestar-se
em todas as linguas, independente do corpo significante. Neste contexto, Berman propugna “fazer
da lingua para a qual se traduz o albergue do longinquo”, criar o lugar do outro dentro da lingua, “abrir
ao estrangeiro, enquanto estrangeiro, o seu proprio espago na lingua” de tradugao (Berman, 2012, p.
22, grifos nossos). No mesmo sentido, Haroldo de Campos reiterava sua conhecida férmula:
“traducao é a insercao do outro dentro do mesmo”.

Ora, se “a tradugao é tradugao-da-letra, do texto enquanto letra” (Berman, 2012, p. 33), é
legitimo considerar que, também no caso da poesia classica chinesa, a tradugao tera que lidar com
a aderéncia do texto a forma que lhe confere a evidentemente Unica, semioticamente diferenciada,
escrita chinesa; é preciso construir uma visao de literalidade valida para aquela poesia. Assim,
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chegamos a questao crucial, definitiva para a tarefa do tradutor da poesia em relagao a escritura
chinesa: em que consiste, nesse caso, “traduzir a letra”?

Precisamente, parece-nos que uma tradugao poderia ser avaliada pelo entendimento daquela
questao, ou pela medida em que se apoie em um programa que a formule como objetivo. Se nesse
aspecto, compararmos diferentes versoes do mesmo poema chinés em idiomas ocidentais fonéticos,
as tradugoes que buscam recriar elementos de seu “modo de apreensio e representagao” (Yip,
1969) se destacam claramente. E em geral, quanto mais aqueles elementos sao recuperados em
tradugao, mais o leitor experimenta um espago de linguagem inaugurativo, aventuroso e novo em
seu proprio idioma; menos se reitera a experiéncia familiar e corriqueira.

Uma tradugao é também proposta de leitura do original, na sua recriagdo em novo espago
textual, outro territorio linguistico; e enquanto tal, a disponibilizagao de uma experiéncia estética.
Um espago linguistico-simbdlico de inovagdo ou expansio — nao redutor ao conhecido ou
neutralizante da diferenga do texto literario original — corresponderia, pensamos, ao tipo de
“beneficio” que Roland Barthes (1973, p. 25, tradugdes nossas) atribui ao que chamou “texto de
‘jouissance’ — tradugao aproximada do francés: fruicao, gozo, deleite —, em oposi¢cao ao “texto de
‘plaisir’” — simples e genericamente: prazer.

Na teoria do semidlogo francés, o “texto de prazer” é aquele que segue convengoes e
habitos literarios, permitindo uma leitura fluida, acessivel e confortavel. Seu aproveitamento é
imediato ao receptor, como experiéncia agradavel e de reduzida demanda. Formalmente, é
reiterativo, sem trazer complicagbes como novidades ou descontinuidades de apreensao,
conduzindo assim “mais diretamente” aos significados, a referéncia: é o texto que se diria
“comunicativo”, “legivel”’; aquele que “vem da cultura e a confirma” (Barthes, 1973). Fluxo narcisico,
nele o leitor se encontra, I€ seu rosto em espelho, descobre-se em casa: é o texto que corresponde
a suas expectativas.

Ja aquele outro “texto de deleite/gozo” (jouissance) propoe uma leitura mais complexa e
exigente; nao-convencional, oferece-se em descontinuidades, convida a deter-se na forma.
Recusando-se a transparéncia, nao se neutraliza na repeticao do habitual; impoe obstaculos, desvios,
novidades no percurso que se supunha conhecido. O “texto de deleite/gozo” nos convida a
transcender o estado fortuito de nossa linguagem. A experiéncia que ele instiga desafia a legibilidade
imediata; € um texto que, em certa medida, “desorienta” o leitor:

Aquele que coloca o leitor em estado de perda, aquele que desconforta (talvez a ponto de
um certo aborrecimento), abala os alicerces histéricos, culturais e psicolégicos do leitor, a
consisténcia de seus gostos, seus valores e suas memodrias, coloca em crise sua relagdo com a
linguagem (Barthes, 1973, p. 25-26, tradugao nossa, grifos nossos).

A diferenca entre esses dois regimes de leitura (e escrita) é desenvolvida por Barthes, alhures
(1971), como polos em uma gradagao de experiéncia. De acordo com Elzbieta Kotdrzak:

As categorias de “prazer” e “deleite”, caracterizadas positivamente e referentes a
experiéncia: “a emogio de estar satisfeito”, “ter prazer em alguma coisa”, “aquilo que nos
seduz sensualmente”, sdo gradativas (deleite: o mais alto grau de experimento do prazer),
mantém os conteutdos articulados, na linguagem de Barthes, no estado de “apreensibilidade”,
entre a realizacao e a espera, a figuragao e o despertar [...]. Em sua obra, Sade, Fourier, Loyola
[...], Barthes constréi o campo semantico das categorias “prazer” e “deleite”, explicando

seu significado por meio de exemplos que ilustram o codigo eroético ou utdpico, fazendo
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correspondéncia com as linguagens estabelecidas por Sade e Fourier (Kotdrzak, 2015, p. 52,
aspas do original, traducao nossa).

“Plaisir” estaria, entao, em relagao com a experiéncia menos complexa e “custosa”; aquela
que pode ser percorrida/desfrutada mais passiva e distraidamente, abrindo-se a menor engajamento
subjetivo, baixa densidade de envolvimento, reduzida catexia. Ainda assim, note-se: como
experiéncia agradavel e reconfortante, o “texto de prazer” é de leitura também benéfica. Para o
autor — e para nos, neste ensaio —, nao se trata de avaliagido normativa ou moral: em principio, o
mesmo leitor experimentaria diferentes regimes de leitura, de acordo com o que lhe interessa
momentaneamente; contudo, para tal versatilidade de uso linguistico, é preciso algum treinamento
no transito entre diferentes registros.

Igualmente significativa, quanto a definicao de “gozo/deleite” de Barthes, sua analogia com o
visado por outros autores, que cunharam termos que também se referem, sob diferentes angulos,
a esse efeito de distanciamento, desde uma certa relagao com um limite de alcance ou profundidade
(estado de apreensao/apreensibilidade), como inerente a fruicao estética. Diversos pensadores
registraram a experiéncia estética como um desenvolvimento que parte do habitual, do fortuito, do
esperado, em diregao a engajamento cada vez mais exigente com o diferente ou estranho, um
impulso sedutor em diregao ao “exterior”, ao estrangeiro: “estranhamento” ou ‘“singularizagao”
(Chkldvsky, 2013, dos linguistas “formalistas russos”'), “aura” (Benjamin, 2020)>.

De fato, Benjamin (2000) aponta mesmo um sentido contrario, de redugao ou regressao
estética, para a recepgao artistica do publico na Modernidade, imerso nas multidoes das grandes
cidades, movendo-se dessensibilizado entre choques e recorréncias traumaticas: o filésofo alemao
acusa nessa audiéncia a “percepgiao distraida”, relacionada a um tipo de experiéncia parcial,
fragmentaria e vazia. Essa experiéncia — fugaz, pouco distinta, reiterativa — corresponde a uma arte
materializada pelos meios de reprodutibilidade técnica, a qual se confunde (ou se tensiona, cinde-
se) com o carater da mercadoria no capitalismo, e cuja aura é dissolvida pela proximidade
dessacralizada, como um objeto de consumo cotidiano, rapido, superficial: uma experiéncia, em
suma, de esvaziamento e rebaixamento estético, em terreno reconhecido e doméstico.

Em perspectiva aproximada, Ezra Pound manifestou um entendimento que se reflete em uma
ética e estética da criagao, da tradugao e da critica, e que supoe uma fungao didatica da arte e da
literatura, conforme escreveu em 1912: “a fungao de uma arte é libertar o intelecto da tirania dos
afetos, ou [...] fortalecer as faculdades perceptivas e liberta-las de limitagdes [“encumbrances”, no original
em inglés], tais como humores e ideias preestabelecidas, convengdes” (conforme citado por
Cookson, 2001, p. xvii, grifos nossos, tradugao nossa).

' “O carater estético se revela sempre pelos mesmos sinais: é criado conscientemente para libertar do automatismo a
percepgao [...]. Segundo Aristoteles, a linguagem poética deve ter um cardter estrangeiro: o sumério para os assirios, o
latim para a Europa medieval, os arabismos para os persas” (Chklévsky, 2013, p. 104—105, grifos nossos).

2 Conceito essencial em sua teoria da arte, Benjamin define aura como “uma trama singular de espago e tempo: a aparicdo
unica de uma distdncia, por mais préxima que esteja” (Benjamin, 2020, p. 59, grifos nossos). Os principais elementos da
aura sio a autenticidade, constituida pelo “aqui e agora” da obra de arte — isto &, sua substancia, localizada no espago e
no tempo, sobre a qual se funda a tradigao que ela transmite —; e a unicidade, o carater Unico e tradicional da obra, cujo
fundamento liga-se ao valor de culto, a sacralizagao, que remonta a origem da arte, associada a rituais, a cultos.
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2. A poesia classica chinesa e a modernidade nas artes: ‘“make it new”

Quanto a poesia classica chinesa, a tarefa do tradutor é evidentemente da maior relevancia
nessa contextura: trata-se de tornar acessivel ao “Ocidente” (ou a Modernidade?) um acervo
inesgotavel, transmissor de uma antiguidade vivida, exuberante e diversa’, o qual se caracteriza por
uma bem-realizada, integra e coerente diferenga de sensibilidades e escolhas, manifesta em recursos
formais sofisticados e unicos. Trata-se, com efeito, de um acervo que se oferece a uma experiéncia
estética incomum, “textos de deleite/gozo” (Barthes) por exceléncia, a demandarem tradugoes que
capturem sua permanente novidade e frescor. Somente da dinastia Tang (618-907), periodo
considerado o apogeu da poesia classica chinesa, sobreviveu-nos uma profusaio de obras
extraordinarias, com cerca de 2200 autores em aproximadamente 48.000 poemas*, que
representam a maturidade de longa e continua tradigao literaria.

Grande parte das versoes existentes daqueles poemas para linguas ocidentais fonéticas
descaracteriza consideravelmente os originais, retirando as marcas de uma cultura literaria com
modos de representagao artistica entrelagados a sistemas de pensamento que fogem aos modelos
e convengoes das culturas “de chegada”. E no entanto, foi justamente devido a seu surpreendente
repertério de recursos expressivos, seu potencial de renovagio e superagao de habitos e
conveniéncias estéticas, que a poesia chinesa foi chamada a ocupar, primeiramente via tradugao, um
lugar de honra no programa de renovagao da poesia ocidental promovido pelo Modernismo anglo-
americano no inicio do século XX, impulsionado pela iniciativa pioneira de Ezra Pound.

Em 1915, o poeta norte-americano publicou Cathay, o primeiro livro de tradugoes de poemas
chineses em verso livre e marco na poesia moderna. Pound destaca-se como aquele que ousou ir
tao longe a ponto de realizar o que ninguém fizera antes, e poucos fariam depois: derivar da traducao
dos textos chineses e japoneses a incorporagao de modelos e formas daquelas culturas na produgao
de poemas atuais, aproximando a criagao poética de sua propria autoria da sintaxe chinesa — em
suma, buscando tornar-se o outro traduzido.

Com efeito, foi a partir da experiéncia poundiana, sua abertura critica, sua refundagao da
praxis tradutdria, associada a inauguracao de uma nova leitura para poemas interpretados
convencionalmente pelo “establishment” académico da época, que a poesia moderna ocidental
completou sua evolugao em direcao a construgoes textuais a que diversos poetas e criticos
chamaram “ideograma” como nova possibilidade formal, a partir de uma transicao semidtica ja em
movimento, desde o final do Século XIX entre as vanguardas europeias, retomada pelo Vorticismo
anglo-americano. Na busca de recursos semidticos mais amplos e inovadores, e baseando-se em

3 Antes da renovagio modernista do inicio do Século XX (que ocorre na China, sobretudo, a partir de 1919), a literatura
chinesa (a excegido do teatro e do romance, géneros considerados “menores” pelos letrados de formagio erudita)
escrevia-se em “wenyan” (L& - lingua literaria), linguagem conformada a modelos bem estruturados, adaptada a poesia,
fixada pela tradi¢ao culta no decorrer dos séculos, e nao imediatamente inteligivel a leitores sem formagao especializada.
E a literatura convencionalmente chamada classica, que corresponde a heranca cultural milenar da China imperial,
segundo Etiemble (1976, p. 234-235).

* “A colecio dos Poemas Completos da Dinastia Tang, em suas 900 segdes, compreende mais de 48.000 poemas “Shih”
de cerca de 2.200 autores” (Birch, 1965, p. xxiii, tradu¢ao nossa).
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leitura ampliada de Kandinsky®, Pound (1970, p. 86) logrou encontra-los no exterior da tradigio
ocidental, na milenar escritura poética chinesa — em uma palavra: na letra dos poemas chineses
cléssicos®. Aquele movimento, que tocaria com diferentes énfases o conjunto das vanguardas
ocidentais, decorreria da extensao do verso livre para a dimensao do espago grafico-visual e a
montagem, no contexto da “revolugao tipografica”, sob a crescente influéncia do cinema e outras
novas técnicas de reprodugao, mas somente no Modernismo anglo-americano (Qian, 1995, p. 6) iria
derivar para uma proposta radical de tradugao.

3. Do verso livre ao procedimento grafico funcional

No decorrer das primeiras décadas do Século XX o verso livre, uma vez componente
programatico dos movimentos modernistas, tornou-se o modelo universal de versificagao da
atualidade. A adogao do verso livre propiciou a linguagem poética ultrapassar a organizagao
prioritariamente sonora da linha — baseada na marcagao do ritmo da sucessao sonora, a metrificagao
— abrindo-se a dimensao do espago. Assim, ja num primeiro momento viabilizam-se experiéncias
que vao desde a espacializagdo do verso na pagina, incorporando a instancia material imediata do
grafismo em significagao, até exploragoes formais de fusao do poema com as artes plasticas e
inovagoes em tipografia, na radicalizagao do processo de montagem.

O passo seguinte do verso livre foi, assim, a sua propria superagao, no contexto da revolugao
tipografica, entre o final do Século XIX e as primeiras décadas do Século XX. Recorde-se o
revolucionario desenvolvimento da Nova Tipografia, por artistas cubo-futuristas russos — El Lissitzky,
Rodchenko e outros (Bardascino, n.d.; Edwards et al., 2018) — e aqueles vinculados a vanguarda
alema — Bayer, Tschichold. O filésofo suico Serge Margel dedicou-se particularmente ao tema das
profundas implicagdes da revolugao tipografica do principio do Século XX na autonomia da obra de
arte. A questao, como veremos, reflete-se no crescente papel social e cultural da entao nascente
arte do cinema. Assim, em primeiro momento, demarcava-se o fim de uma época pela transigao
entre midias, na superagao da entao unica fun¢ao da tipografia: a de suporte fisico (para o texto
impresso no livro), semioticamente neutro, sem autonomia simbdlica, na transi¢ao para novas midias:

O que vem a se romper, desta vez, nao diz mais respeito a diferenca entre poesia e prosa,
versificagao metrificada e verso livre, mas a segmentacdo linear do préprio texto, sua
segmentacdo em linhas como Unico indice referencial de uma diferenga entre poema em
prosa e verso livre. E a exposigio autorreferencial na pagina, ou da relagio de plasticidade
entre o texto e a pagina, que se torna o novo procedimento tipografico do poema (Margel,
2017, p. 16, grifos nossos).

Trata-se, com efeito, de superagao histérica de regras e convengoes, na inauguragao de uma
nova relacao entre o texto e o espago. E a partir daquele novo tratamento da midia grafica, sera

5 Ezra Pound afirmou que sua reflexdo respondia a leitura da teoria de Kandinsky: “A imagem é o pigmento do poeta;
com tudo isso em mente vocé pode ir adiante e aplicar Kandinsky, vocé pode transpor seu capitulo sobre a linguagem
de formas e cores (refere-se a Kandinsky, 1996) e aplica-lo para a escritura do verso” (Pound, 1970, p. 86, tradugao
nossa, tradugao nossa).

¢ Froula (2003), dentre diversos autores (p. ex., Ahearn, 2003; Billings & Saussy, 2015; Qian, 1995, 2015), pesquisou
especificamente o impacto da literatura e cultura chinesa em Pound e os modernistas anglo-americanos como nova
ampliagao do repertorio da literatura inglesa pela via da tradugao.
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possivel uma ruptura radical na estrutura do poema, a qual nao fora prevista na teoria do verso livre,
advinda do Simbolismo, que ainda pertence ao dominio da metrificagao ou acentuagao de tempos.
Conforme Margel, 2017, p. 19), estabelecia-se “um novo ritmo [...] que nao depende mais do modelo
das concordancias semantico-sintaticas”. A plasticidade dos objetos em relagdo abre-os a
simultaneidade de espago e tempo, da escrita e da leitura, em um novo movimento baseado em sua
interagao no espago e no tempo. “Esse ritmo nao vem mais marcar a coincidéncia das relagoes de
acentuagao (métrica, rima, silaba), mas constitui um sistema de relagdes que indica o lugar variavel do
significante grafico, segundo um espacamento ou uma visdo simultdnea da pagina” (Margel, 2017, p.
19, grifos nossos).

Sobre o tema, Campos et al. (1974/2002) notam que o experimento inaugural de novos
processos de organizagao poética, “em contraposi¢ao a organizagao meramente linear e auditiva
tradicional” (p. 179), foi realizado por Mallarmé, em seu poema Un Coup de Dés, vindo a publico em
1897, na revista Cosmopolis. Nessa incorporagao funcional dos recursos tipograficos, a pontuagao se
torna desnecessaria ou entao se libera para usos graficos em significagcao; pois o posicionamento
visual dos termos na pagina é que produz, agora, significagao, por justaposicgao.

Observa Margel:

Como a superficie nas colagens cubistas, a pagina deixa de ser o suporte textual que era e
se torna significante grdfico, indice plastico de uma visao simultanea ou ponto de vista variavel
de um texto que se escreve e se [é ao mesmo tempo [...]. Uma vez que a segmentagao tipografica
€ rompida, a unidade semdntica do texto ndo pode mais se reduzir a sua unidade sintdtica
(Margel, 2017, p. 18, grifos nossos).

Ou seja: tem-se, na verdade, uma multiplicidade sintatica, ou uma confluéncia de sintaxes em
justaposicao. A esse respeito, Haroldo de Campos recorda que Mallarmé se autodefiniu um
“sintaxista”: “Je suis profondément et scrupuleusement syntaxier” (Campos et al., 1974/2002, p. 120,
grifos nossos).

4. Da grdfica utépica ao ideograma e o cinema

Serge Margel descortina a ruptura do processo tradicional de organizacao do poema a partir
de carta de Apollinaire a André Billy, enviada pouco depois do langamento de Calligrammes, em
junho de 1918

Quanto aos Caligramas, trata-se de uma idealizagdo da poesia de verso livre e de uma
precisdo tipografica na época em que a tipografia encerra brilhantemente sua carreira, na
aurora dos novos meios de reproducdo que sdo o cinema e o fondgrafo (Margel, 2017, p. 15,
grifos nossos).

Apollinaire, portanto, indica a coincidéncia entre a crise da tipografia tradicional baseada na
segmentagao linear — sua superagao pelo novo procedimento espacial no poema — e a revolugao
dos novos meios de produgao e de registro da imagem e do som naquele momento:

7 Publicado em 1918, logo ap6s o retorno do poeta do front da | Guerra Mundial, Calligrammes — poémes de la paix et de
la guerre é coletanea de textos de poesia em verso livre e arranjo grafico-visual escritos entre 1913 e 1916.
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A questio toca os ordenamentos do espago tipografico, ou ainda, os sistemas de relagdes
entre tipografia e topografia, entre os tipos de caracteres ou de rastros e os lugares variaveis
na pagina, no quadro ou na tela de cinema. E sem duvida isso o que interessa a Apollinaire
nesses novos dispositivos de gravagao, em que a tipografia se articulando a topografia
produz uma nova dimensao da obra, uma quarta dimensdo, um movimento de espago-tempo
(Margel, 2017, p. 17, grifos nossos).

O dispositivo cinematografico ira possibilitar a exploragao dessa quarta dimensao, de
movimento, a qual ja aparecia contida na reforma tipografica em poesia, assim como na revolugao
cubista na pintura, na montagem. “Essa dimensao [...], como escreve Apollinaire em Os pintores
cubistas [...] ‘figura a imensiddo do espaco se eternizando em todas as direcoes em um momento dado.
Ela é o espago mesmo, a dimensdo do infinito; é ela que dota de plasticidade os objetos™ (Margel, 2017,
p. 18, grifos nossos).

Cita Augusto de Campos artigo do proprio Apollinaire (sob o pseudénimo de Gabriel
Arboin), “Devant |'idéogramme d’Apollinaire”, no qual o poeta francés teria sido “o primeiro a
tentar uma explicagao para a nova ordem poética por via do ideograma”. Campos destaca o trecho
a seguir daquele artigo, pela “admiravel lucidez” sobre a questao da fragmentagao e associagao das
imagens na nova poesia:

A ligagio entre estes fragmentos jd ndo é a da légica gramatical, mas a de uma logica ideogrdfica,
resultando em uma ordem de disposi¢do espacial bastante contraria a da justaposicao
discursiva. [...] Entao, certamente nao narragao, dificilmente poema. Se se queira: poema
ideografico [...] Revolugdo: porque nossa inteligéncia deve habituar-se a compreender sintético-
ideograficamente em vez de andlitico-discursivamente (Apollinaire, conforme Campos et al.,
1974/2002, p. 182, grifos nossos).

Em formulagao aproximada, Valéry referiu-se a Un Coup de Dés, de Mallarmé, como
“espetaculo ideografico de uma crise ou aventura intelectual” (Campos et al., 1983, p. 144). E
diversos outros artistas associaram a introdugao do movimento espacial no poema, agora objeto
artistico grafico-visual, a representagao ideogramatica, na transicao para o cinema. Haroldo de
Campos comentou o exemplo de Sergei Einsenstein, que “descreve o corte da estrofe em
Maiakovsky em termos de montagem cinematografica, assinalando que o poeta nao escrevia em
linhas, mas em ‘shots” (Campos, 2013, p. 55).

5. Poética chinesa e cinematismo: uma leitura benjaminiana da teoria de Wai-lim Yip

Para abordar o profundo significado daquela relagao ou transigao entre midias — a qual, em
nossa visao, chegou a assimilagao de estruturas da poesia e da arte chinesa, a partir do Modernismo
anglo-americano —, Serge Margel recorre a Walter Benjamin, que apresenta o cinema como
realizagao mais acabada e abrangente de efeitos ja presentes parcialmente ou anunciados em formas
mais antigas de arte, as quais apresentavam “uma espécie de cinematismo” (Margel, 2017, p. 31).
Benjamin posiciona sua mirada desde o cinema — forma de arte posterior e semioticamente mais
abrangente —, num olhar “para tras”, em direcao aquelas formas anteriores, considerando-as
precursoras. Vejamos o trecho a seguir, de A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, que
introduz a questao:
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Nio é de hoje que uma das tarefas mais importantes da arte é produzir uma demanda cujo
momento de solugao completa ainda nao tenha chegado. A histéria de cada forma artistica
tem momentos criticos em que essa forma aspira a efeitos que podem ocorrer livremente
somente por meio de um padrio técnico modificado, vale dizer, sob uma nova forma
artistica (Benjamin, 2020, p. 90).

O autor em seguida desenvolve o que chamaremos de a “hipotese do cinema antes do
cinema’:

[...] De fato, toda forma de arte desenvolvida encontra-se no ponto de intersecgao de trés
linhas de desenvolvimento. Primeiramente, a técnica trabalha sobre uma forma de arte
determinada: antes do surgimento do filme havia pequenos livros de fotos cujas imagens,
passando rapidamente diante dos olhos do observador por meio de um movimento do
polegar, exibiam uma luta de boxe, ou uma partida de ténis; havia os autdmatos nos bazares,
em que um giro de manivela mantinha em movimento uma sequéncia de imagens. Em
segundo lugar, as formas de arte tradicionais trabalham, em certos estdgios de seu
desenvolvimento, com grande esforco em dire¢do a certos efeitos que depois sdo atingidos sem
esforco pela nova forma de arte: antes de o cinema se afirmar, os dadaistas buscaram, por
meio de suas performances, incutir um movimento no pulblico — o que depois Chaplin
realizou de modo mais natural. Em terceiro lugar, hd certas modificagées sociais, muitas vezes
discretas, que trabalham em direcdo a uma modificacdo da recep¢do que s6 pode se redlizar na
nova forma artistica. Antes de o filme comegar a formar o seu publico, o Kaiserpanorama ja
exibia imagens (que comegavam a se mover) a um publico reunido. [...] Edison precisou
ainda trabalhar com meios semelhantes para executar o primeiro rolo de filme — antes de a
tela de cinema e a técnica da projegdo serem conhecidas — diante de um pequeno publico
que mirava dentro do aparato onde a sequéncia de imagens se desenrolava (Benjamin, 2020,
p- 90-91, grifos nossos).

Sobre as trés “linhas de desenvolvimento” em cuja intersecgao se prepara uma forma de
arte, os exemplos de Benjamin sao retirados da cultura ocidental recente. Mas poderiamos
identificar que “a técnica trabalha sobre uma forma de arte determinada” de outras culturas, ou que
haja efeitos rudimentares ou “alcangados com grande esfor¢o”, preparatorios ou precursores do
cinema (efeitos cinemadticos), surgidos no desenvolvimento de formas tradicionais de arte, por
exemplo, da cultura chinesa?

Citariamos, primeiramente, o “hua juan”, rolo horizontal de papel desdobravel, no qual
combinam-se poesia e imagem paisagistica, a ser exposto horizontalmente®. Outra forma de arte
tradicional, presente em toda a Asia Oriental e do Sudeste, de origens imemoriais incertas — China,
india e/ou Indonésia, segundo estudiosos —, na qual atingem-se “com esforco” ou limitadamente
efeitos cinematicos depois alcangados integral e naturalmente no cinema, é o teatro de sombras,
movimentado por projecoes ilusionistas de luz sobre figuras bidimensionais articuladas e moveis
sobre uma tela de tecido plana vertical. Daqui derivamos nossa tese: a rigor, a propria escrita chinesa
em poesia — sobretudo na realizagao em caligrafia — poderia ser considerada uma arte precursora
“cinematica”. Nesse sentido, no alentado prefacio a sua indispensavel antologia bilingue de tradugoes
de poesia chinesa classica para o inglés, o poeta e critico chinés Wai-lim Yip discute a diferenga de

8 A pintura paisagistica como suporte para a exposicio de poemas, escritos sobre secdes de segmentos pictoricos
dispostos ao longo de rolo de papel desdobravel, “hua juan” (& # - literalmente, “rolo pictorial”), espécie de painel
artistico mutavel, para exposi¢ao horizontal, era género caracteristico da arte chinesa classica. O “scroll”, que reunia
poesia, caligrafia e pintura, compunha um conjunto multisemiotico, que podia, inclusive, constituir uma narrativa a medida
que se desenrolava, manualmente e ao gosto do observador; pode-se considerar um antecessor rudimentar do cinema.

Cadernos de Tradugio, 45(Numero Especial 3), 2025, 108470

‘ @T Programa de Pés-Graduagao em Estudos da Tradugao
Universidade Federal de Santa Catarina, Brasil. ISSN 2175-7968
DOl https://doi.org/10.5007/2175-7968.2025. 108470

10 de 22


https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/index
https://doi.org/10.5007/2175-7968.2025.e108470

modo de representagao da poesia chinesa classica em relagao a suas tradugdes ocidentais,
estabelecendo paralelos com o cinema:

Todos os tradutores, a comegar por Giles, devem ter sido levados pela forma esparsa da
sintaxe no original a acreditar que os caracteres chineses devem ser telegraficos — no
sentido de serem sinais curtos para uma mensagem longa [..], sem saber que sao
“indicadores” para uma tonalidade mais fina de beleza sugestiva, a qual o processo de
desenvolvimento discursivo analitico, alongado, destréoi completamente. O fato é: essas
imagens, muitas vezes coexistindo em relacées espaciais, formam uma atmosfera ou entorno,
uma ambiéncia, no qual o leitor pode se mover e estar diretamente presente, posicionando-
se por um momento antes de ser imbuido da atmosfera que evoca (mas nao afirma) uma
aura de sentimento. [...] A capacidade do poema chinés de existir livre das construgées temporais
arbitrdrias ocidentais e de manter um certo grau de estreita harmonia com os acontecimentos
concretos em Fenémeno, pode ser ilustrada pela forma como o filme lida com a temporalidade,
pois o filme é um meio mais feliz [“more felicitous”, em inglés] em aproximar a imediatidade
da experiéncia (Yip, 1997, p. 6, grifos nossos, tradugdo nossa).

Em outro momento no mesmo estudo, o autor aprofunda a questao do ponto de vista do
autor e do leitor no poema chinés classico:

As estruturas a-sintaticas e parataticas da poesia chinesa promovem uma espécie de condi¢do
pré-predicativa em que as palavras, como objetos (muitas vezes em montagem coextensiva e
multipla) no mundo real, estio livres de relagoes predeterminadas e significados Unicos e se
oferecem aos leitores em um espago aberto. Dentro desse espago, e com o poeta pondo-
se de lado, por assim dizer, eles podem mover-se livremente e aproximar-se das palavras a
partir de uma variedade de pontos de vista para conseguir diferentes percepgoes do mesmo
momento. Eles tém uma visualidade cinemdtica e estao no limiar de muitos significados
possiveis (Yip, 1997, p. xiv, grifos nossos, tradugio nossa).

Elenquemos, entao, os elementos de aspecto cinematico identificaveis na poesia chinesa,
conforme Wai-lim Yip — no caso, o autor refere-se a poesia cldssica, escrita em caracteres chineses
e conformada pelos modelos textuais da tradi¢cao. Primeiramente, a representagao imediata, direta,
da realidade — o que, alids, como se sabe, o programa imagista reivindicava para a poesia modernista
(Pound, 1970, p. 83)’. Esse modo de representacio é “pré-predicativo” (compreendemos como: de
vinculos sintagmaticos incipientes ou inconclusivos), construido pela “coexisténcia em relagoes
espaciais entre os caracteres”, estabelecidas no interior da “sintaxe esparsa” ou de tendéncia a
deslizamentos e harmonizagoes parataticas; as palavras sao “como objetos em coextensiva e multipla
montagem'%. Os padrdes frasais preferenciais nessa poesia tendem a impessoalidade e a concretude,
relativos a tradicao de descricao paisagistica (Yip, 1969, p. 12—13).

O principio do ideograma, assim, manifesta-se no poema chinés nao apenas na estrutura
interna, morfologica, dos caracteres, como unidades de integridade semiotica que sao (semanticas,
sonoras e visuais), mas ja em nivel mais amplo, textual, nas “relagoes espaciais” e de superposigao
entre eles. Trata-se de signos primaria e imediatamente pictérico-ideograficos, ainda que seus
significados vernaculos, isoladamente, sejam o resultado de longa evolucao, diferenciada por

? Segundo expds Ezra Pound, a férmula para a “poesia nova”, segundo o programa imagista, deveria basear-se em trés
principios: (I) tratamento direto da “coisa”, seja ela subjetiva ou objetiva; (2) nao usar nenhuma palavra que nao
contribua para a apresentagao; (3) quanto ao ritmo: compor na sucessao da frase musical, ndo do metrénomo.

'O tema é desenvolvido em formulagdes aproximadas por diversos autores, notadamente Frangois Cheng, em sua
obra essencial, a qual renovou os estudos chineses em meados do Século XX (Cheng, 1996).
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multiplos processos em dire¢ao a simbolizagao e a abstragao, em sua maioria ja distanciados da base
pictorica original. Sua significacdo ou semiose recombina-se em integracao, na progressao linear-
temporal da cadeia linguistica, nao se reduzindo ao direcionamento “horizontal” (linear e discreto, na
descrigao de Saussure). Se bem que o poema chinés acentue a unicidade dos caracteres, estes signos
ainda mantém relagdes posicionais (verticais) entre eles, as quais se manifestam em “redes
subjacentes de significagdo” (Berman, 2012, p. 78'") que se cruzam pelo texto.

Em segundo lugar, conforme Yip, o tratamento da temporalidade no poema chinés classico
¢ similar ao do cinema, sendo que este Ultimo é “a expressao mais acabada” (Benjamin) — “more
felicitous” (Yip) — desse aspecto. Aquela temporalidade caracteriza-se como “capacidade do poema
chinés de existir livre das construgdes temporais arbitrarias ocidentais”. Isso ocorre porque as
relagoes sintaticas incorporam as dimensoes de simultaneidade e de posicionamento; a
representacao do tempo é conformada mais pelo ritmo daquelas relagoes do que pela combinagao
linear e regularmente ordenadora de um sistema verbal (menos ainda, um sistema verbal apenso a
l6gica silogistica ocidental, com posi¢oes claramente delimitadas de passado, presente e futuro, mais
fluidas na escrita chinesa). A parataxe é proeminente na organizagao total e segmentar do texto,
que se constroi de maneira aproximada a montagem.

Portanto, o poema classico antecipa, de maneira incompleta ou menos fluida, os resultados
alcangados mais facilmente pelas técnicas de reproducao cinematograficas, que melhor permitirao
“aproximar a imediatidade da experiéncia”.

6. Montagem cinematografica, montagem textual: o aspecto tactil da leitura

Voltando a questao da “imediatidade da experiéncia”, sua concretude, “evocada mas nao
afirmada” (Yip): Walter Benjamin descreve-a no modo de representacao do cinema, a partir de
comparagoes com o teatro e com a pintura:

No estudio cinematografico, a aparelhagem penetrou a realidade tio profundamente que o
seu aspecto puro, livre do corpo estranho que é o aparato, é o resultado de um
procedimento especifico, a saber, a gravagao por meio do aparato fotografico posicionado
de modo particular e sua montagem com gravagoes do mesmo tipo. O aspecto livre de
aparatos da realidade tornou-se aqui o mais artificial (Benjamin, 2020, pp. 84-85).

Isto é: a representagao através do dispositivo cinematografico permite a construgao artificial,
via montagem, de um ponto de vista autoral e receptivo “interior” aquela realidade representada (o
plano cinematografico); seu espaco e tempo nao sao mais os da perspectiva distanciada de um
observador contemplativo, que enxerga “de fora” uma totalidade organizada a partir do tempo de
reflexao de sua propria subjetividade, exterior e oposta a objetividade da realidade retratada, como
na pintura, ou na cena tradicional de teatro. A segmentacao das imagens recolhidas pela camera e
sua montagem podem construir melhor a ilusao de participar do ambiente (de signos) retratado e
mover-se por ele.

"' “Toda obra comporta um texto subjacente, onde certos significantes-chave se correspondem e se encadeiam, formam
redes sob a “superficie” do texto, isto é: do texto manifesto, dado a simples leitura. E o subtexto que constitui uma das
faces da ritmica e da significincia da obra” (Berman, 2012, pp. 78-79).
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Em seu trabalho, o pintor observa uma distancia natural em relagio ao dado; o operador
de camera, ao contrario, penetra profundamente no tecido daquilo que esta dado. As
imagens que ambos geram a partir dai sao tremendamente diferentes. A do pintor é total,
a do operador de camera é dividida em multiplas partes que se reinem segundo uma nova
lei. Assim, a apresentagao cinematografica da realidade é incomparavelmente mais
significativa para o homem contemporaneo, pois ela obtém o aspecto livre de aparatos da
realidade [...] justamente por meio de sua penetragdo intensivissima com a aparelhagem
(Benjamin, 2020, p. 85).

12 & o faria mais

Entao, a montagem cinematografica trabalharia a “apresentagao da realidade
direta e profundamente porque, a partir de segmenta-la, ja capturada em partes pela camera,
reconstréi-a na temporalidade e espacializagao da ilusao artistica da imediatidade da experiéncia, a
construir ponto de vista mais ou menos interior a cena. O espectador/leitor experimenta a sensagao
— visual, mas como observa W.B., também tactil — de estar imerso em um movimento de significagao
que relaciona objetos que se |lhe apresentam imediatamente, diminuindo-lhe a sensagao de
distanciamento subjetivo. Para que esse ponto de vista se reproduzisse em pintura, seria necessario
ao observador ser milagrosamente colocado — enquanto presenga, consciéncia e percep¢ao — no
interior da cena pintada; entao sua visao do conjunto seria combinagao peculiar de visoes parciais
criadas pelo interesse subjetivo, cujo ritmo plastico seria totalmente condizente com o de sua
apreensio . Walter Benjamin assinala a recuperagio do aspecto titil das obras na arte
contemporanea, a qual, entretanto, atingiu “com esfor¢o” ou limitadamente efeitos cinematicos
depois alcangados de maneira mais natural e integral no cinema:

Com os dadaistas, em vez de uma aparéncia atraente ou de uma construgao tonal
convincente, a obra de arte tornou-se um projétil. Ela golpeia o observador. [Espectador,
leitor — todos eram atingidos. E ela esteve a ponto de reaver para o presente a qualidade
tatil, que é a mais essencial na arte das grandes épocas de reforma.] Ela adquiriu uma
qualidade tatil. Com isso, ela favoreceu a demanda pelo filme, cujo elemento de distragio é
igualmente em primeira linha tatil, repousando sobre o cimbio dos cendrios e dos planos,
os quais penetram o espectador com um impacto (Benjamin, 2020, p. 93, p. |18)".

A respeito, afirma Marcio Seligmann Silva (2020, p. 44) que Benjamin apresenta nova reflexao
acerca da “relagao entre as artes e o corpo para o homem do Século XX”, ao abrir, entre suas
linhas de abordagem, discussao sobre diferentes aspectos da recepgao tactil das obras de arte, a
qual “substitui a mera contemplagao distante. O individuo tanto imerge [...] nas obras (como na

'2No artigo “Decadéncia do cinema?”, Jakobson adianta descricio em termos semioticos daquela “apresentacio da
realidade” (no caso, o autor busca definir a substancia material da linguagem do cinema, seu significante), a partir de
reflexdo de Santo Agostinho: “Esse genial pensador do V Século, que distinguia sutilmente o objeto (res) do signo
(signum), afirma que ao lado dos signos, cuja fungio essencial é significar alguma coisa, existem os objetos, que podem
ser usados com fungao de signos. O objeto (dtico e acustico) transformado em signo é, na verdade, o material especifico do
cinema” (Jakobson, 2019, p. 155, grifos nosso). Poderiamos concluir, entdo: a “realidade” é a substancia material do
cinema, porém segmentada em objetos parciais — pela aparelhagem, em fungio de seu alcance aos sentidos humanos de
recepgao — e integrada — pela montagem, em fung¢ao da cadeia de significagao.

'3 Observe-se que a pintura pré-renascentista (v. os “primitivos” belgas, p. ex. Pieter Bruegel, o velho) e renascentista
(p. ex., Leonardo da Vinci) ja se valia de técnicas que procuram aproximar aquela sensagiao, como a reprodugio frontal
em certa variagio de angulo do olhar direto de um personagem da cena retratada em diregio ao observador externo,
parecendo incluir o espectador como interlocutor imediato e participante. Eis, diriamos, um “aspecto cinematico” da
pintura daqueles grandes mestres.

'* A (ltima pagina mencionada na citagio (p. | 18) refere-se a parcela que figura aqui entre colchetes na cuidadosa edigio
critica indicada, relativa a trecho mantido por WB numa variante a segunda versao da obra).
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arquitetura, na qual Benjamin vé o prototipo da recepgao dispersa) como as recebe com todo o seu
corpo”.

Ora, a escritura poética chinesa constroi efeito aproximado, antes de tudo, pela supressao
das pessoas verbais (principalmente da primeira pessoa) em texto de acentuada visualidade
(descritivo, ou melhor, “presencial”’) ou aspecto paisagistico; supoe-se um observador, que, no
entanto, retirou-se da cena, plasmando o sujeito e o “objeto” representado. Em nosso entendimento,
a posigao enunciativa do sujeito do poema, seu “olhar”, assemelha-se a do operador da camera no
cinema, descrito por Benjamin. Tal operagao textual é apontada por Frangois Cheng:

Se, ja no “wen-yan”, a auséncia de pronomes pessoais é frequente, é preciso ressaltar que
ela é mais flagrante na poesia e praticamente total no “lii-shi” (poesia regular). Esse desejo
de evitar ao maximo as trés pessoas gramaticais demonstra uma escolha consciente; ela da
origem a uma linguagem que coloca o sujeito pessoal em uma relagdo particular com os seres e
as coisas. Ao apagar-se, ou melhor, ao fazer “subentender” a sua presenca, o sujeito interioriza
os elementos externos. Isso parece mais evidente em frases que normalmente teriam um
sujeito pessoal e um verbo transitivo, e onde um complemento adverbial de lugar, tempo
ou mesmo modo, na auséncia de marcadores que o determinem, parece constituir o sujeito
real (Cheng, 1996, p. 39, grifos no original, tradugao nossa).

Reiteremos ainda que, no poema chinés, os caracteres singularizam-se como signos em
unidades de evidente visada semantica, aparecendo “soltos” ou “degramaticalizados” (em estado
pré-predicativo, segundo Yip), porque sem desinéncias de vinculo gramatical — as flexdes de género,
numero ou grau, ausentes em chinés —, nem indicagao de classe gramatical: aqueles aspectos
atualizam-se a leitura, mas nao sao manifestos morfologicamente, a qual, assim, abre-se a
ambiguidades, exploradas pelos poetas. Além disso, a poesia classica nao se utiliza de pontuagao
grafica, marcaciao logica ocidental. Na sucessao (horizontal, temporal) da cadeia linguistica,
avangando em cruzamentos com relagoes verticais e obliquas simultaneas, dispoem-se “na sintaxe
esparsa do poema, muitas vezes coexistindo em relagoes espaciais” (Yip), a formar “uma atmosfera
ou entorno, uma ambiéncia, no qual o leitor pode se mover e estar diretamente presente”, em
leitura que sera ao mesmo tempo escritura.

Aquele aspecto tactil manifesta-se, ainda, na importancia da caligrafia enquanto ato produtor
de sentido na escrita chinesa, segundo o semioticista japonés Shutaro Mukai, conforme citado por
Haroldo de Campos:

Procurando discernir “a qualidade caracteristica do sistema japonés de escrita”, Shutaro
Mukai — para quem o sentido do tato é o mais fundamental de todos e aquele que a todos integra
— pondera: “devido a qualidade grafica da escrita japonesa, ha uma tendéncia para vé-la como
um sistema predominantemente visual”. A esse respeito, parece-lhe, antes, que o caractere
“da énfase ao sentido do tato”, ou seja, o “kanji” evoca para o japonés “a meméria dos
movimentos musculares envolvidos no ato de escrever”; nele, “os gestos originais ainda
permanecem em sua forma original ou num eco dessa forma” (Campos, 2000, p. 19, grifos
nossos)'®.

15 “Kaniji”: trata-se do termo japonés para os caracteres chineses, derivado do chinés “hanzi” (i£F — ou X5 em
ideogramas simplificados modernos).
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1. Poesia classica chinesa e aspecto tactil do signo: “O retiro dos cervos”’, de Wang Wei

De fato, pode-se argumentar haver poemas classicos que parecem trabalhar diretamente
com o sentido do tato; por exemplo, na apresentacao da imediatidade da sensagao fisica-sinestésica
da experiéncia de meditagao, em poetas misticos budistas como Wang Wei, Bai Juyi e Meng Haoren.
Vivido exemplo é o muito conhecido poema O retiro dos cervos (IU zhai - iE4E), de Wang Wei, que
parece construir topograficamente o lugar do enunciador (entao plasmado ao do leitor), pela
supressao da primeira pessoa do discurso, em contexto de sucessao de sinestesias, como se o
sujeito fosse delimitando-se territorialmente, ao redor de seu préprio esquema corporal, pelas
percepgoes que o cercam e alcangam cada um de seus sentidos fisicos.

Apresenta-se o poema, a seguir, acompanhado da notagao sonora (tonal) e transcrigao literal.
Utilizamos a escrita em caracteres tradicionais (nao os simplificados, usados na Republica Popular
da China atualmente), nos quais se observam mais claramente as escolhas vocabulares do poeta
quanto a mobilizagdo da visualidade na morfossintaxe do texto (aspecto que, no entanto, nao

comentaremos).
=)
JEE S
Iu zhai
cervo(s) dique-cercado-retiro-reflgio
2 A LN
kong shan bu jian rén
vazio/a montanha nio ver  pessoa/alguém
= Y
1& F‘Eﬁ j\ 2=} %
dan wén rén yu xidng

(advers.)

@ ’

mas” ouvir-cheirar/ pessoa/ fala-voz/ ruido-som

i = AN M

fan jing-ying ru shén lin
voltar luz-claro entrar  escuro bosque
contrario sombra profundo
& mF # b
fu zhao qing tai shang
repetir brilhar verde-azul/ musgo acima/em cima/sobre
retorno/  refletir/ cinza-escuro/ verbo subir/ascender

Com efeito, o quarteto (jueju, %&£ 7)) de Wang Wei (E %4; 699-759) é um dos mais
traduzidos e comentados do grande mestre da Dinastia Tang (618—-907). A respeito, cite-se a obra
dos poetas Eliot Weinberger e Octavio Paz (1987), que discute métodos de tradugao de poesia
chinesa no ocidente, através da exposicao comparativa de dezenove versoes, para o inglés, francés
e espanhol, daquele Unico texto modelar, o qual, pela dimensao reduzida e exceléncia no uso dos
recursos da poesia classica chinesa, presta-se bem para andlise exemplificativa de distorgoes
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tradutorias. Acentua-se sua especialidade, no caso, pela aparente simplicidade sintatica, a qual serve
de base para a sucessao quase simultanea de sinestesias, em auséncia de primeira pessoa lirica.

A avaliagao inicial dos autores em relagao a maioria dos textos analisados acusa a opgao de
principio dos tradutores por modificar o original, sobretudo pelo intuito aparente de “explicar ou
melhorar” o poema, isto &, acrescentar-lhe precisdes ou definigdes de sentido — ou, bem ao
contrario, imprecisoes e opacidades semanticas — “ajustes” estéticos ou de nivel de linguagem, para
“adapta-lo” aos critérios de aceitabilidade conforme o bom gosto, comunicabilidade e “elegancia”
correntes na literatura de traducao.

Verifica-se ainda tendéncia ao “exotismo”, lugar peculiar do estrangeiro oriental na cultura
de recepgao. Assim, mesmo em textos posteriores a generalizagio dos modelos modernistas, a
poesia classica chinesa (e japonesa) é vertida amiude com feicao de “chinoiserie”, derivando entre
atmosferas vagas e nebulosas (etereal mists and half-perceptions, Weinberger & Paz, 1987, p. 1) e
simplificagoes por vezes pueris, a delimitar aquele escrito um lugar, contrariamente, bem definido e
preciso: um espago minoritario e domesticado, controlado ou confinado ao estereotipo que lhe
cabe ao nacionalizar-se na cultura estrangeira de tradugao. Weinberger critica solugoes improprias
— afastamentos dos originais — por parte dos tradutores citados (os grifos dos trechos a seguir sao
nossos'®):

(1) Insercao de “eu-lirico” (eu/mim) e outras marcas pronominais pessoais, em texto que,
contrariamente, vale-se de codigo peculiar de objetivagao da linguagem, consubstanciado na
supressao de pronomes. Por exemplo, para o primeiro distico (versos primeiro e segundo), a versao
de C. J. Chen e Michael Bulock (1960):

On the lonely mountain | meet no one
I hear only the echo of human voices [...]

Note-se que aquela alteragao é bastante comum; trata-se da imposicao de padroes frasais da
sintaxe ocidental ao original de modo chinés de representagao. Assim, para o segundo verso, W. J.
B. Flecher (1919) escrevera: “but whence is the echo of voices | hear?”’; Soame Jenyns (1944): “But
| hear the echo of voices”; G. W. Robinson (1973): “We [sic!] hear only voices echoed” (grifos
nossos). Robinson ainda tornou plural aquela primeira pessoa que surge, fantasmatica, desde o
cruzamento do espago operatorio da tradugao entre oriente e ocidente. De fato, um necessario

“eu/ego” adere ao lugar originalmente “vazio e pleno” "’

, polissémico, do poema original,
incontornavel marca estrutural da interferéncia do pensamento légico ocidental.

Assim, Weinberger corrobora a percepgao de Cheng em epigrafe, também acentuada por
Paz e outros autores: “ao contrario da evidéncia da maioria das tradugdes, a primeira pessoa do
singular raramente aparece na poesia chinesa. Ao eliminar a marca pessoal da ‘voz lirica’, a
experiéncia torna-se universal e imediata para o leitor” (Weinberger & Paz, 1987, p. 7, tradugao

nossa).

' Note-se que os comentarios as traducdes feitos por Weinberger, os quais se poderiam considerar esbogo de
diagnostico de desvios estruturais da transposi¢do em relagio ao original, encontram correspondéncia aproximada com
desvios estruturais descritos por Antoine Berman em sua esquematizagao de uma “analitica da tradugao” (Berman,
2012, p. 63)'.

"7 O conceito de vazio-pleno do taoismo e sua presenca na arte e na literatura chinesas é especialmente desenvolvido
por Frangois Cheng.
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(2) Ampliagoes do texto com vocabulos de detalhamento, “mais precisos ou explicativos”,
quando o modelo chinés prima pela concisao, polissemia e natural ambiguidade; ou, ao contrario,
redugoes, supressoes, levando, nos dois casos, a simplificagoes/empobrecimentos de sentido. Assim,
para o terceiro verso do poema, C. J. Chen e Michael Bulock traduzem:

At an angle the sun rays / enter the depths of the woods [...]
Soame Jenyns (1944) escreve:

the slanting sun at evening penetrates the deep woods.

(3) Inversamente, modificacoes de termos claros e bem definidos para imprecisos e
indefinidos; expressoes de incerteza e inexatidao, imagens nebulosas. Por exemplo, na tradugao de
Witter Bynner e Kiang Kang-hu (1929), os dois primeiros versos ficaram:

There seems to be no one on the empty mountain...
And yet | think | hear a voice, [...]

(4) Adjetivagoes suntuosas, abstragoes (termos filosoficos, sentimentais; escolhas estilisticas
“literarias”, preciosismos romanticos — “montanha ‘solitaria” em lugar da simplicidade do original
“montanha ‘vazia”’, por exemplo), ou modificagoes por termos “elegantes”, adequados ao ambiente
literario da lingua de tradugao, acréscimos — advérbios, adjetivos - para tornar o original “menos
abrupto ou estranho”; em suma, escolhas vocabulares “embelezantes” e clarificadoras, tendentes a
monossémicas. Nos dois primeiros versos da tradugao de G. Margoulies (1948):

Dans la montagne tout est solitaire,
On entend de bien loin 1"écho des voix humaines, [...]

Chang Yin-nan e Lewis C. Walmsley (1958) alteraram o texto para “melhora-lo”, com
enriquecimento vocabular. Os versos que traduzem os dois ultimos do poema de Wang Wei sao
os seguintes:

Through the deep wood, the slanting sunlight
Casts motley patterns on the jade-green mosses. [...]

(5) Reorganizagao do texto conforme modelo sintatico inglés e ocidental, silogistico, em
detrimento do codigo peculiar de paralelismo do poema classico chinés. Assim, em G. W. Robinson
(1973), os dois ultimos versos tornam-se um periodo composto logicamente articulado:

With light coming back into the deep wood,
The top of the green moss is lit again

A traducao de Witter Bynner e Kiang Kang-hu (1929) é exemplo de rearticulagao logica; o
poema inteiro torna-se um sé6 periodo composto (note-se, ainda, a preciosista pontuagao):

There seems to be no one on the empty mountain...
And yet | think | hear a voice,

Where sunlight, entering a grove,

Shines back to me from the green moss.
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(6) Desconsideracao dos recursos sonoros do poema original, aliteragao e assonancia.

No caso do poema de Wang Wei citado, a sonoridade é trabalhada pelo poeta com a
alternancia de sons fricativos, a vocalizagao tendente a nasalizagoes — repeti¢oes do som /an/ (G). A
vocalizagao em /a/ tonico ocorre no ultimo verso, modificando a tonalidade do poema apos a
predominancia de sons fechados, a representar explosao de luz, abertura subita na mata cerrada.

Em minha traducao (Portugal & Tan, 2024), procurei partir da sintaxe (pré-predicativa) do
original, desenvolvendo sobre ela a estrutura do texto em portugués, através de recursos como a
auséncia de pontuagao e mailsculas, alteragdes sintaticas pela redugao de nexos e alteragoes de
regéncia, e principalmente a supressio dos pronomes pessoais. As harmonizagoes fonéticas
(aliteragdes e assonancias) procuram aludir a relagdes indicadas pela morfossintaxe do original'®.
Observo que nao logrei reproduzir o efeito de abertura sonora do Ultimo verso, presente no original
de Wang Wei, mas procurei destacar a mudanga de tom e a sugestao de brilho pela vocalizagao
continua com nasalizagdes em /in/ no inicio do verso (ainda ilumina), retomando a vocalizagao dos

primeiros versos, a sugerir a circularidade entre os versos final e primeiro.

O retiro dos cervos

vazia a montanha ninguém se vé
entanto rumores vozes se ouvem

torna luz poente entra ao bosque denso
ainda ilumina verde o musgo e sobre

8. A guiza de conclusao

Referéncia importante — pela exceléncia, pelo “impulso inaugural” — para projetos
tradutérios da poesia classica chinesa atentos a “letra” chinesa (Berman, 2012) ou ao “modo chinés
de apreensao e representagao” (Yip, 1969) é o minucioso trabalho de Ezra Pound a partir da sintaxe
chinesa, em alteragao da inglesa, na recriagao em “hibridos” sintaticos. Aquele procedimento critico-
criativo evidencia-se no estudo filologico de Timothy Billings a edigao critica de Cathay (Pound, 2019,
p. 15-32). A contribuicao pragmatica de Pound tera ido mais longe que sua percursora — e em boa
parte, incipiente — elaboragao tedrica.

De fato, a critica poundiana, em geral, realizou-se em intervengdes ocasionais e nas proprias
tradugoes, construindo um conjunto intensivo, cujo golpe de vista impressiona pela amplitude e
sintese profunda. Trata-se de um pensamento que, apesar da relativamente aleatdria articulagao
tedrico-filosofica, repercute sobre grandes temas da teoria literaria. A proposito, ainda, do método
poundiano de tradugao, em seu prefacio a coletanea Ezra Pound: Translations, Hugh Kenner explica:

Pound nunca traduz “para dentro” de algo ja existente em inglés. O poema chinés, grego
ou provengal sendo, por hipotese, algo novo, se este justifica o tempo do tradutor e do
leitor, algo correspondentemente novo deve ser criado para acontecer no verso em inglés. [...]
Pound teve tanto a coragem como os recursos para construir uma nova forma, similar em
efeito dquela do original, a qual permanentemente estende os limites do verso em inglés (Kenner,
1963, p. 9, tradugao nossa, grifos nossos).

'® Desenvolvo em detalhe o percurso tradutério daquele poema de Wang Wei em uma recente publicacio (Portugal,
2022), conforme modelo textual critico apresentado por Octavio Paz (Weinberger & Paz, 1987). Sintese e
desenvolvimentos adicionais dessa abordagem encontram-se em minha dissertagao de mestrado (Portugal, 2024).
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Segundo Isabela Pinho (2019), a énfase na centralidade da sintaxe na tradugao é aspecto
marcante do estudo teodrico essencial de Walter Benjamin (201 1), sustentando um entendimento
de literalidade que vai além da nogao tradicional de “fidelidade” — esta ultima frequentemente a
significar a correspondéncia lexical com o original (a restitui¢ao do “significado exato”):

Contra a liberdade do tradutor em reproduzir o sentido e a fidelidade a palavra na esfera
semantica, Benjamin propoe a literalidade em relagdo a sintaxe. [...] A fidelidade da tradugdo é
garantida pela literalidade. ““A frase constitui o muro que se ergue diante da lingua do original
e a literalidade sua arcada” [indica citagao de W. Benjamin, A Tarefa do Tradutor]. A
literalidade na tradugao da sintaxe funciona entdo horizontalmente, para além do muro da
frase, como o ponto em que as linguas se encontram, se tocam, amorosamente. A liberdade
esta na ordem do movimento da proépria lingua, e nao na ordem da escolha das palavras
pelo tradutor em nome da fidelidade na reproducao do sentido e da fidelidade a palavra
(Pinho, 2019, p. 446477, grifos nossos).

O entendimento de Benjamin é condizente com a analise de Wai-lim Yip, cujas observagoes
criticas (legitimantes) em relagao as tradugoes de Pound em Cathay em comparagao com as de
sindlogos renomados sao contribuigoes importantes para uma verdadeira “analitica” da tradugao
(Berman, 2012, p. 63) de poesia chinesa, avangcando em diregao a caracterizacao da letra do poema
chinés. Segundo Yip, o aspecto fundamental da estrutura do poema esta na sintaxe chinesa: “Se os
tradutores tivessem dado atengao prioritaria a estrutura linguistica do verso, provavelmente nao teriam
sido tao facilmente afastados do original” (Yip, 1969, p. 12, tradugao nossa).

Yip também ¢é particularmente claro no entendimento de que a traducao de poesia tem suas
proprias leis e demandas. Nesse sentido, o autor contraria a visao tradicional, de base filologica, na
qual o acervo classico chinés é todo ele sujeito a um mesmo modelo tradutorio, o qual consiste,
essencialmente (e “platonicamente”), na “fixagao do sentido exato”, sendo a poesia muitas vezes
tratada como “mais um texto” (significativo, como de habito, pelo “contelddo” filosofico taoista,
confucionista ou budista a recuperar), sem atenc¢ao a conotagao e arranjos formais-estéticos.

Dai que a tentativa de recriagao estética de poemas, quando ocorre, tende a ser tratada
como uma espécie de “luxo” secundario ou veleidade cosmética, a seguir preferéncias (a percepgao
de “gosto”) aleatorias do estudioso que traduz, conforme sua avaliagao impressionista de um
suposto gosto médio do publico. Segundo Wai-lim Yip, em critica a tradu¢oes de poemas realizadas
por conceituados sinélogos anglo-americanos, “[...] € bem possivel (de fato, varios tradutores ja o
provaram) que o tradutor possa compreender o texto adequadamente, sem no entanto
compreender muito da poesia que ha nele” (Yip, 1969, p. 9, traducao nossa).

Na verdade, para Yip, uma compreensao inequivoca dos poemas chineses classicos, refletida
em interpretagcoes convencionais, a autorizar algumas tradugoes em detrimento de outras pela
consagragao de consensos quanto a seu “sentido exato”, seria forcosa e duvidosa. Esse fato se
verifica porque “a progressao retérica do poema chinés é frequentemente a-logica e a sintaxe
ambigua” (1969, p. 8, tradugao nossa), observagao que destaca a primazia da sintaxe na traducao,
assim como aponta para sua realizagao pelo trabalho criativo apoiado na critica.

A visao de Wai-lim Yip aproxima-se do pensamento mais avangado dentre as vanguardas
artisticas do Século XX, notadamente do Vorticismo anglo-americano, assim como do entendimento
benjaminiano da tradugao, como “tarefa” que se realiza a luz — ou melhor seria dizer, @ sombra — de
uma época de vulgarizagao e degenerescéncia da linguagem. E entao de um sentido messianico aquela

Cadernos de Tradugio, 45(Numero Especial 3), 2025, 108470

@T Programa de Pés-Graduagao em Estudos da Tradugao
Universidade Federal de Santa Catarina, Brasil. ISSN 2175-7968
DOl https://doi.org/10.5007/2175-7968.2025. 108470

19 de 22


https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/index
https://doi.org/10.5007/2175-7968.2025.e108470

tarefa, voltado a preservagao da lingua como “médium” da experiéncia, “para nao regredir a barbarie
de uma linguagem estereotipada”, como afirmou o proprio Walter Benjamin em carta a
Hofmannsthal (Berman, 2014, p. 30, tradugao e grifos nossos). Em sentido semelhante, Michel Butor
explicou o “animus” (criativo, tradutorio e critico) de Ezra Pound: “Pound acha que as palavras estao
pervertidas e doentes, com a mentira instalada em suas ligagoes; trata-se de lhes devolver sua
juventude e seu poder, sobre o real, e para tanto é preciso ligd-las em imagens eficazes” (Butor,
1974, p. 169).
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