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Apresentacdo

Poesia e Traducéo: relacées em questao

E possivel entender a poesia e a tradugio como ex-
periéncias singulares na linguagem: a poesia, por abrir-se
como um outro lugar e tempo da escrita; a tradugio, por
flagrar um outro e, nisso, flagrar-se como outro nos tempos
e lugares da escrita. Poesia e traducio dramatizam, assim,
a condi¢do em que, ao dizer-um-outro, diz-se também da
singularidade da relagio que af tem lugar. Ao terem lugar,
poesia e traducio colocam em questio seu préprio lugar,
convocando-nos, de modo privilegiado, a refletir sobre os
diferentes modos de entender a literatura na contempo-
raneidade.

Ao esbocar a partir dessas aproximagdes seu eixo
temdtico, o ndmero 19 da Rewvista Brasileira de Literatura
Comparada abre espaco para a discussio das relagdes entre
poesia e tradugio, seja no campo dos estudos voltados para
a discussio de suas possibilidades estéticas e epistemolo-
gicas, seja no campo dos estudos de recepgio e da critica
de traducio literaria.

Abre esta edigio a entrevista com o poeta-tradutor-
critico Augusto de Campos realizada por Cristina Monteiro
de Castro Pereira. Ao tematizar questdes importantes para
a critica e para a teoria da poesia e da tradugio, como a
diferenca entre sua recepcéo como poeta e como tradutor,
sua relacdo com os diferentes poetas traduzidos ao longo
dos anos (individualmente ou em conjunto com Haroldo de
Campos e Décio Pignatari), a relacdo desses poetas com a
constituicio de um paideuma, a relagio organica entre po-
esia e tradugo e a relacdo entra as no¢des de tradugio-arte
e poesia-de-invencdo, a entrevista antecipa o horizonte de
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discussio de questdes que serdo retomadas, de diferentes
perspectivas, em vérios dos textos que se seguem.

Em “Traduzindo Haroldo”, Evando Nascimento en-
ceta um movimento de releitura da obra de Haroldo de
Campos (e seus impactos) a partir do confronto entre sua
obra tedrica — centrada, nesse texto, nas nogdes de recria-
¢Ao e transcriagdo — e sua obra de criagdo, como poeta e
tradutor. No bojo de um movimento de reavaliacdo, em
grande medida instruido por uma leitura de Haroldo com
Haroldo, o autor flagra um Haroldo de Campos que, ao
levar as tltimas consequéncias o primado estético da forma,
acaba como que por transgredir a propria transgressio.
Procedendo assim, o superlativo da radicalizacéo, espe-
cialmente a partir de meados da década de 1980, torna-se
algo diferente da expressio militante da radicalizagio
vanguardista dos anos 1950. E no faro dessa diferenca que
se projeta a reflexio do autor.

Os dois textos que se seguem investem numa reflexao
de fundo mais teérico no campo de estudos da poesia e da
tradugio. Explorando as fronteiras tedricas entre a filosofia
e a teoria literdria em “A tradugio e o ditame da poesia”,
Susana Scramim parte da obra de Walter Benjamin, espe-
cialmente da nogo de sobrevida e de seus ensaios sobre a
tarefa do tradutor e sobre a poesia de Baudelaire e Hol-
derlin, para desenvolver a ideia de dictamen e relacioné-la
com a ideia de tarefa, nos termos em que essa nocdo se
articula no pensamento de Benjamin e Heidegger. Nesse
movimento, aproxima as ideias de tarefa da traducdo e tarefa
da poesia, para discutir seus pressupostos e as condigdes de
possibilidade da tradugio e da poesia na modernidade.

Em “Sobre a violéncia da relacdo tradutéria”, Mar-
celo Jacques de Moraes reavalia o discurso que tematiza
a violéncia da traducio, especialmente em sua expressao
programdtica, como defesa de estratégias tradutdrias
antietnocéntricas, ja quase um lugar-comum na pesquisa
contemporanea em tradugdo. Ao colocar em causa o im-
perativo Bermaniano, segundo o qual a traducéo é relagdo,
ou ndo é nada, o autor assume que a relagio tradutéria ja
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se apresenta como uma tensio mesmo antes de a tradugéo
ter inicio e desenvolve, a partir daf, a ideia de tradugio
como Bildung, tanto no sentido atribuido a esse termo no
contexto do romantismo alemdo quanto em seu sentido
freudiano, de uma forma em formacio, interminada e
intermindvel.

Os trés textos seguintes formam uma sessio que tema-
tiza a organicidade do pensamento sobre poesia e tradugio
em trés casos tdo diferentes quanto proximos, na medida
em que, em cada uma das obras em questio, a traducio
tem lugar ndo como figura instrumental nem como forma
de sobrevida, mas sim como forga constitutiva ou necessi-
dade interna da obra. Em “A traduc@o em obra na poesia
de Max Jacob”, Paula Glenadel explora os modos como, na
obra do poeta francés, o axioma Derridiano da conjuncéo
traduzivel-intraduzivel leva a experiéncia poética aos limites
da linguagem. Ao mesmo tempo, traduzindo-se na figura
de um tradutor-caranguejo, a autora explicita o exercicio
de tradugio dessa obra como prética que tem lugar na ex-
periéncia desses limites. Em “A poética de Nelly Sachs”, ao
conjugar num s gesto o exercicio de reflexdo sobre a obra
da poeta alema Nelly Sachs e de traducio dessa poética
para o portugués, Marcia Sa Cavalcante Schuback tensiona
sua pratica do dizer de novo ao ponto de transforma-la
numa forma do dizer-ouvindo, valorizando, como nos casos
exemplares dos nés (como nome e pronome) em nds ou da
voz em vds, 0s ecos e acidentes dessa obra em tradugo. Por
sua vez, Helena Franco Martins, em “A escrita poética de
Wittgenstein, sua tradugio”, empenha-se na discussdo das
relacoes entre filosofia e poesia na obra do fil6sofo Ludwig
Wittgenstein, nos termos de uma tradugio entre o filoséfico
e o poético. Partindo disso, problematiza os desafios que se
impdem a tradugio, para o portugués, dessa escrita que se
apresenta, a um sO tempo, como comum e estranha.

Os dois textos que fecham esta edigio da Revista, ten-
sionados pela diferenca de suas visadas criticas, contribuem
em especial para a reflexdo sobre os pressupostos criticos
da prética de tradugio de poesia no Brasil.
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O artigo de Paulo Henriques Britto, intitulado “Para
uma tipologia do verso livre em portugués e inglés”, em-
preende a primeira etapa de um projeto de rediscussio da
categoria do chamado werso livre — categoria por demais
abrangente, segundo o autor. Para além de preencher uma
lacuna nos estudos contemporaneos de poesia, o autor, ao
colocar em relacéo as tradigdes de versificagdo de lingua
inglesa e portuguesa, oferece-nos subsidio critico importan-
te tanto para a critica de tradugio de poesia quanto para
a proposi¢io de futuros projetos de traducéo.

Ja em “As Flores do Mal sem medida: por uma retra-
ducdo de Charles Baudelaire”, Alvaro Faleiros parte da
discussdo do contexto de recepgido da obra de Baudelaire
no Brasil — diferencial critico sempre tao decisivo na pro-
posicdo de um projeto de tradugio — para argumentar em
favor de uma nova traducio do poeta francés para o por-
tugués. Para além das especificidades do projeto proposto,
o texto de Alvaro Faleiros nos chama ainda a atencio para
a necessidade de levar-se em conta, no exercicio tanto da
critica quanto da traducio de poesia, a rede de relagdes em
que se inscreve toda tradugéo. Se, por um lado, a tradugio
nio prescinde de sua relagio fundadora com o original, por
outro lado, também nio se deixa reduzir a essa relagio.

A proposicio nos é clara e beira o 6bvio. Infelizmente,
nio é como obviedade que essa proposicio se traduz no
discurso e na pratica de tradutores e criticos. Nesse sentido,
o movimento provocado pelo texto de Faleiros aponta para
a necessidade de reavaliarmos a obviedade de alguns de
nossos pressupostos criticos. Esta edicdo de ntimero 19 da
Revista Brasileira de Literatura Comparada se oferece como
uma pequena contribui¢io para esse exercicio de revisdo
e de reavaliacio que, a partir do conjunto de discussdes
aqui apresentado, ndo se nos impde, sendo, como tarefa
urgente.

Mauricio Cardozo
Luis Bueno
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Entrevista com
Augusto de Campos

Cristina Monteiro de Castro Pereira®

Poesia e tradugio de poesia para mim é uma expe-
riéncia da mesma natureza — um estado de poesia,

que me envolve profundamente.

Augusto de Campos

Aos 18 anos, teve suas primeiras tradugdes publicadas
no jornal. Hoje, aos 80, Augusto de Campos ainda mantém
0 mesmo entusiasmo ao traduzir poetas que lhe sdo caros:
acaba de relancar suas traducoes de Cummings, acompa-
nhadas de outras inéditas, no livro E. E. Cummings Poem(a)
s (ed. Unicamp, 2011). Além da paixido, o compromisso
de apresentar e de ressaltar as obras mais significativas
para o estudo e para a experiéncia da poesia move sua
trajetoria.

Criador —ao lado de Haroldo de Campos, seu irméo, e
de Décio Pignatari — da Poesia Concreta nos anos 1950, foi
corresponsével pela radicalizacio da experimentagio e da
invengio na poesia brasileira. O projeto “verbivocovisual”
potencializou a estrutura formal do poema, chamando
atencio para a sua funcionalidade estética, para a sua
capacidade de “ser poema”.

O poeta e o tradutor se confundem em uma proposta
que denomina “traducfio-arte”, uma recriagdo estética
capaz de produzir uma “equivaléncia de forma e alma” do
texto em questio. Augusto de Campos traduziu nomes
como Dante, Pound, Maiakdvski, Mallarmé, Gertrude
Stein, Joyce, Rilke, Emily Dickinson, Byron, entre tantos
outros. O tradutor encantado pela poesia se langa de ca-
beca/coracio a tarefa de repotencializar, em portugués, a
experiéncia estética proporcionada pelos maiores “inven-
tores” da literatura.
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Nesta entrevista, Augusto de Campos fala sobre seu
comeco como tradutor, relata suas ambigdes durante o
percurso e comenta sua prética de tradugio; ressalta as
diferencas entre suas escolhas e seu estilo em relagio aos
de seus companheiros iniciais; discorre sobre o aproveita-
mento das novas tecnologias pela poesia e sobre a possi-
bilidade da “vanguarda” hoje. E, apesar de tudo o que ja
foi percorrido, ele confirma que os projetos nio param:
continua inventando novos caminhos para a traducéo e
para a poesia.

1 - Vocé se lembra de sua primeira traducao? Se afirma-
tivo, qual foi e como foi essa experiéncia? O que veio
antes para vocé, a teoria ou a tradu¢ao? No comego, ja
existia a meta de formar um paideuma, ou “pré-tudo”
era natural em vocé o desejo e a pratica de traduzir?

Sem divida, veio primeiro a traducéo. Ndo me considero,
alids, um tedrico; sou antes um pratico da traducéo, e é
a partir da prética que construi minhas reflexdes sobre o
tema. Neste, como em outros campos, me tornei, acima de
tudo — como Pound dizia de si mesmo —, um escritor “stop
gap”, e, neste caso, portanto, um tradutor “tapa-buracos”,
interessado principalmente nos poetas intraduzidos e
intraduziveis. Algumas das minhas primeiras tradugdes
foram publicadas no Jornal de Sdo Paulo, entre 1949 e
1950: “Sultana” (Alfonso Gatto), 11/12/49; “A tumba
de Akr Caar” [The Tomb at Akr Caar], (Ezra Pound),
26/3/50; “22 Ciclo dos poemas de amor” [2nd Cycle of
Love Poems] (George Barker), 16/4/50; “Dando adeus a um
amigo” [Taking Leave of a Friend] (Ezra Pound), 10/9/50;
“Os que nasceram muito tarde” [The Too-Late Born]
(Archibald Mac Leish), 3/9/50; “Ante o sepulcro de Ilaria
del Carretto [Davanti al Simulacro di Ilaria del Carretto]
(Salvatore Quasimodo). L4 foram estampados também a
primeira se¢io de O rei menos o reino, em 9/4/1950, com sua
“areia areia arena céu e areia”, e o “Poema do retorno”, em
7/5/1950. Traduzi ainda, nessa época, alguns fragmentos
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da Divina Comédia e obras de outros poetas, como Garcia
Lorca. Era uma forma de conhecer e explorar linguagens
poéticas que me impressionavam e aprender a ser poeta.
Logo mais, os escritos de Pound me conscientizariam do
conceito de “critica via tradugio” e, sob essa perspectiva,
me levariam a focar meus trabalhos em autores e obras
especificos.

2 - A tradugao fazia parte do projeto da Poesia Concreta
como movimento. O paideuma concreto foi como uma
“tradicao a margem da margem”, apresentada ao Brasil
a0 mesmo tempo em que uma poesia extremamente
inovadora, abrindo um universo de sincronicidades. Os
mais significativos para a compreensao do novo universo
que vocés propunham foram divulgados. Até hoje vocé
segue traduzindo, agora ressaltando poetas que nao se
encontravam no paideuma inicial. A meta mudou ou
continua a mesma? Ou as duas coisas?

Ap0s as primeiras sondagens e experiéncias, ja no comeco
dos anos 1950, me concentrei na tradugio de alguns dos
poetas que foram se revelando os mais inovadores, geral-
mente pouco traduzidos ou marginalizados, e que viriam a
se integrar no nosso “paideuma” ou rol de poetas-basicos
— Cummings, Pound, Joyce, os de lingua inglesa, ja que o
francés era a lingua de influéncia dominante, na época,
embora desde o inicio postuldssemos uma reversio do
canone mallarmaico, privilegiando a importancia de Un
Coup de Dés, entio tido pela critica universal como uma
tentativa fracassada. Depois, vieram outras traducoes de
textos, sempre privilegiando os poetas-inventores. Além
do préprio Mallarmé (Haroldo se incumbiu de traduzir o
Lance de dados), muitos outros, de todos os tempos, como
os trovadores provengais, os poetas “metafisicos” e bar-
rocos, Mallarmé, Rimbaud, Corbiére, Laforgue, Hopkins,
Gertrude Stein, Huidobro, e outros tantos. Nos anos 1960,
os russos, Maiakévski, Khlébnikov, Iessiénin, Tzvietaieva.
Na dltima fase, restabelecido o necessério “equilibrio
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ecoldgico” com a integra¢do da “poesia de invengio” a
circulagio sanguinea da informagio em lingua portuguesa,
o leque se abriu ainda mais para incorporar, sob uma dtica
renovada, poetas como Byron e Rilke, deixados a parte,
num primeiro momento, e mais bem compreendidos e
apreciados sob uma perspectiva diferenciada. Em todos
esses autores, 0 meu foco e o dos meus companheiros de
movimento poético procurou, na fase ortodoxa, em que
sentiamos que era preciso enfatizar a radicalidade, os
autores-inventores, e dentro de sua obra preferencialmente
as obras mais ousadas e limitrofes, como o Lance de dados,
de Mallarmé, o Finnegans Wake, de Joyce, os Cantos, de
Pound, os poemas visuais mais extremos de Cummings, a
prosa experimental de Gertrude Stein, e os poemas mais
“futuristas” de Khlébnikov e Maiakévski.

3 - Vocé lancou Coisas e anjos de Rilke em 2007, Emily
Dickinson — Ndo sou Ninguém em 2008, August Stramm
— Poemas estalactites em 2009 e Byron e Keats — Entre-
versos em 2009. O traco em comum, a qualidade de
“expressao formal”. E as diferencas? O que o encantou
nesses poetas que traduziu mais recentemente, consi-
derando suas diferengas?

No caso de Rilke e Byron, a “persona” com que a sua poesia
fora interpretada e divulgada no Brasil. Em ambos os casos,
sob a capa conteudistica de misticismo ou romantismo
superficiais. Foi preciso maior tempo para poder separa-los
da “aura” negativa que os cercava e adotar as estratégias
mais adequadas para evidenciar as mais altas qualidades
de sua escritura, colocadas em segundo plano pelos seus
tradutores e estudiosos mais conservadores. O Rilke da
“poesia-coisa” era objeto de atengio secunddria, e o Byron
critico e satirico do Don Juan ficava também em segundo
plano, um e outro vistos pelo prisma do cAnone vigente.
Além disso, trata-se de textos dificilimos de traduzir com
todos os seus requintes formais. J4 August Stramm desde
cedo participou de nosso referencial das vanguardas do
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inicio do século XX, mas a dificuldade de sua linguagem
e de seu idioma retardaram muito as minhas tentativas de
confronti-lo com traducdes que me parecessem resultar
em poemas vivos em portugués.

4 - Vocé sempre escolheu traduzir poesia — ou uma prosa
poética como no caso de Joyce. Quanto mais dificil de
traduzir, mais destinado a traducao. Vocé concorda? Ja
aconteceu de vocé achar algum poema intraduzivel? E
nesse caso! Seu destino se cumpriu um dia (foi uma de
suas melhores traducdes)? Vocé vé tracos em comum
entre a traducao (como vocé a pratica) e a poesia?

As vezes até um poema aparentemente facil é dificil de
traduzir. Mas os mais dificeis tendem a ser considerados
intraduziveis e, portanto, ou nao traduzidos ou traduzidos
de qualquer maneira, com todas as facilidades que desfi-
guram o texto original. Traduzir com beleza e emocéo os
“intraduziveis” é sempre uma proeza. Mas hd poemas que
resistem A tradugio, porque nfo se encontram na lingua
de chegada equivaléncias suficientes de “forma e alma”
para verté-los ou converté-los em pecas igualmente belas
e emotivamente eficazes. J4 me aconteceu muitas vezes
desejar traduzir um poema e nio encontrar uma solucéo
que me convencesse. Nesses casos, prefiro ndo traduzir.
Acho que consegui em alguns casos, como em “O Jagua-
darte”, de Lewis Carroll, ou na “Elegia”, de Donne, uma
boa equivaléncia. Poesia e tradugio de poesia, para mim, é
uma experiéncia da mesma natureza — um estado de poesia,
que me envolve profundamente.

5 . “Transcriacao” para Haroldo, “traducao-arte”
para vocé. Poderia falar um pouco sobre esse tipo de
traducao? Vocé imaginava que ela seria estudada nas
universidades, além de formar toda uma nova geracao
afim? Pergunto isso porque, se ainda existe, até hoje,
resisténcia contra a Poesia Concreta ou contra a sua
poesia atual, no caso da tradu¢ao me parece que a con-
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sagracao é praticamente inquestionavel. Vocé concorda
com isso ou nao! Como vocé vé a recepcao de seus
incursos pela tradugao?

Sim, hoje, como antes, somos muito mais apreciados pe-
las traducdes do que pela poesia, ou s6 por elas. O que é
compreensivel, ante o carédter provocativo da nossa fase
ortodoxa, e 0 tempo maior que a comunicagio exige para
a assimilacio de novos repertérios. Entretanto, ainda hé
muita incompreensio em torno das traducdes. Ha os que
insistem em que s6 traduzimos para buscar reforco para
as nossas propostas poéticas — o que é ridiculo, porque
traduzimos Dante, Shakespeare, Goethe, Keats, Byron.
O que fizemos foi traduzi-los com arte. Mostrar que o seu
valor nio estava s6 na pauta vivencial, mas também, e
principalmente, na sua linguagem poética. E h4, ainda, a
inveja de outros, que se sentem atingidos, por nio terem
técnica apurada para traduzir poemas poeticamente. Mas
acredito que alguns poetas, inclusive, assimilaram bem a
proposta da tradugio artistica. Sem desmerecer outros
colegas, citaria Nelson Ascher e André Vallias entre os
que mais aprecio.

6 - Os seus livros de tradu¢ao vém acompanhados de
ensaios que contextualizam e destacam a importancia
da obra e as qualidades do autor. Vocé ja disse que
traduciao é “forma e alma”. Para quem ja foi tantas
vezes tachado de “formalista”, essas atitudes chamam
atencdo por contrastarem com o rétulo. Como vocé
vé essa questao! Vocé acha que existe, hoje em dia,
uma tendéncia maior em reconhecer que esse rétulo é
simplorio e redutor? Ou ainda sente a pressao de uma
“faccao antiformalista”?

Sim, ainda existe muito preconceito em relacio a forma.
E, por mais que as boas tradugdes impressionem favoravel-
mente, sinto uma grande indisposi¢io contra a pericia ou
habilidade artistica em muitos redutos. Além disso, quase
ninguém hoje sabe versificar — embora, paradoxalmente,
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ainda haja muita revolta contra o “dictum” concreto do fim
da era do verso — e a maioria dos proprios criticos e poetas
nao se d4 conta de um acento errdneo, ou um verso de pé-
quebrado, de modo que h4 o risco de nivelar tudo — alhos
e bugalhos — numa mesma pasta. Assisto frequentemente
a elogios desbragados das catedras universitarias para tra-
ducdes pouco qualificadas, que aparentam proficiéncia s6
por terminarem com uma rima no fim da linha ou porque
constituem obras completas...

7 - Na pratica da traducio, vocé poderia destacar
diferencas relevantes de escolha e/ou de estilo entre
vocé, Haroldo e Décio? Qual a singularidade do seu
caminho?

Nosso projeto tradutdrio é comum aos trés, mas eu diria
que Décio é o mais atrevido nas solugdes pessoais — caso
da “Balada da gorda Margd”, de Villon, das suas versoes
de Emily Dickinson, nas quais, por exemplo, usa um $ em
lugar de um S, da sua “tri-duc@o” de “A tarde de um fauno”,
de Mallarmé, ou ainda da sua “contraducdo” da “Ode a
melancolia”, de Keats. Haroldo, mais erudito e verbalista,
mostra mais alento épico e dramatico em suas “transcria-
¢oes”. Eu, mais intimista, vivo tentando me introjetar na
“persona” original de cada poeta: eu sou Hopkins, eu sou
Cummings, eu sou Emily... Creio que as préprias traducoes
do nosso livro Mallarmé, que s6 contém pecas individuais,
podem dar a transparecer essas diferencas estilisticas ou
de temperamento. Ja o caso das traducdes dos 17 Cantos
de Ezra Pound obedeceu a procedimento diferente. Na
verdade, essas tradugdes, salvo duas ou trés, como as dos
Canto I e II, que fizemos mais ou menos em conjunto, Ha-
roldo e eu, eram realizadas individualmente. Lembro-me,
por exemplo, de ter traduzido os Cantos 3, 6, 13, 20,30 e
90, Haroldo, o 7 e o 49, Décio, os Cantos 12, 79 e 80. A
medida que o trabalho foi crescendo, decidimos reunir os
trabalhos em um livro e fazer uma reviséo geral, na qual
se resolviam detalhes por maioria. E resolvemos assinar os
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trés todas as tradugdes. Era como se houvesse um relator,
que admitia, convencido ou vencido, algumas emendas ao
“corpus” da sua traduc@o-base. J4 os textos russos foram,
na quase totalidade, vertidos individualmente por mim ou
por Haroldo. Quando aparece o nome de Boris Schnaider-
man, nosso professor de russo, é porque ou ele fazia uma
tradugdo literal primeiro, esclarecendo dtvidas gramaticais
e detalhes de leitura, ou porque questionava, a posteriori,
sempre do ponto de vista do exato significado da palavra
ou da expressio, algum texto a ele submetido. As solugdes
poéticas ficavam sempre por nossa conta — minha ou do
Haroldo. Era mais propriamente uma associacéo de poeta e
linguista, neste caso extremamente ttil, dada a dificuldade
do idioma e o seu completo dominio por Boris, além do
conhecimento que ele tinha da literatura russa. Também
as tradugdes do Finnegans Wake sdo, em sua maioria, in-
dividuais e, por isso mesmo, assinadas separadamente ou
em conjunto. Mesmo nesse caso especifico, apesar de mais
dificil de perceber, talvez se possa notar alguma diferenga.
De minha parte, sempre evitei traduzir poemas que ja
tivessem sido vertidos por Décio ou Haroldo. Questio de
respeito e de “economia processual”. Por que perder tempo
com um texto que ja foi tao bem traduzido? Em um ou outro
raro caso, deu-se a coincidéncia inadvertida. Na antologia
Poesia russa moderna, Haroldo e eu achamos interessante
publicar as duas versdes de um poema de Tzvietdieva,
que haviamos traduzido isoladamente, um sem saber do
outro. De todo modo, penso nio estar errado ao dizer que
as minhas escolhas tenderam predominantemente para o
lirico, as do Décio para o satirico e as do Haroldo para o
épico, embora tivéssemos todos experimentado em vérias
areas.

8 - Parece que vocé cunhou nao apenas um termo, mas
um novo tipo de traducéo: a “intraducao”. Ao mesmo
tempo, suas “intraducdes” sdao apresentadas em seus
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livros de poesia. Entre poesia e tradugio. Gostaria
também que explicasse o que sao seus “profilogramas”,
considerando o aspecto da tradugio e da poesia. Até
que ponto ou em que sentido sao tradugdes / poemas?
Tanto as suas “intraducdes” quanto os seus “profilogra-
mas” me parecem novas “modalidades” de arte. Vocé
concorda?

N3o ouso afirmar que criei um novo tipo de tradugio ou
uma nova “modalidade” de arte. Talvez, o melhor seria dizer
que sdo “modalidades” distintas dentro da minha poesia.
Chamei de Intraducdes uma série de experiéncias que come-
cei a fazer em meados da década de 1970 (a primeira sobre
duas linhas do trovador provengal Bernart de Ventadorn).
Entendi que elas se diferenciavam de outros trabalhos meus
ligados a ideia de tradugio criativa. As “intradugdes” ca-
racterizariam um determinado tipo de abordagem a partir
de um texto ao qual aplico recursos ndo verbais, grificos,
visuais, conferindo um layout especifico ao poema, com
vistas a uma iconizag¢do do texto. O nome sugere “nio
traduc@o” e “intra-dugio”, no sentido de uma traducéo
livre e de um didlogo pessoal entre poetas. Os fronteiricos
Profilogramas comecaram a surgir também nos anos 1970,
visando a uma espécie de perfil critico-biografico — um
“bioideograma” formado de imagens ou de palavras. Nao
quis distinguir aqui “pictura” de “poesis”, considerando
tudo sob uma geral 6tica poética. Inicialmente “perfis”
mesmo, sob a forma de desenhos ou fotos “readymade” em
superposi¢ao (Pound/Maiakévski, Webern/Cage), depois
perfis bioliterarios — poemas meus, as vezes combinados
com imagens e, pelo menos num caso — o do profilgrama
Roland —, um “readymade” total, poema recortado de uma
dissertago cientifica do homenageado e datilogafado sobre
um desenho de perfil do homenageado por um artista de
rua. Percebe-se a influéncia de Duchamp nessa poética
meio inclassificavel.
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9 - A vanguarda é ainda possivel? O que mudou? Posso
dizer que vocé é uma prova da possibilidade da van-
guarda nos dias de hoje? Estou dizendo. O que vocé
me responde?

Tendo a concordar com Cage, quando afirma que sempre
havera vanguarda, porque para ele vanguarda é sindnimo
de liberdade. H4 quem nio goste do termo, achando-o
pretensioso ou tomando-o literal e depreciativamente
como derivado da terminologia militar. Ndo sou fanatico
por ele — pessoalmente prefiro falar em “poesia de in-
vengao”, para abranger os “inventores” do passado e do
presente. Mas, com todos os reparos e ressalvas, o fato é
que, quando se fala de “vanguarda”, todo mundo sabe do
que se trata. Eu ndo confundo vanguarda com movimento.
Vanguarda é poesia de ponta. Embora a maioria dos poetas
pareca preferir concentrar-se na expressio de emogdes ou
impressoes em linguagem experimentada, sempre havera
alguns que queiram se envolver também com a busca de
linguagens experimentais, novas formas de expressio.
Estes — dé-se-lhes 0 nome que parega o mais apropriado —
sdo sempre os mais dificeis de assimilar, pelo simples fato
de que tentam novos repertorios linguisticos. Podem ser
malvistos por dificultarem o trabalho dos outros poetas e
exigirem um pouco mais dos leitores, mas s3o necessarios
para a sobrevida da poesia.

10 - O que mudou na e para a poesia depois da internet?
E em relagio a tradugao? Fez muita diferenga? E os novos
caminhos? As novas possibilidades? O que vem por ai,
by Augusto de Campos?

Acho que a internet sugere novos caminhos para a poesia.
Claro que é também um veiculo-6nibus que aceita tudo,
do soneto ao nada. Mas a engenharia digital amplia a
dexteridade de um poeta, que pode pensar sua obra nio
apenas em papel escrito, mas em estratégias exploratérias
de animaco e interatividade e em projetos intermidiéticos,
de modo a ampliar os recursos e as estratégias de manifes-
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tacdo poética. E evidente que o uso desses novos recursos
nio transforma ninguém em grande poeta. Todo mundo
pode e deve cantar. Mas alguns cantam melhor. “Cantar
h4 muito quem cante / Pouco quem saiba cantar”, diz uma
velha cangio alentejana que Décio nos trouxe de Portugal,
nos anos 1960. Quem nio jogou futebol? Mas nio é todo
dia que nascem um Pelé ou um Neymar. Quem tiver talento
para a coisa pode, no entanto, encontrar um grande campo
de trabalho no instrumental computacional, hoje recheado
de programas sofisticadissimos em todos os niveis do design,
do som e da imagem estatica ou em movimento. Nem fa-
lar do significado da internet para a informacéo literaria.
Textos inacessiveis do passado e do presente passaram ao
acesso coletivo, realimentando o conhecimento em termos
gigaenciclopédicos. Agora, nao acho que seja obrigatério o
uso dos artefatos computacionais para a poesia e nao tenho
grande aprego pelas ilustragdes digitais. A meu ver, 0 com-
putador deve ser utilizado, especificamente como recurso
artistico, apenas quando o exija o projeto estrutural do
poema. No mais, como processador de texto e captador de
imagens, no minimo, facilita a vida dos poetas. No tenho
ideia precisa dos caminhos do futuro. “Caminante no hay
camino, se hace camino al andar”, sou muito a favor desse
refrdo do Antonio Machado. Mas pudesse dar um conselho
aos poetas mais jovens ou menos idosos, eu diria: leiam
Décio Pignatari. Quanto a mim, passados oito anos desde
o meu dltimo livro, NAO, ja tenho um ndmero suficiente
de poemas para compor um livro, mas nio me animei ainda
a reuni-los. Estou mais interessado em publicar as minhas
50 tradugdes inéditas de Rilke e em outros projetos de
traduc@o. Acho que jé dei o principal da contribui¢io que
podia dar para a poesia. O resto é pos.
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RESUMO: Este ensaio aborda a questdo da traduciio em Haroldo
de Campos, reavaliando as nogdes de recriagio e de transcriagio
que orientam seu trabalho de tedrico, critico, poeta e tradutor.
S#o analisadas igualmente suas relagdes com os movimentos de
vanguarda do século XX, especialmente o concretismo, a partir
do conceito de pos-utopia.
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ABSTRACT: This essay approaches the issue of translation in
Haroldo de Campos’s work, in order to re-evaluate notions like
recreation and cross-creation (transcriagio), both important for
his activities as theoretician, critic, poet and translator. Campos’s
relationships with avant-gardist movements are also analysed,
specially Concretism, in regard to the concept of post-utopia.
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Limites da traducao

Proponho aqui menos abordar exaustivamente uma
teoria da tradug¢io em Haroldo de Campos do que explorar
alguns aspectos tedrico-criticos de sua préxis tradutéria,
no sentido de expor os limites da traducdo na obra desse
intelectual, professor e poeta. Traduzir, por definigio, é
trabalhar com e nos limites, nas zonas de fronteira entre
pelo menos duas linguas e duas culturas. Mas pode-se
falar também, de modo legitimo, de traducio no interior
de uma mesma lingua, j4 que faz parte do funcionamento
da linguagem tomar-se como objeto de explicagio, por
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exemplo, quando se utilizam expressdes como “noutras
palavras”, “quer dizer”, “ou seja”, etc. A primeira dessas
duas formas de traducio é o que Roman Jakobson, em
ensaio célebre, chama de tradugio propriamente dita ou
traducio interlinguistica.” A segunda forma seria o rewor-
ding, a reformulacfo ou a traducéo intralinguistica. Haveria
ainda uma terceira e dltima, que seria a transmutagio ou
a traducio intersemidtica, aquela que ocorre entre dois
sistemas de linguagem distintos, como, por exemplo, entre
a linguagem verbal e a linguagem nio verbal; ou entre a
musica e o cinema. Para esse tltimo caso, Jakobson afirma
que s6 é possivel a tradugio recriadora, como acontece
com o texto poético, em que significante e significado
nio se separam: “a poesia, por defini¢do é intraduzivel.
S6 é possivel a transposigio criativa”.’ Segundo penso, os
casos da tradugio intersemidtica e da poesia sdo liminares
porque permitem pensar os limites da tradugio, aquilo que
representa a fronteira Gltima como desafio ao tradutor.
Essa fronteira da traducéo sinaliza a impossibilidade de tra-
ducdo, exatamente pelo fato de nunca haver transparéncia
absoluta entre duas linguagens ou dois sistemas de signos.
Nesse sentido, nenhuma imagem filmica pode dar conta
integralmente da linguagem musical que a acompanha, e
vice-versa. Se isso ocorre, é porque talvez o fundamento
mesmo da tradugfo seja sua impossibilidade. O que nos
leva a traduzir é o que impede a plena transposi¢do ou
comunica¢io entre duas linguas (traducéo interlingual),
entre frases distintas de uma mesma lingua (tradugéo
intralingual) e entre enunciados de linguagens diferentes
(traducdo intersemidtica). O argumento é elementar: se
precisamos traduzir em trés modalidades distintas, isso
implica uma resisténcia permanente 2 transparéncia comu-
nicacional. As linguas e linguagens funcionam por meio
da necessidade de vencer tal resisténcia e transpor a zona
de aparente incomunicabilidade que funda a relagio entre
os codigos. Dito de outro modo, é porque a comunicagio
nunca se faz de imediato, mas, ao contrario, sempre ocorre
com alguma forma de mediacdo, de transicdo entre fron-
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teiras, que a tradug@o é a rigor impossivel (nunca se traduz
de todo) e necessaria (néo se vive sem tradugio).

Pretendo expor minimamente como o que Haroldo
de Campos chamou de transcriacdo, inspirado entre outras
coisas na “transposi¢do criativa” de Jakobson, se baseia
nessa resisténcia comunicacional como desafio a tradu-
¢Ao. A hipétese que levantaria é a de que, para o poeta
paulista, s6 interessava traduzir o aparentemente intradu-
zivel, como um pensador das linguas e das linguagens que
desejava dar conta tedrica, critica e inventivamente do
fundamento mesmo da comunicagio: a quase impossivel
operacio tradutéria. Ao tentar traduzir o intraduzivel,*
Haroldo praticava e teorizava acerca do funcionamento
linguistico e do funcionamento da cria¢do ou da invencéo
em geral. Cabe, todavia, testar os limites mesmos de sua
teorizagio, como ainda vinculada a uma atitude tipica de
vanguarda, a despeito das transformacdes por que passou
ao longo das décadas.

A traducao militante

A tarefa de traduzir sempre foi, para Haroldo de
Campos, antes de tudo, uma forma de militAncia estética,
mesmo apos o distanciamento do belicismo vanguardista
que ocorre no ano de 1984, quando anuncia em impor-
tante ensaio o advento dos tempos pés-utépicos.’ Noutras
palavras, desde o inicio do movimento concreto, nos anos
1950, até o final de sua relativamente longa e artistica vida,
0 poeta viveu para escrever e traduzir, sobretudo, poesia, ou
prosas altamente poéticas, como o Fausto, de Goethe, e o
Finnegans Wake, de Joyce. A finalidade era, no minimo, dd-
plice: por um lado, apreender no préprio gesto de tradugio
o modo de escrever dos grandes poetas, consequentemente
aprendendo e refinando seu préprio estilo inventivo; em
funcio disso, multiplicaram-se ao longo dos anos, em
seus proprios poemas, as citacdes explicitas e implicitas
do paideuma original e de outros escritores-pensadores
incorporados ao seleto gosto de Haroldo. Exemplo modelar
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disso é o poema “Meninos eu vi”, de Crisantempo, em que
sdo citados grandes nomes da literatura e das artes, com
quem Haroldo se encontrou pessoalmente, na seguinte
ordem: Oswald de Andrade, Ezra Pound, Roman Jakobson,
Francis Ponge, Max Bense, Julio Cortazar, Murilo Mendes
e Giuseppe Ungaretti. Tudo isso o habilita a se recusar
peremptoriamente a ler os manuscritos de jovens poetas:
“por isso nio me mandem manuscritos datiloscritos teles-
critos/ porque sei que a filosofia ndo é para os jovens/ e a
poesia (para mim) vai ficando cada vez mais parecida/ com
a filosofia”.® Resta a ddvida sobre o que pensaria o velho
Haroldo sobre si mesmo quando jovem artista...

Todavia, e por outro lado, ocorria uma grande
generosidade dos concretos em geral e de Haroldo de
Campos em particular no sentido de disponibilizar para o
leitor brasileiro trechos e obras escritos tanto em linguas
mais ou menos acessiveis (francés e inglés, por exemplo)
quanto em linguas mais distantes de nosso piblico médio
(alemio, russo e chinés, igualmente por exemplo). Ainda
com relacio a criagio pessoal, evidentemente importava
marcar uma originalidade a partir do didlogo com os autores
selecionados e nio, como ¢é praxe, silenciando as fontes
onde se bebeu. Haroldo, ao contrario do que comumente
acontece, transformava a “angtstia da influéncia” (Harold
Bloom) em desejo de confluéncia e interlocucdo, acreditando
certamente que sé se pode de fato re-inventar, e nio criar
ex-nihilo, como fazia crer o paradigma romantico. Seu
paradigma moderno determinava a confrontacio com os
grandes inventores, para s6 entdo poder, por seu turno,
inventar poesia de grande qualidade.

A esse engajamento pessoalmente interessado corres-
ponde um outro, voltado para a formacgio de um publico
ledor sofisticado, apto a compreender os lances mais au-
daciosos da poesia concreta. Dentro dessa perspectiva, a
militAncia estética incide com vigor especial na traducéo
em sentido estrito, entendida sempre como atividade
critica, isto é, capaz de esclarecer e ajudar a difundir os
textos que verte para a nossa lingua. Pois um dos efeitos
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ambicionados pelo movimento paulista em seu auge era
tornar a tradicio literdria um manancial inventivo que
vinha desaguar no concretismo, fazendo de Mallarmé,
Pound, Joyce e E. E. Cummings, entre outros, precursores
das produgdes concretistas. Dai a necessidade de traduzi-
los, para aprender com eles e, simultaneamente, legitimar
a propria produgio criativa. A tradugio era, portanto, em
tltima instAncia, um dispositivo de autodifusdo, com todos
os indimeros equivocos e outros tantos acertos que isso pode
implicar. Essa leitura interessada do passado literério era o
que eles, inspirados em Pound e em Jakobson, nomeavam
como poética sincronica; nela, a diacronia estava a servigo
do momento presente, e os autores da tradigio literéria s6
interessavam na medida em que serviam para iluminar os
elementos da estética defendida pelo grupo.”

Para desenvolver suas multiplas ideias em torno da
traducéo, Haroldo de Campos dialoga com pensadores do
porte do citado Jakobson, de Benjamin e de Derrida, entre
outros. No primeiro ensaio em que busca sistematizar a
pratica e a teoria tradutdrias, “Da tradugio como criacdo e
como critica”, de 1962, republicado posteriormente em Me-
talinguagem & outras metas,® Haroldo parte das nogdes de
Albrecht Fabri, o qual entendia a linguagem literaria como
“sentenca absoluta”, tautolégica, ou seja, autorreferente,
e por isso mesmo impossivel de ser traduzida. Igualmente,
Max Bense define como intraduzivel a “informacéo esté-
tica”, aquela que ndo visa a transmitir um conteddo, mas
cuja forga se deixa consignar numa forma. Pois somente
outra informagio estética pode transladar a informacéo
estética original, recriando-a. Segundo essa teoria, a pedra
do poema de Drummond “No meio do caminho” nao se
confundiria com qualquer pedra da realidade, pois nao tem
um referente simples, fazendo apenas sentido nos versos
que a consignaram “No meio do caminho tinha uma pedra/
tinha uma pedra no meio do caminho/ tinha uma pedra/ no
meio do caminho tinha uma pedra”.’ Todavia, a mim me
parece que a pedra real é também um componente forte da
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significagdo do poema, devendo ser entendido junto com
todos os seus outros estratos semanticos e formais.

A fundamentacio epistemoldgica dessa teoria da
informacéo de origem alema trard toda a riqueza e toda a
problemética das conceituacoes e operagdes tradutérias de
Haroldo de Campos nos anos vindouros. A partir desse en-
saio seminal de 1962, a teoria e a pratica se refinardo cada
vez mais no autor de Galdxias, agregando novos conceitos
na medida em que os poetas traduzidos (especialmente
Joyce, Mallarmé e Dante) trario diferentes desafios, e os
tedricos descobertos (Benjamin e Derrida) contribuirdo
com concepgdes praticamente inéditas até entéo.

Em grande parte, a forga desse jogo tradutério reside
em enfatizar a especificidade da poesia, como dito, por
defini¢o intraduzivel. Traduzir poetas do coturno de Dante
e de Goethe nio é evidentemente igual a traduzir um texto
jornalistico ou mesmo uma prosa sem maiores invengoes
linguisticas. Motivo pelo qual o traduzir de Haroldo (bem
como os de Augusto de Campos e de Décio Pignatari) é
ainda um desdobramento do paideuma concreto, isto é,
um gesto de avaliagio da tradigio literdria, com o fito
de resgatar e pdr em relevo os textos e autores que se
destacaram como inventores e nio como meros reprodu-
tores de técnicas e temas ja conhecidos. Como o critério
inventivo adotado por eles se orienta pela j4 mencionada
poética sincronica, os valores do presente, baseados em
paronomadsias, em palavras-valises, em aliteracoes e em
ritmos ou vocabulos inusitados, entre outros fatores, é que
determinario a qualidade das obras do passado. Decerto
a problematica tradutéria de Haroldo estd nessa leitura
na verdade mais do que interessada da historia, levando
a um extremo as ideias de Nietzsche e de Benjamin a esse
respeito. Evidentemente, ler a histéria literdria segundo os
parAmetros do vanguardismo experimental, sob a influéncia
magistral de Ezra Pound, é reduzir o evolver das obras e dos
autores a uma Unica de suas possibilidades. Assinalo, de
passagem, que houve no século XX diversas outras formas
de experimentalismo, como o do surrealismo, desprezado
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pelos concretos. Além disso, o excessivo formalismo da
proposta concretista — e que o Haroldo pds-utdpico jamais
abjurara de todo, ao contrério, reafirmara — eleva a um grau
mAximo essa exigéncia experimental consignada pelomake
it new poundiano. Como se a obra de Dante, por exem-
plo, s6 pudesse interessar por aquilo que de modernista ja
contivesse em estigio embriondrio. Paradoxo absoluto: a
obra vale nio por aquilo que dispde em didlogo diferencial
com seu contexto e 0s que se seguem, mas pelo que vem a
valer séculos depois na confrontagio com outras obras do
século XX. Levando o raciocinio as tltimas consequéncias,
¢é como se fosse necessario esperar chegar a década de 1960
para enfim se compreender o valor dos escritos de Dante,
ignorando o que a propria tradi¢do pode deles apreender
e transformar...

Esse anacronismo proprio ao concretismo dos anos
1950 nunca se apagard de todo nas décadas seguintes,
quando Haroldo se afastard progressivamente do dog-
matismo concreto, explicitando o distanciamento no
referido ensaio de 1984. Voltando ainda a “Da tradugio
como criacio e como critica”, nele Sartre também € cita-
do como fonte de reflexdo quanto a intraduzibilidade do
poético, mas sem que Haroldo endosse a dicotomia entre
poesia e prosa aludida pelo fil6sofo, visto que obras como
o Finnegans Wake, de Joyce, Memdrias sentimentais de Jodo
Miramar, de Oswald de Andrade, e Macunaima, de Mario
de Andrade, e Grande sertdo: veredas, de Guimaries Rosa,
sdao dotadas de alto teor poético. Embora ainda nio cite o
trabalho de Jakobson, como o fara em estudos posteriores, o
ensaio de 1962 utiliza como solugio para a impossibilidade
de tradugio da poesia e da prosa poética a recriacdo, gérmen
da futura transcriacdo, defendida por Haroldo até o final
de sua vida. O intraduzivel poético s6 se deixa traduzir
por meio de outro texto que seja tio inventivo quanto o
original, transladando néo o contetddo de um enunciado
linguistico para outro, mas uma forma poética para outra, da
lingua de partida para a lingua de chegada: “[a traducéo]
enquanto transcriacio, serd uma obra de ‘reinvengao’,
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intensiva, fragmentaria muitas vezes, preocupando-se an-
tes com a forma semidtica do texto, com a sua ‘qualidade
diferencial’ enquanto dic¢io”.!° S6 assim a autonomia da
“informacio estética” é preservada. Cito outro trecho, a
fim de desdobrar os comentarios, atualizando a discussao
com elementos posteriores a essa primeira formulagio:

Admitida a tese da impossibilidade em principio da tradugio
de textos criativos, parece-nos que esta engendra o coro-
lario da possibilidade, também em principio, da recriagao
desses textos. Teremos, como quer Bense, em outra lingua,
uma outra informagcdo estética, autonomd, mas ambas estario
ligadas entre si por uma relacio de isomorfia: serdo dife-
rentes enquanto linguagem, mas, como os corpos isomorfos,
cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema.'!

Trata-se, portanto, de corpos esteticamente isomorfos
que se cristalizam de forma autdbnoma num mesmo sistema.
A isomorfia é estudada pela mineralogia e se caracteriza
como o fendmeno pelo qual duas ou mais substincias
de composi¢io quimica diferente se apresentam com a
mesma estrutura cristalina. Depreende-se, portanto, da
argumentagio de Haroldo uma identidade isomorfica de
formas poéticas na aparente diversidade das linguas. A
rigidez da metéfora escolhida aponta para a questio que
me interessa sobremodo destacar: a despeito das imen-
sas contribuigdes trazidas pelos concretos no Ambito da
criacéo literdria e da criaco artistica em geral no Brasil,
o dogmatismo de algumas teses deve ser questionado por
outros pressupostos que se desenvolveram nas tltimas
décadas. Um desses pressupostos, de grande destaque, foi
0 abalo mesmo da autonomia da arte, como passou a ser
discutido a partir do trabalho fundamental de Peter Biirger.
Alguns dos questionamentos do teérico alemio ajudam
a pdr em xeque o primado formalista da autonomia da
arte, ardentemente defendido por Haroldo ao longo dos
anos, embora eventualmente modulado pelo contraponto
semAntico. A despeito da parte politicamente militante

10 CAMPOS, Haroldo de.

Da tradugio como criagio

e como critica. In: |
Metalinguagem & outras metas.
Sao Paulo: Perspectiva, 1992.
p. 50.

1 CAMPOS, Haroldo de.

Da traducio como criagio

e como critica. In:
Metalinguagem & outras metas.
S3o Paulo: Perspectiva, 1992.
p. 34, grifos meus.
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(op. cit., p. 57-99).

3 CAMPOS, Haroldo de.
Claustrofobia. In:
Xadrez de estrelas: percurso
textual 1949-1974. Sao Paulo:
Perspectiva, 2008.

14 SAUSSURE, Ferdinand de.
Cours de linguistique générale.
Edi¢Ao critica preparada por
Tullio de Mauro. Paris: Payot,
1972.
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de sua obra,'? a énfase dada pelo autor de Crisantempo ao
valor de autonomia do campo estético faz com que seu
pensamento se vincule inevitavelmente aos debates que
se iniciaram no romantismo sobre a arte pela arte, debates
estes agudizados pelas finas reflexes de Mallarmé, a quem
os Campos reconhecidamente devem muito. Tomada de
modo absoluto, a autonomia implicaria uma desvincula-
¢Ao da arte em face do real, coisa que de fato a poesia do
préprio Haroldo jamais desejou nem atingiu. No entanto,
o privilégio excessivo dos aspectos formais, muitas vezes
em detrimento do contetdo, por um desejo explicito de
gerar certa incomunicabilidade, leva a um reducionismo
que, em diversos momentos, prejudica tanto a criagio
poética quanto a pratica tradutéria de Haroldo. Certos
usos e abusos de paranomésias e aliteragdes, aliados a um
vocabulério preciosista, em especial o recurso as palavras
compostas ou as palavras-valises, tornando cacoete o que
era em Joyce um achado, fornecem uma capa de forma
pela forma, em tudo prejudicial ao texto poético. Cito um
trecho do sintomaticamente intitulado “Claustrofobia”:
“— Ariadne, o fio. A filiférmula. A teia. Um fio. Funicular.
Funis coronat opus. Funny. A mao um braco (leukolenos)
os dedos (amanda digitalis) o corpo a cor — um gesto
ubiamoroso — da filiflor. O Poro”.® O texto imediatamente
anterior se chama “Teoria e prética do poema”, titulo que,
por si s6, transforma a saudavel pedagogia em pedantismo,
no limite do kitsch, tudo em nome da deusa Forma.
Poesia, se h4, seria uma conjuncio perfeita entre
forma e contetdo, sem que se penda a balanga para um
dos polos. A isomorfia desejada deveria ocorrer antes de
tudo entre os dois elementos da significacio, que, como
explicava Saussure, s6 se distinguem como os dois lados
de uma folha: o significante e o significado.!* A metéfora
saussuriana é excepcionalmente ldcida, pois se se tenta
separar os dois lados da folha (seja ela de uma planta, seja
de papel), o resultado sera a destruicio da prépria folha. Em
poesia, mais do que em qualquer outro discurso, a forma
faz o contetido, o som produz o sentido, e vice-versa, am-
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bos guardando vinculos intrincados com a dita realidade;
por isso mesmo nenhum dos dois deve ser privilegiado em
detrimento do outro. E isso o que Derrida chama de escrita

5 aquele conjunto de marcas

ou de escritura (écriture),
em que nao é mais possivel abstrair um significado de um
significante inerte, pois nela o significante fag sentido, en-
gendrando o significado, tanto quanto o significado produz
novos significantes, inventando formas e se articulando
com muitas mediagdes ao real.

A busca do novo pelo novo, de que Haroldo jamais
abrird méo, embora criticando o viés utépico da vanguarda,
nAo deixa de ser um avatar do imperativo de autonomia que
a vanguarda formalista (nem todas o foram) preconizava.
Priorizar um tipo de pesquisa estética, fundamentada na
nocio de inovagio formal, colocando frequentemente a
significagdo em segundo plano, é pagar tributo a uma es-
tetizacdo que durante muito tempo se opds a outro tipo de
vanguarda, a politicamente engajada. Comentando as ati-
tudes polares de Adorno e de Lukécs sobre as vanguardas,
o primeiro defendendo certo modo de experimentalismo,
o segundo, o engajamento realista, Peter Biirger chega
a conclusio de que ambos paradoxalmente se refugiam
em atitudes pré-vanguardistas, pois o grande legado das
vanguardas foi demonstrar que nenhum tipo de invencéo,
por mais audacioso, detém o apanagio da superioridade
estética. Cito Biirger:

[...] Se, no entanto, os movimentos histéricos de vanguarda
desvendaram a instituicio arte como solugio do enigma
do efeito ou da caréncia de efeito da arte, entdo nenhuma
forma pode mais — seja ela eterna ou temporalmente con-
dicionada — reivindicar unicamente para si a pretensio de

validade.'®
Transcriagao e transgressao

Assim, a transcriacdo, no sentido estrito que Haroldo
passou a dar ao termo a partir do ensaio “Comunicacéo

5 DERRIDA, Jacques. De la
grammatologie. Paris: Minuit,

1967.

16 BURGER, Peter. Teoria
da vanguarda. Tradugio José
Pedro Antunes. Sio Paulo:
CosacNaify, 2008. p. 171.
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na poesia de vanguarda”, de 1968, republicado em A arte
no horizonte do provdvel, de 1969, ndo pode ser tomada
como critério absoluto de avaliagdo das outras tradugdes
de poesia que acaso nio se alinhem aos mesmos pressu-
postos concretistas. Com efeito, toda tradugio de poesia,
desde que detenha competéncia linguistica e capacidade
reinventiva, é necessariamente transcriadora. Isso porque
ocorreu como tradugio do intraduzivel, a saber, a forma
poética em sua consignacio significante e seméintica. Uma
vez liberado de sua capa restritiva, o conceito forjado por
Haroldo pode ser reaplicado a qualquer tradugéo que venca
desafios aparentemente insuperaveis. Privilegiar um tinico
modo de tradug¢io é enrijecer os critérios de avaliagio den-
tro de um isomorfismo datado (ainda quando renomeado
como paramorfia'®), petrificado como a musa diante da
medusa-forma. Muitas vezes sdo certas repeticdes formais
de Haroldo que parecem apontar para um esgotamento
dos modos de invencdo, dando a impressdo de que um
mesmo autor escreveu a Divina comédia e a Iliada, os textos
biblicos do Génesis e Um lance de dados, de Mallarmé. Para
transcriar de fato, é preciso ser capaz de, diante de cada
texto, reinventar o proprio modo de abordagem. Quando
se detém uma férmula (isomoérfica ou paramoérfica) de in-
vencgao, a transcriagio se resume a um programa e nao a
um risco criativo no limite entre o fracasso e o éxito, como
toda boa aventura linguistica. Para destacar um pouco
mais os valores em jogo, cito Haroldo: “A diferenga entre
a traducio referencial, do significado (que muitos enten-
dem literal ou servil), e a pratica semidtica radical que se
enquadra no paradigma regido pela idéia de trans/criacdo é
uma diferenga, por assim dizer, ontolégica. A segunda, que
defino também como traducéo icOnica, é uma operacdo
sobre a materialidade do significante”."

Essa operagio tradutdéria realizada predominantemen-
te sobre a materialidade do significante — apesar de toda
a critica de Haroldo ao utopismo vanguardista, que no
limite levaria a uma koiné, uma lingua geral e andnima,
desprovida da singularidade individual — é ainda devedora
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da tradigio de ruptura que Octavio Paz sinalizou como
atributo das vanguardas da primeira metade do século
XX.2 O fetiche do novo faz com que se rompa com o pe-
riodo imediatamente antecessor. Isso que ocorre no nivel
coletivo com os grupos vanguardistas se repete no nivel
individual: guiado pelo dogma da forma transgressora, o
transcriador se vé obrigado a repetir o mesmo gesto que
chama de “iconico” a fim de gerar um estranhamento
programado, por mais estranho que pareca. Daf certa
familiaridade entre as traducdes realizadas por Haroldo,
como se uma mesma assinatura se repetisse ao longo dos
tempos, desde a antiguidade grega, para desaguar, primeiro,
na poesia concreta e, em seguida, nos textos de Ciropédia,
Galdxias, Crisantempo e Entremilénios. A tradicdo do novo
deixa de inovar quando se assume como o imperativo da
transgresso, tal como formula o préprio Haroldo ao final
de Galdxias:

[...] As galdxias, num nivel essencial, sio uma ‘defesa e
ilustragio da lingua portuguesa’, a partir da condigio la-
tinoamarga. A medida que a viagem textual se desenrola,
o idiomaterno (‘essa lingua morta essa moura torta esse
umbilifio que te prega a porta’) vai mostrando toda a sua
capacidade de metéfora e metamorfose, inclusive por apro-
priagio e expropriacio de outras linguas, por transgressio e
transcriacio, lancando-se a um ‘excesso ainda mais exces-
sivo’, mesmo quando comparado ao de seus predecessores
(¢ assim que Lezama vé o barroco americano em relagio
ao de Gongora).*!

Se as Galaxias representam um “excesso ainda mais
excessivo”, é porque excedem, quer dizer, transgridem o
proprio excesso, €, COMO eXCesso € transgressao nesse con-
texto sfo os valores superiores (o valor de todos os valores,
diria Nietzsche), conclui-se que o tltimo dos escritos trans-
gressores (leia-se, o texto de Galdxias) é necessariamente
superior aos dos mestres que o antecederam, convertidos
em meros precursores. Segundo essa linha de raciocinio,

2 PAZ, Octavio. Os filhos
do barro: do romantismo 2
vanguarda. Tradugio Olga
Savary. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.

2 CAMPOS, Haroldo de.
Ora, direis, ouvir galdxias.
In: . Galdxias. 2. ed.
revista. Organizacio de
Trajano Vieira; inclui o cd
isto ndo é um livro de viagem.
Séo Paulo: 34, 2004. p. 122.
[1984]
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quem transgride por tltimo transgride melhor, alcando-se
ao posto de transcriador-mor.

Haroldo esquece as préprias ligdes que ele suposta-
mente tinha aprendido e repassado, apds o afastamento do
concretismo histérico, como sintetiza no ensaio de 1984:

Sem perspectiva utépica, o movimento vanguardista
perde o seu sentido. Nessa acepgio, a poesia vidvel do
presente é uma poesia de pds-vanguarda, nfo porque seja
p6és-moderna ou antimoderna, mas porque é pds-utdpica.
Ao projeto totalizador da vanguarda, que, no limite, s6 a
utopia redentora pode sustentar, sucede a pluralizagio das
poéticas possiveis. Ao principio-esperanca, voltado para o
futuro, sucede o principio-realidade, fundamento ancorado
no presente.”

O apego ao presente, nomeado também como uma
eterna “agoridade” (tradugido ndo sem problemas da Jet-
ztzeit de Benjamin, que antes significa o “tempo atual”, o
“tempo moderno”?), é o resquicio sintomdtico da poética
sincrOnica que tantos equivocos gerou nas leituras de obras
do passado. Sem duvida, a interpretacio da histéria detém
sempre algum anacronismo, pois o passado em si mesmo é
irrecuperavel; todavia, adotar a perspectiva de agora como
o vetor absoluto do que nos antecede é reduzir as releituras
(ou re-visdes, como diziam os concretos) a um parti pris
altamente deletério daquilo que nio est4 de acordo com os
valores do historiador-intérprete. Isso se torna tanto mais
perigoso quando se trata de um intérprete como Haroldo,
que também ¢ poeta dotado de um gosto estético bem
marcado e segregador daquilo que nio lhe é afim.

Essa avaliagio critica ndo desqualifica a generosa ati-
vidade tradutéria de Haroldo de Campos, que, a seu modo,
permitiu ao leitor brasileiro o acesso a textos importantes,
ampliando os limites da lingua e consequentemente da
cultura brasileira. Cabe hoje reinserir o trabalho de Haroldo
em seu contexto histérico, para, em seguida, reavalia-lo
na ambiéncia cultural contemporanea. Evita-se, assim,
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repetir suas teses de modo a-histérico, como um discipulo
que acreditasse na verdade absoluta da palavra do mestre,
fetichizando o passado como um presente que nunca passa,
pois é eternamente sincronico. A luz da histéria, as teses
e as praticas de Haroldo expdem toda sua imensa riqueza,
mas também tudo aquilo que as aprisiona no paradigma
vanguardista do século XX, mesmo depois da reviso critica
a partir dos anos 1980.

Liberar o poeta-tradutor de seus dogmas implica,
quem sabe, lancéd-lo em definitivo como uma das vozes
que realmente importam nessa abertura do século e do
milénio. S6 assim se pode olhar para o passado sem se
tornar estdtua de sal, pois nenhuma medusa e nenhum
oraculo ou deus, como bem demonstrou Biirger, consegue
mais ditar a palavra definitiva no campo da tradugéo e de
qualquer outra escrita realmente inventiva.

A sobrevivéncia ou sobrevida (Uberleben) da obra,
como defendida por Benjamin,** depende da multiplicidade
de suas tradugoes. Creio que a qualidade desses trabalhos
tradutérios s6 pode ser aferida comparativamente e nio
por um critério absoluto, seja ele o mais potencialmente
transcriador, fundado numa poética sincronica da “agorida-
de”. Como o efeito a ser obtido pela tradugio jamais deve
ser tomado em si mesmo, na imanéncia do texto, pode ser
que a mais literal (e do ponto de vista de Haroldo, a mais
condendvel) das traducdes seja aquela que vai gerar num
futuro leitor os maiores desdobramentos inventivos. Em
contrapartida, a mais transgressora das tradugdes pode criar
bloqueios mesmo no leitor culto, que eventualmente nao
tenha afinidades com a linguagem proposta. Pois, no que
diz respeito a traducfo como a literatura em geral, nenhum
efeito, por mais transgressor, é garantido de antemao. Qual-
quer efeito predeterminado s6 pode advir de um programa
rigido, isomérfico e autorreferente, no fundo desvinculado
da histéria real. Lembremos ainda que Benjamin, no en-
saio acerca da tarefa tradutdria, defende até certo ponto a
tradugio literal, aliada a liberdade do tradutor.”

# Cf. BENJAMIN, Walter. A
tarefa-rendncia do tradutor.
Tradugio Suzana Kampff
Lages. In: HEIDERMANN,
Werner (Org.). Cldssicos da
teoria da tradu¢do: antologia
bilingue. v. 1. Alemio-
Portugués. Florianépolis:
UFSC/Nicleo de Tradugéo,
2001. p. 187-215.

5 BENJAMIN, Walter. A
tarefa-rentncia do tradutor.
Tradugfo Suzana Kampff
Lages. In: HEIDERMANN,
Werner (Org.). Cldssicos da
teoria da traducdo: antologia
bilingue. v. 1. Alemao-
Portugués. Florianépolis:
UFSC/Nicleo de Traducio,
2001. p. 201 et seq.
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Somente comparando as tradugdes de um mesmo
texto em suas radicais diferengas, mas também em suas
eventuais convergéncias, é que se pode auferir ndo o valor
da obra traduzida em si mesma (cada vez menos acredito
nisso), mas o porvir e a forga de supervivéncia do original
por meio de suas variadas transcriacoes, sem férmula pré-
via: nem literalidade pura nem transgressdo por si mesma.
Quanto mais venturoso for o jogo das tradugdes de um
texto, maiores sdo as chances de permanéncia do original
(Fortleben, diz Benjamin). Talvez isso explique por que no
chamado Ocidente apenas alguns textos sobreviveram em
face da enorme quantidade de originais destruidos desde a
antiguidade greco-latina. Sem a multiplicidade das apro-
priagdes ou expropriacdes tradutdrias, sem a diversidade
das copias literais ou transgressivas, provavelmente textos
como a lliada, Edipo Rei, a Eneida, a Divina comédia, entre
tantos outros, nao teriam chegado até nés, nem como
versoes originais nem como versoes traduzidas.
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A traducdo e o ditame da poesia

Susana Scramim’

RESUMO: Este ensaio coloca em jogo dois conceitos importantes
para o estudo da poesia e do pensamento modernos. Parte-se
da reflexdo de Walter Benjamin sobre a tarefa da tradugio da
poesia em que o fil6sofo define o texto traduzido como sobrevida
(das Fortleben) do original. Os conceitos que estio em jogo na
relagio entre poesia, pensamento e tradugio sdo os de vida e
de formas de vida.

PALAVRAS-CHAVE: poesia; tradugio; teoria do poema; Moder-
nidade.

ABSTRACT: This essay aims studying two concepts of the poetry’s
and philosophy’s works: “dictamen” and “task”, considering
Benjamin’s theoretical contributions to these concepts in rela-
tion to both translation and poetry.

KEYWORDS: poetry, translation; theory of the poem; Moder-
nity.

O texto traduzido ¢ a outra vida do original. E desse
modo que Walter Benjamin define a relagio entre o po-
ema e sua tradugio. Refiro-me especialmente & tradugio
da poesia e a relacio do trabalho de sua tradugdo com as
préprias condi¢des de possibilidade do poema. No ensaio
“A tarefa do tradutor”, que introduz a publicagio de alguns
dos poemas de As flores do mal, de Baudelaire, traduzidos
pelo préprio Benjamin, o filésofo relaciona, a partir dessa
maneira de pensar o original, original e tradugio, sendo
a tradug@o a sobrevida do poema no tempo e na histéria
literaria.

Diante disso se coloca a necessidade de interrogar
quais sio os contornos do que Benjamin entende como a
relacio entre a poesia e 0 poema ou, nos termos do pen-
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samento do fil6sofo, entre a poesia e suas condigdes de
possibilidade. No ensaio “A coragem da poesia”, o fildsofo
francés Lacoue-Labarthe investiga o problema da posicéo
ética perante a poesia em Martin Heidegger e Walter Benja-
min a partir do que os dois filésofos alemées propuseram-se
a pensar nos termos do que ambos chamaram de “a tarefa
da poesia”, suas condigoes de possibilidade, nos estudos
sobre a poesia de Friedrich Holderlin. Walter Benjamin,
particularmente, dedicou-se a anélise de dois poemas de
Holderlin que foram analisados por ele como duas versoes,
duas escritas, de um mesmo poema, a saber, dos poemas
“Dichtermut” e “Blodigkeit”, traduzidos ao portugués por
Vicente Arruda Sampaio respectivamente como “Coragem
do poeta” e “Timidez”. Em seu ensaio sobre as posi¢des
éticas dos fildsofos diante da poesia, Labarthe elabora cinco
argumentos para refletir acerca daquilo a que Heidegger se
referia como a tarefa da poesia e a tarefa do pensamento. O
terceiro desses argumentos assenta-se no fato de Heidegger
sustentar uma relagio direta e produtora de consequén-
cia entre a tarefa do politico, chamada aqui de teologia
do politico, e a tarefa da poesia, chamada de teologia da
poesia. Diz Labarthe:

O teoldgico-poético antigo, como afirma a Introducdo & me-
tafisica, de 1935, esté relacionado ao fato de que foi Homero,
sob a injuncdo da Musa, que “deu a Grécia seus deuses”. O
teoldgico-poético moderno é que pde em suspenso o poema
sobre a anunciagio — o evangelho — da vinda ou da retirada

do deus (LABARTHE, 2000, p. 281).

A tarefa da poesia foi, desde sempre, a de anunciar/
enunciar uma verdade. Ressalta com isso, principalmente,
que o teoldgico-politico se apresenta por meio de um apelo
ao mito. Continua Labarthe:

A observacio vale para toda a grande metafisica alema des-
de sua orientacdo romAntica, com os Schlegel, certamente,
mas sobretudo com Schelling — préximo, como se sabe, de
Holderlin. A apreensio heideggeriana da poesia est4 sobre-
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determinada pelo romantismo especulativo: é por isto que a
poesia (Dichtung) se define, em sua esséncia, como a lingua,
die Sprache — ou a lingua, o que d4 no mesmo, como a poesia
original (Urdichtung) de um povo —, e que esta, por sua vez,
define-se, em sua esséncia, como die Sage: mythos. Nao a
Heldensaga, a lenda heroica como Heidegger precisara nos
anos 50, mas o mythein que, em sua diferenga nio resolvida
em relacfo a legein (a coleta, como a linguagem, do “h4”),
estd em condigdes de pronunciar os lugares e os nomes
divinos. De toda forma, a Dichtung, assim como o l6gos em
sua definicdo em sua defini¢io aristotélico-fenomenoldgica,
¢ apofanica: dichten, pelo viés do alto-alemio thiton e do
latim dictare, é detknumi: mostrar, designar, fazer aparecer.
Qualquer sinal (Zeichen) é um mostrar (Zeigen), quer dizer,
um nomear (Nennen), o qual é o Gnico a ofertar ser (LA-

BARTHE, 2000, p. 282).

Dai que a poesia possa ser pensada como o “ditado”,
que é o0 modo pelo qual Walter Benjamin toma a tarefa da
poesia. Maurice Gandillac traduz o termo dichten para o
francés e, aconselhado por Beda Allemann, “apoia-se sobre
0 étimo latino, dictare, e propde dictamen, no sentido que ele
considera em desuso — mas que é 0 mesmo que Rousseau
e muitos outros depois dele atribuem ao termo — ‘aquilo
que ¢ ditado pela consciéncia” (LABARTHE, 2000, p.
286). Aquilo que é o “ditado” é o que estaria, para Walter
Benjamin, na esfera da verdade. Importante é destacar
que, estando a verdade no Ambito do que foi dito ou é dito,
estaria ela inserida na pratica do mito, ou seja, encontram-
se no mesmo modo de operar: ambas existem e vém-a-ser
na linguagem. Nesse sentido, outra necessidade se impde:
a de discutir o modo pelo qual o mito pode se aproximar
do dictamen, portanto, como o mito pode se aproximar da
verdade? E, por consequéncia, como a poesia encontra as
condicoes de sua possibilidade no mito?
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Baudelaire

Retomo, para isso, a poesia de Baudelaire, e mais,
retomo o problema da tarefa do tradutor reivindicada por
Walter Benjamin no seu modo de introduzir, justificar e
anunciar a operagio tradutéria dos poemas do poeta fran-
cés, mas sem perder de vista a tarefa da poesia reivindicada
também no ensaio de Benjamin sobre os dois poemas de
Holderlin. Retomo essas reflexdes acerca da tarefa da
poesia (die Aufgabe der Dichtung) e da tarefa da traducéo
(die Aufgabe der Ubersetzung), pois elas investem em um
pensamento acerca das condigdes de possibilidade da po-
esia na modernidade. O ensaio sobre Holderlin foi escrito
entre 1914 e 1915, e publicado postumamente em 1955,
e Benjamin finaliza o trabalho sobre Baudelaire em 1939;
entretanto, sabemos o quao fundador ¢ o interesse pela
poesia de Baudelaire na obra de Benjamin.! Em ambos os
ensaios sobre a poesia, o que se coloca sio as suas condi-
¢oes de possibilidade e, com essa aproximacio, gostaria de
estender essa qualificacdo dos dois ensaios citados para o
ensaio sobre a traducio, tomando-os como reflexio sobre
a tarefa da tradugio, portanto, refletindo sobre a “tarefa”
como condi¢do mesma de possibilidade da prépria poesia.
O que nos possibilita pensar que o que move o argumento
do filésofo sobre a condi¢io da poesia é a poesia “que vem”,
0 “pressuposto” do poema, e que ndo pode ser confundido
com a sua “causa”. Benjamin, para tal, retoma o conceito
de forma interna (innere Form) ou de “teor” (Gehalt) de
Goethe. Entretanto, o fil6sofo opera uma distin¢@o entre
o que é o contetdo material e 0 que é contetido de ver-
dade. Nesse sentido, pensar as condi¢des de possibilidade
do poema resulta muito mais complexo do que pensarmos
em um contetido ou uma causa da poesia. Essa proposicio
benjaminiana permitiu a Lacoue-Labarthe desdobrar o
conceito de condi¢io de possibilidade do poema em uma
reflexdo da poesia que a compreende como palavra singular
que testemunha a verdade.

! Walter Benjamin escreveu

o seu trabalho sobre o drama
barroco alemo motivado por
esse conceito do presente,

isto é, um presente artistico-
filoséfico, que é o seu conceito
de modernidade, alias,
conceito que ele apreende

de Baudelaire. Enquanto
pesquisava sobre o drama
barroco, Benjamin lia e
traduzia os poemas de As flores
do mal para o alemio. E de
1921 a publicagio da tradugio
para o alemio de alguns
poemas de Baudelaire, e
sabemos que Walter Benjamin
trabalhou no estudo sobre o
barroco de 1916 até 1925. O
que Benjamin buscava eram
“as formas originarias” da arte,
que estavam intimamente
ligadas ao préprio conceito

de origem desenvolvido nesse
mesmo trabalho. Encontrou
as formas originarias do drama
barroco alemio nos séculos
XVI e XVII e detectou como
elas sobreviviam nas formas
origindrias do expressionismo
da primeira década do século
XX.
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O pressuposto do poema (sua condicio de possibilidade) &,
portanto, a tarefa, cada vez singular, do poema —isto é, o que
d4 no mesmo, aquilo que o poema, a cada vez, testemunha.
Veremos a seguir que tal testemunho é sempre um testemunho
de verdade ou, na medida em que é singular e sempre singular,

a atestagio de uma verdade (LABARTHE, 2000, p. 287).

Na desdobra desse conceito encontraremos o filésofo
Giorgio Agamben, em um de seus livros mais baudelairia-
nos, La comunita che viene (1991), um livro muito proximo
a poesia, afirmando o ser singular como um ser exemplar.

Daf a pregnincia do termo que em grego exprime o exem-
plo: para-deigma, o que se mostra ao lado (como o alemao
Bei-spiel, o que joga ao lado). Porque o lugar préprio do
exemplo é sempre ao lado de si préprio, no espago vazio
em que se desenrola sua vida inqualificavel e inesquecivel

(AGAMBEN, 1993, p. 16).

Para o fil6sofo italiano, a vida exemplar é a vida na lingua-
gem. Ele afirma que somente a vida na palavra é inqualificavel
e inesquecivel. E por isso o exemplar serd o ser linguistico,
nfo propriamente definido por qualidades, mas aquele que é
definido pelo fato de “ter sido-dito”. O “ser que vem”, a poesia
que vem, ou ainda, as condi¢oes de possibilidade da poesia
estdo vinculadas, nesse sentido, ao ser que foi dito. N&o posso
deixar de observar que o livro da comunidade de Agamben é
dividido em duas partes, como se a palavra, o paradigma do ser
ocupasse uma posi¢ao do bei-spiel, o seja, a do jogo paralelo.
Uma das partes leva o titulo de “A comunidade que vem”
e a outra, “O irrepardvel”. Para introduzir a segunda parte,
Agamben alerta-nos de que os comentérios que se seguirdo
podem ser lidos como um comentério ao pardgrafo 9 de O ser
e o tempo e da proposigio 6.44 do Tractatus de Wittgenstein.
Agamben define o que é o irreparavel em sua correlagio com
a comunidade que vem:

O irreparavel é o facto de as coisas serem como sio, deste
ou daquele modo, entregues sem remédio & sua maneira de
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ser. Irreparaveis sdo os estados das coisas, sejam elas como
forem, tristes ou alegres, cruéis ou felizes. Como és, como é o

mundo — isto é o Irreparavel (AGAMBEN, 1993, p. 71).

Mais adiante, Agamben continua propondo o comum
do ser como aquele que joga ao lado, ser como é o ser com,
¢ o ser tal qual, mas sem nenhuma anterioridade nem
primeiridade de um em relacio ao outro.

Eles contraem-se um ao outro, expdem-se mutuamente, € 0
que existe é o ser-tal, uma tal-qualidade absoluta, que nio
remete para nenhum pressuposto. [...] Eu nio sou jamaisisto
ou aquilo, mas sempre tal, assim. Eccum sic: absolutamente.
Nio possessio, mas limite; nio pressuposto, mas exposicio

(AGAMBEN, 1993, p. 77-78).

Agamben compartilha o titulo da segunda parte de seu
livro da comunidade com Baudelaire. Estamos diante de um
“tal qual”, ou ainda “da coisa perdida”, e do “ter-sido-dito”. Sa-
bemos todos que “O irreparével” é o titulo de um dos poemas
que compdem a antologia As flores do mal, de Baudelaire. No
poema, o “irremedidvel” e o “irreparavel” configuram o desejo
pelo “como”, pelo “tal qual” sem contetido ou anterioridade,
o desejo de um guerreiro que luta sua luta e se mantém em
relacio de cumplicidade com seus pares, e que oferece a poesia
a possibilidade da prética da paixao.

Como abafar este Remorso interminavel,
Que vive, se enrosca e se agita,
E se nutre de nés como um verme insaciavel,
Qual do carvalho o parasita?
Como abafar este Remorso inexordvel?
[...]
Ao moribundo a quem o lobo j4 fareja
E a gula do corvo amortalha,
A este soldado que, batido, ainda peleja
Por uma tumba e uma medalha;

O moribundo a quem o lobo ja fareja!?

(BAUDELAIRE, 1985, p. 239)

2 Pouvons-nous étouffer le
vieux, le long Remords/ Qui
vit, s’agite et se tortille, / Et
se nourrit de nous comme le
ver des morts,/ Comme du
chéne la chenille ?/ Pouvons-
nous étouffer I'implacable
Remords ? [ ...] A cet
agonisant que le loup d&ja
flaire/ Et que surveille le
corbeau,/ A ce soldad brisé !
s'il faut qu'il désespere/ D’avoir
sa croix et son tombeau;/ Ce
pauvre agonisant que d&ja le
loup flaire ! BAUDELAIRE,
Charles. Llrréparable. In:
. Oeuwres Completes.

v. L. Texte établi, présenté et
annoté par Claude Pichois.
Paris: Gallimard, 1975. p. 54.



> Peut-on illuminer un ciel

bourbeux et noir?/ Peut-on
déchirer des ténebres/ Plus
denses que la poix, sans matin
et sans soir,/ Sans astres sans
éclairs funebres ?/ Peut-on
illuminer un ciel bourbeux
et noir ! BAUDELAIRE,
Charles. Llrréparable. In:
. Oeuwres Completes.

v. L. Texte établi, présenté et
annoté par Claude Pichois.
Paris: Gallimard, 1975. p. 55
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O préprio poema de Baudelaire ja é um ser que joga
ao lado, pois sua existéncia acontece no com, na relagio
de cumplicidade entre ele, 0 poema, e uma pega de teatro,
uma mediocre féerie, dos irmaos Cogniard, La belle aux
cheveux d’or, que por sua vez ja se estabelecera na relagio
com um conto homoénimo de Mme. d’Aulnoy. No poema
de Baudelaire, confessa-se ao final que o coragio, que
éxtase nenhum seduz, é “como” um teatro onde se espera
em vao e para sempre um Ser que vencga o grande Sat, o
mal. E é nesse sentido que Agamben retoma a categoria
do exemplo e executa o jogo em paralelo, das coisas como
elas sdo, do modo como sdo, e 0 Remorso ao qual o poema
de Baudelaire se refere é o de ndo poder “clarear um céu
ao sol indiferente”.

Como clarear um céu ao sol indiferente,
Rasgar-lhe as trevas em cortejo,

Mais densas do que o breu, sem aurora e sem poente,
Sem astro ou fliinebre lampejo?

Como clarear um céu ao sol indiferente??

(BAUDELAIRE, 1985, p. 241)

Na tradugio de Ivan Junqueira percebemos a opcéo
de manter o mesmo ntimero de silabas poéticas do verso
de Baudelaire, no entanto, ao escolher a expressao “ao sol
indiferente” para caracterizar um céu lodoso e negro, o
tradutor faz sobreviver em seu texto uma das imagens mais
pensantes do arquivo de alegorias da prética artistica de
Baudelaire: a da indiferenga. Em “Pintor da vida moderna”,
0 poeta-critico afirma que ndo h4 indiferenga na comuni-
dade dos poetas modernos. No entanto, para Baudelaire, o
moderno é o que resulta ndo como substituicio da pratica
das correspondéncias por outra prética, e sim como rela-
¢do entre a linguagem e o mundo, ou seja, o que esti ao
lado, lado a lado, em sua exemplaridade — autor e leitor,
obra e publico, linguagem e mundo. Com isso, Baudelaire
expurga a indiferenga da pratica do poeta moderno, pois
aquele grupo de homens, buscando a distingéo e o rigor
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e fugindo a vulgaridade, encontrava com a arte moderna
o estar lado a lado com 0 homem comum. Esse homem
comum nada tem de vulgar, pois, para poder sobreviver
a todo o sofrimento que lhe é imposto pela banalidade,
o mal da vida que lhe causa o tédio, tem de ser forte e
disciplinado como um guerreiro lacedemonio, a ponto de
uma raposa lhe morder o ventre e ele, ainda assim, sorrir.
Baudelaire ressalta:

Mesmo que esses homens sejam chamados indiferente-
mente de refinados, incriveis, belos, ledes ou dandis, todos
procedem de uma mesma origem; todos participam do
mesmo caréter de oposicdo e de revolta; todos sdo repre-
sentantes do que ha de melhor no orgulho humano, dessa
necessidade, muito rara nos homens de nosso tempo, de
combater e destruir a trivialidade. Disso resulta, nos dandis,
a atitude altiva de casta, provocante inclusive em sua frieza.
O dandismo aparece sobretudo nas épocas de transi¢io em
que a democracia nio se tornou ainda todo-poderosa, em
que a aristocracia estd apenas parcialmente claudicante e
vilipendiada. Na confusio dessas épocas, alguns homens
sem vinculos de classe, desiludidos, desocupados, mas todos
ricos em forca interior, podem conceber o projeto de fundar
uma nova espécie de aristocracia, tanto mais dificil de des-
truir, pois que baseada nas faculdades mais preciosas, mas
indestrutiveis, e nos dons celestes que nem o trabalho nem

o dinheiro podem conferir (BAUDELAIRE, 1997, p. 51).

Esta é a condicéo de possibilidade da arte moderna,
esta condicio de possibilidade estd impressa nos sulcos de
sua poesia e na relacio com outros textos exemplares. E é
a isso que se refere Walter Benjamin quando rediscute as
questdes da vida que se estende ou expande (das Fortleben)*
da poesia e de sua tarefa em confronto com a tarefa da
traducio de poesia.

* O conceito de pervivéncia
que desenvolve Walter
Benjamin, das Fortleben, advoga
que hé algo que faz com que
alguns elementos ou as obras
de arte mesmas sobrevivam
para além da época que as viu
nascer. Na argumentagio que
Benjamin constréi do conceito
de Fortleben ou da “pervivéncia”
da obra na meméria coletiva
sobressaem as observagoes
sobre “transformagio”
(Wandlung) e sobre
“renovagio” (Erneuerung); a
isso o filésofo alemio chama

0 “pés-amadurar” (Nachreife)
da linguagem da obra, “um

dos processos histéricos mais
fecundos”. Cf. BENJAMIN,
Walter. A tarefa do tradutor.
Tradugfo de Susana Kampf
Lages. In: HEIDERMANN,
Werner (Org.). Cldssicos

da teoria da traducao.
Florianépolis: UFSC, Ntcleo
de Tradugdo, 2001. Importante
relacionar a esse conceito
benjaminiano de Fortleben o
conceito de Nachleben, que foi
desenvolvido por Aby Warburg,
conceitos esses elaborados
quase contemporaneamente.
O Fortleben de Benjamin é

de 1923 e o Nachleben de
Warburg, segundo Georges
Didi-Huberman, é de 1932 e
aparece pela primeira vez no
texto de Warburg Nachleben
der Antike. Cf. WARBURG,
A.1932.v. 11, p. 670-673.
Diante deste conceito se
colocam dificeis problemas de
tradugio. Gombrich refere-se a
essas dificuldades de tradugfo
na biografia intelectual que
escreve de Warburg. “This
usage of ‘after-life’ (termo
utilizado pelo autor para
traduzir Nachleben) is not
English, and nearest equivalent



‘survival’, happens to have
been pre-empted in its use
precisely by Burnett Tylor who
devoted Chapters Il e IV of
this book ‘survivals in culture’
”. Cf. GOMBRICH, E. H.
Aby Warburg: an a intellectual
biography. Chicago-Oxford:
The University Of Chicago
Press-Phaidon, 1986. p. 16.
Em “Aby Warburg et la science
sans nom”, Giorgio Agamben
se dedica a distinguir o sentido
de Nachleben dos sentidos que
lhe atribufram as tradugoes
como “renascimento” e
“sobrevivéncia”. O filésofo
italiano lhe ird propor um
sentido de “sobrevida” dos
simbolos na meméria social,
especialmente da heranga
paga que, para Warburg,

era essencial. Diz Agamben
na tradugfo para o francés:
“Dans cette perspective, selon
laquelle la culture est toujours
un processus de Nachleben,
c’est-a-dire de transmission,
réception et polarisation, on
comprend pourquoi Warburg
devait fatalement concentrer
son attention sur le probleme
des symboles et de leur vie
dans la mémoire sociale.” Cf.
AGAMBEN, Giorgio. Image
et mémoire. Paris: Hoébeke,
1998. p. 20. Contudo, é o
minucioso estudo de Georges
Didi-Huberman que associa

a génese do conceito de
Nachleben de Aby Warburg

a antropologia inglesa. Na
leitura deste historiador da
arte, nao poderia ser gratuito
por parte de Warburg nio
grafar o conceito com um
vocébulo de sua prépria
lingua, Nachleben, tampouco
Fortleben e muito menos
Uberleben. Warburg preferiu

o termo inglés “survival”.
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Holderlin

Ao discutir o problema da tarefa da poesia em con-
fronto com a tarefa de sua tradugio, ndo posso deixar de
lembrar o que Haroldo de Campos redefiniu a partir da
pratica de tradug¢do do poeta germinico como sendo a
propria poesia de Holderlin. Haroldo de Campos destaca
um episédio em que Johann Heinrich Voss zomba das
solucdes de tradugio encontradas por Holderlin em sua
tarefa de traduzir Antigone, de Séfocles, pois, para Voss, era
inconcebivel que Séfocles falasse um grego que pudesse
construir o enunciado naquele alemio contemporaneo
ao inicio do século XIX, ou seja, traduzir S6focles numa
frase como essa “Was ists? Du scheintst ein rotes Wort zu
firben” (Que se passa? Tua fala se turva de vermelho).
Segundo Haroldo de Campos, que recorre ao que Bertold
Brecht ja dissera a respeito das traducdes de Holderlin, a
linguagem do poeta, que passou os Gltimos dias de seu vida
circunscrito em um quarto lamentando-se das traducdes
que fizera do género tragico grego, atingiu com tal maneira
a radicalidade extrema da linguagem (CAMPOS, 1977,
p. 94-95). A palavra poética de Holderlin, nesse sentido,
nio tem um contetido propriamente dito, ndo tem uma
esséncia que lhe confira qualidades, a palavra do poeta,
aquilo sobre o qual ele deve falar, nio é algo dado a de-
finicdes, ndo é passivel de conhecimento sendo por seu
modo de “ser na linguagem”, que é o seu modo de “ser”
e, nesse caso de Holderlin, sendo o “constrangimento” a
maneira de ser “vermelha”. Desse modo, ratifica-se o que
Agamben e Baudelaire compreendem como singularidade
de um poeta, sua palavra vermelha, que é aquilo que se
subtrai a toda comunidade real pelo fato de ser um modo de
ser, pelo simples fato de ter “ser-dito”. Ao inventariar uma
espécie de arqueologia da gloria nas sociedades ocidentais,
Giorgio Agamben nio deixa de destacar o fim Gltimo de
celebragdo que tem a palavra nas sociedades ocidentais,
e de como isso se torna um tema recorrente na tradi¢io
poética. Relembra-nos Agamben, a partir do estudo que
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Furio Jesi empenhou sobre a obra poética de Rilke, a ma-
neira como o género poético da elegia se materializa como
uma série de ocasides retdricas para manter o poeta aquém
do siléncio. Desse modo, a elegia mantém um tom, uma
modulacio que, ao contririo de ser um lamento por uma
perda, o que poderia constituir o contetido do poema como
transcendental, torna-se uma maneira de escapar a perda.
Em seu modo de ser, ou seja, em seu modo de escapar ao
siléncio, girando em falso o contetido do género eleito
atribuido pela tradigio poética, o hino, género amplamente
praticado por Holderlin, é, segundo Agamben, a pratica de
uma palavra sem contetido, porque, quando se diz “assim
seja”, 0 Amém, chega-se ao ponto de coincidéncia com a
gléria, o que também pode levar o poema a um contetido
transcendental. O que ocorre nos hinos de Holderlin, e
acrescento aqui em suas traducdes do tragico grego, é que
ndo se diz nada e retifica-se o ja dito. Com isso, 0 modo
de operar de Holderlin faz a lingua girar no vazio, como
uma forma suprema de glorificacio (AGAMBEN, 2007,
p. 259-260).

Linno & la radicale desattivazione del linguaggio signifi-
cante, la parola resa assolutamente inoperosa e, tuttavia,
mantenuta come tale nella forma della liturgia (AGAM-

BEN, 2007, p. 259-260).

O girar em falso da lingua, dirfamos em portugués,
leva-nos a pensar sobre o quanto os modos, as maneiras
de ser, podem ser radicalmente mais estratégicos, mais
sabotadores, do que propriamente o ativismo. No entanto,
o modo de assumir essa posicdo em Baudelaire se distingue
da maneira com a qual Holderlin desativou a lingua, mas
em ambos os poetas a lingua gira em falso, o ditame a que
cada um estd submetido estd de acordo com a verdade.
Decorre disso a preocupacio, sempre muito evidente nas
leituras que Walter Benjamin opera no corpus artistico, com
um conceito relacional de vida. Ao comentar o seguinte
verso: “Portanto, meu Génio! Caminha somente / Nu vida

Baseada nisso, a analise de
Didi-Huberman relaciona-o a
um conceito da antropologia
anglo-saxdnica. Esse conceito
é do etndlogo britanico Edward
B. Tylor, como j4 tinha referido
Gombrich, que se mostra
reticente quanto a uma possivel
proximidade entre o Nachleben
de Warburg e o survival

de Tylor. Contudo, Didi-
Huberman sera contundente:
“Il écrit survival, en anglais,
comme il arrivait quelquefois

a Warburg de le faire. Indice
significativ d’une citacion, d'un
emprunt, d’'um déplacement
conceptuel: ce qui est cité

par Schlosser — ce qu'avante
lui Warburg avait emprunté,
déplacé — n'est autre que le
survival du grand ethnologue
britannique Edward B. Taylor”.
Cf. DIDI-HUBERMAN,
Georges. Limage survivante.
Histoire de I'art et temps dés
fantomes selon Aby Warburg.
Paris: Editions de Minut,

2002. p. 51-52. No entanto,
Didi-Huberman se abstém

de relacionar o conceito de
Fortleben desenvolvido por
Walter Benjamin ao conceito
de “survival” de Warburg.
Giorgio Agamben, por sua vez,
no ensaio acima citado, aponta
para uma possivel heranga de
Warburg na pesquisa sobre a
imagem dialética desenvolvida
por Walter Benjamin: “c’est
dans une recherche hétérodoxe
comme celle de Benjamin

sur 'image dialectique qu'on
pourrait reconnditre une

issue féconde de I'heritage de
Warburg.” Cf. AGAMBEN,
Giorgio. Image et mémoire. Paris:
Hoébeke, 1998. p. 43.
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5 “Drum, mein Genius! tritt adentro e ndo te preocupes!”, do poema “Blodigkeit”,
nur! Bar ins Leben und sorge “Timidez” , Benj amin propoe:
nicht!”

Aqui a “vida” se situa fora da existéncia poética; nessa
nova versao, ela nio é pressuposto, mas objeto de um mo-
vimento realizado com poderosa liberdade: o poeta entra

dentro da vida, ele ndo parte de dentro dela (BENJAMIN,
2011, p. 35).

Em seu estudo sobre o drama barroco, Benjamin se
esforca em separar a nocéo de vida como simple life daquela
da poderosa forca que se depreende do que ele chama de
vida natural das obras.

As obras pacifistas de hoje, com sua énfase sobre a simple
life e a bondade natural do homem, contrapdem da mesma
forma que o teatro pastoral, na era barroca, a0 romance
politico, ao qual se dedicaram autores prestigiosos, tanto
no periodo do barroco, como em nossos dias. Os literatos de
hoje, como os de ontem tém uma forma de vida dissociada
da que caracteriza a parcela ativa da populacio, sio de novo
consumidos por uma ambig¢io que apesar de tudo podia ser
mais facilmente satisfeita naquele tempo que hoje em dia

(BENJAMIN, 1984, p. 78).

Essa ambigio era mais facilmente satisfeita porque os
literatos da era barroca mantinham um vinculo vital entre
a politica, a religido e suas obras e inclusive a literatura
desempenhara um papel importante no fortalecimento da
ideia de nac@o. Os herdeiros expressionistas dessa atitude
de superioridade da arte diante da vida, segundo o fil6sofo
alemao, cultivam uma auséncia de qualquer ideia de Estado
ou, quando a tém, sio hostis a ele. Benjamin, no mesmo
estudo, permanece reafirmando o papel importante da
relacdo entre arte e vida, entre literatura e vida:

A pré e a pbs-historia de tais esséncias, testemunhando
que elas foram salvas ou reunidas no recinto das ideias, nio
sA0 historia pura, e sim histéria natural. A vida das obras
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e formas, que somente com essa protegio pode desdobrar-
se com clareza, ndo contaminada pela vida dos homens, é
uma vida natural. Uma vez observado esse Ser redimido
na ideia, a presenca da histéria natural inauténtica — pré e
pos-histéria — permanece virtual. Ela nfo é mais pragmati-
camente eficaz, mas precisa ser lida, como histéria natural,
em sua condicio perfeita e estatica, na esséncia. Com isso,
redefine-se, no antigo sentido, a tendéncia de toda concep-
tualizagio filoséfica: observar o vir-a-ser dos fendmenos em
seu Ser. Porque o conceito de Ser da ciéncia filoséfica ndo
se satisfaz com o fendmeno, mas somente com a absorgio

de toda a sua histéria (BENJAMIN, 1984, p. 69).

Interessante ressaltar aqui o fato de que o ensaio sobre
a tarefa da traducio aparece citado pelo préprio autor,
numa das raras autocitagdes operadas por Walter Benja-
min. E a autocitacio refere-se exatamente ao conceito de
vida das obras, de sua salvagio e remissdo no mundo das
ideias, do pensamento, mas que somente podem ser repro-
cessadas no vir-a-ser e declinar delas mesmas, ou seja, na
observacio de toda a sua histéria. E surpreendente pensar
que Walter Benjamin elabora tdo profunda e vertical refle-
x@0 sobre a “critica do conhecimento” tendo em mente o
trabalho, ou ainda, a tarefa da poesia e de sua traducéo. E
o que ele identifica como a tarefa da poesia de Baudelaire
era a proposicdo de uma nova experiéncia na relagao desta
poesia com um publico leitor pouco inclinado a leitura de
poesia, o leitor moderno.

Se as condicdes de receptividade de obras liricas se tornaram
menos favoraveis, é natural supor que a poesia lirica, s6
excepcionalmente, mantém contato com a experiéncia do
leitor. E isto poderia ser atribuido 2 mudancga na estrutura
dessa experiéncia. [...] Desde o final do século passado, a
filosofia vinha realizando uma série de tentativas para se
apropriar da “verdadeira” experiéncia, em oposi¢ao aquela
que se manifesta na vida normatizada, desnaturada das
massas civilizadas. Costuma-se inscrever tais tentativas
sob a rubrica da “filosofia da vida”. E, naturalmente,
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elas nio partiam da existéncia do homem na sociedade;
invocavam a literatura, melhor ainda a natureza e, final-
mente, a época mitica, de preferéncia. Das Erlebnis und
die Dichtung (A Vivéncia e a Literatura), obra de Dilthey, é
das primeiras de uma série que termina com Klages e Jung,
este comprometido com o fascismo. Matiére et Mémoire
(Matéria e Memdria), uma das primeiras obras de Bergson,
[...] orienta-se pela biologia. [...] Na verdade, a experién-
cia é matéria da tradicio, tanto na vida privada quanto

na coletiva (BENJAMIN, 1994, p. 104-105, os destaques

SA0s meus).

Ao final do ensaio sobre a poesia de Baudelaire, Walter
Benjamin chega a formular uma lei dessa poesia:

Tal é a natureza da vivéncia que Baudelaire pretendeu ele-
var 4 categoria de verdadeira experiéncia. Ele determinou
0 prego que € preciso pagar para adquirir a sensagio do
moderno: a desintegragio da aura na vivéncia do choque.
A conivéncia com esta destruigio lhe saiu cara. Mas é a lei
de sua poesia que paira no céu do Segundo Império como
“um astro sem atmosfera” (BENJAMIN, 1994, p. 145).

No ensaio sobre os dois poemas de Holderlin, Benja-
min também fala da lei do poema: a identidade, a relaco de
semelhanca entre a vida do poeta e o mundo do pensamen-
to. Desse modo, o poeta vive o verdadeiro. Diz Benjamin:
“os objetos aspiram a existéncia como pura ideia e deter-
minam o destino do poeta no puro mundo das figuras. A
plasticidade da figura se revela como elemento espiritual.”
(BENJAMIN, 2011, p. 38). Baudelaire e Holderlin sio po-
etas que estio submetidos a lei, ao ditame do poema, pois o
canto é que tem o poder de trazer para os homens 0 mundo
dos deuses. Os dois modos de viver a poesia encarnados
na palavra convertida em fungio sensivel-intelectual da
vida poética sdo compardveis em seu modo de se posicionar
no mundo, trata-se de uma maneira ou, ainda, trata-se de
pensar o ditame materializado em uma maneira, um modo
de ser e de, portanto, viver a poesia, trata-se, conforme res-
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salta Benjamin, “de uma relacio do homem com o mundo
e do mundo com o homem.” Quando Heidegger, no curso
de 1934-35, época em que analisou os hinos de Holderlin,
1é 0 poema “Dichtermut”, “Coragem do poeta”, toma como
principio desta poesia a pratica da palavra encarada como
um heréi desafia o seu destino. A lei da poesia de Holderlin
se decidia pelo fato de que ela tinha diante de si um perigo
(um perigo que ameaga e que recai sobre seu ser) e disso
se desdobraria sua qualidade mais requerida: a coragem.
Segundo Lacoue-Labarthe, que analisa os fundamentos
pelo quais Heidegger orientou sua leitura dos hinos de
Holderlin, a questdo de Heidegger era enunciar uma tnica
e exclusiva pergunta: estavam os alemies preparados ou
eram capazes de entrar ou nfo na histéria ou iniciar uma
histéria? Ou ainda, nas palavras de Labarthe, estavam
os alemies capacitados para tornarem-se “alemies assim
como 0s gregos, com a coragem inaudita demonstrada
pela tragédia, tornaram-se gregos!?” (LABARTHE, 2001,
p. 284). Disso decorre a defini¢do heideggeriana do poeta
como um herdi. E continua Labarthe:

Enfim, consequéncia evidente, o poeta se define como
um herdi, no sentido que esta palavra recebe no paragrafo
de Sein und Zeit, no qual é dito que o Dasein historial (o
povo) deve escolher seus herdis na tradicdo. Na esteira
da interpretagfo nietzschiana da histéria e da agonistica
antiga, o poeta ¢, mais que um modelo, um exemplo. Ou,
segundo a terminologia dos modernos, presente tanto em
Heidegger quanto em Nietzsche, uma figura: uma Gestalt

(LABARTHE, 2001).

Surpreendentemente, ha grandes coincidéncias entre
os pontos destacados tanto pela leitura de Walter Benjamin
quanto pela de Martin Heidegger. Ambos sinalizam o pro-
blema da lei do poema, sua tarefa. No entanto, essa tarefa
em Benjamin é tomada como a coragem de entregar-se ao
perigo que ameaga o mundo e
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ao fazer isso expande, em sua morte, o perigo para 0 mundo
a0 mesmo tempo em que o supera. [...] Na morte essas forcas
que ameagavam perigosamente o corajoso ja se redirecio-
naram, se apaziguaram (¢ essa objetivacio das forcas que ja
aproximara do poeta a esséncia dos deuses) (BENJAMIN,
2011, p. 44-45).

Para Benjamin, o poeta é também um heréi; contudo,
nio se trata de um herdi construtor, criador de um cos-
mo. Ao contréario, é alguém que entra em simbiose com o
mundo. Mais adiante no mesmo ensaio sobre os poemas de
Holderlin, Benjamin afirma que o principio de criagéo, es-
pecialmente no poema “Blodigkeit”; esta regido por um

principio oriental, mistico, que ultrapassando as fronteiras
sempre volta a eliminar de modo tio evidente o principio
grego de criacio formal, que cria um cosmos espiritual a
partir de relagdes puras, como as da intuigio, da existéncia
sensivel, na qual o elemento espiritual apenas expressa
a fungio que aspira a identidade (BENJAMIN, 2011, p.
45).

Heidegger certamente nio conheceu o ensaio de
Benjamin sobre os poemas de Holderlin, que permaneceu
inédito até ser publicado em 1955, quando Adorno e Scho-
lem propuseram a primeira coletAnea dos ensaios dispersos
de Benjamin. Entretanto, destaco aqui o desacordo em
relagio a anélise de Heidegger, cujo enfoque segue sendo
o de perceber a discussao empenhada pela tarefa do poema
de Holderlin como construcéo e estas seriam as condigdes
de possibilidades de sua poesia, o que, para Benjamin,
ultrapassaria a configuragio de uma arte em que as rela-
¢oes entre poeta e mundo estejam dadas pelas relacoes de
puras, ou do idéntico a si mesmo. Para Benjamin, o poeta
¢ her6i, da mesma maneira que é também um ser exemplar,
e nesse sentido nio hé divergéncia entre ele e Heidegger;
no entanto, o poeta somente é her6i porque cada fungio
da vida nesse mundo é encarada como destino, e nfo o
contréario, vale dizer, o destino determinando a vida. O



58 Revista Brasileira de Literatura Comparada, n.19, 2011

exemplar aqui é que o poeta toma a relacio com o mundo
como a tarefa de sua poesia. Quando Benjamin Ié a poesia
de Baudelaire, aproxima a prética do poeta a pratica do
lutador. A experiéncia do poeta lutador ou aquela casta
aristocrética de guerreiros nfo encontra outra possibilidade
de experiéncia com a linguagem que ndo a experiéncia
empreendida no corpo a corpo com os choques produzi-
dos pelo mundo moderno, saturado de perigos, e é o que
torna a poesia possivel, pois o poeta, ao morrer, entra num
mundo novo, no qual nio teme mais a morte, porque ele
¢ um herdi, e vive o centro de todas as relacdes.

Holderlin e Baudelaire fizeram de sua poesia uma
pratica da dilapidagio da palavra, transformaram-na em
algo intratavel, selvagem, amante e a0 mesmo tempo objeto
de amor. Uma vez que, retomando a citacio de Giorgio
Agamben, o que cria a possibilidade “do que vem”, da
comunidade dos singulares, sdo as condigdes de possibi-
lidade de existir uma composigio “tal qual”, do exemplo,
do canto do poeta, portanto, sem nenhuma anterioridade
da composicio em relacio aos objetos cantados e vice-
versa, o poeta é um criador de mundos impuros e no qual
as relacoes de identidade nio estdo dadas. Baudelaire e
Holderlin fizeram disso tudo as condi¢oes de possibili-
dade de sua poesia. Portanto, decorre disso que a funcéo
do tradutor seja requerida nos mesmo termos por Walter
Benjamin, o tradutor tem de ser o “poeta do poeta” e,
com base nisso, a relagio de exemplaridade e heroismo é
novamente reivindicada.
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Sobre a violéncia da
relacéo tradutdria

Marcelo Jacques de Moraes’

REsUMO: O artigo discute, no Ambito da relagio tradutéria, a
experiéncia da violéncia do original sobre o tradutor e sua lingua,
violéncia que deflagra a pulsdo de traduzir (Berman). A experi-
éncia da tradugio é pensada como uma relagio de saida j4d em
movimento, como uma tensio ja estabelecida com um original
que, se exige intrinsecamente traducido (Benjamin), é justa-
mente por apresentar-se desde sempre ja em tensdo tradutéria.
A partir dai explora-se a discussdo da tradug¢do como Bildung,
nio apenas no sentido de uma forma em busca de uma forma
prépria (Berman), mas no sentido freudiano de uma forma em
formac@o, por definicdo interminada e interminavel.

PALAVRAS-CHAVE: traducio; relacdo; violéncia; Benjamin;
Freud.

RESUME: Larticle discute, dans le cadre de la relation traduisante,
I'expérience de la violence de l'original sur le traducteur et as
langue, violence qui déchaine la pulsion de traduire (Berman).
Lexpérience de la traduction est pensée entant qu’'une relation
d’emblée en mouvement, entant qu'une tension déja établie
un original qui, s'il exige intrinséquement traduction (Benja-
min), c’est précisément parce qu'il se présente depuis toujours
en tension traduisante. A partir de I3, on explore la discussion
de la traduction en tant que Bildung, non seulement au sens
d’une forme a la recherche d’'une forme propre, mais au sens
freudien d’une forme en formation, par définition inachevée
et inachevable.

MOTS-CLES: traduction; relation; violence; Benjamin; Freud.
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No Brasil e em toda parte, traduz-se hoje cada vez
mais, e por intimeras razdes, com vistas aos mais diversos
resultados, dos mais explicitamente comerciais aos mais
supostamente desinteressados. Cobrem-se, na pritica,
quase todos os matizes da oposigao posta por Humboldt
no século XVIII em sua célebre formulacio do dilema do
tradutor, sempre dilacerado entre o autor e o leitor, a lingua
estrangeira e a propria, o original e a tradugio.? Mas, no
dominio que nos interessa mais especificamente aqui, que
¢ o da Literatura, parece-me que se formou praticamente
um senso comum, a meu ver quase pacificado, a0 menos no
ambito dos estudos da tradugio literaria, e que nos permite
dizer que hoje se traduz, sobretudo, e cada vez mais, para
dar a ler o original em toda a sua estrangeiridade. Senio
no limite de sua alteridade, ao menos bastante atento a ela.
A despeito de todas as nuances da questio, vigora hoje de
forma relativamente aceita a posi¢io de Antoine Berman
segundo a qual “a esséncia da traducio é ser abertura,
didlogo, mestigagem, descentralizagao”.’ E claro que, na
pratica do mundo editorial, as coisas caminham lentamen-
te, até porque ali ndo se serve a apenas dois senhores, para
lembrar aqui mais uma famosa definicio da tradugio.* Mas
creio que ao menos se pode dizer que a critica & chamada
traducdo etnocéntrica tornou-se, em nosso campo de es-
tudos, quase moeda corrente, modulando, parece-me, de
maneira as vezes mais, as vezes menos explicita, a maior
parte das reflexdes sobre a tradugio que se fazem hoje na
Franga, nos Estados Unidos ou aqui entre nés. Creio que
essa é uma conquista importante, com resultados praticos
que comegam a aparecer, entre os quais eu destacaria
especialmente a tendéncia crescente a retraduzir, que
reflete essa dimens@o critica e essa atengo cada vez mais
cuidadosa com o estrangeiro.

Por outro lado, ha um efeito curioso desse processo
que tende a idealizar a figura do tradutor, que passa a
encarnar o altrufsmo e a tolerAncia na relagdo com o
estrangeiro, as vezes de maneira quase simpléria. Nesse
sentido, invoca-se frequentemente, por exemplo, no mais

2 Diz o filésofo e tradutor
numa carta a Schlegel:

“Cada tradutor deve
infalivelmente encontrar um
dos dois escolhos seguintes:
ele se limitara com demasiada
exatiddo seja ao original,

em detrimento do gosto e

da lingua de seu povo, seja

a originalidade de seu povo,
em detrimento da obra a

ser traduzida.” Citado por
BERMAN, Antoine. A

prova do estrangeiro: cultura

e tradugio na Alemanha
romantica. Tradugio de Maria
Emilia Pereira Chanut. Bauru,
SP: Edusc, 2002. p. 9.

> BERMAN, Antoine. A
prova do estrangeiro: cultura

e tradugiio na Alemanha
roméntica. Tradugio de Maria
Emilia Pereira Chanut. Bauru,
SP: Edusc, 2002. p. 17.

+ Trata-se da defini¢io de
Franz Rosenzweig, segundo a
qual “traduzir ¢ servir a dois

» o«

senhores”, “ao estrangeiro em
sua estrangeirice, ao leitor em
seu desejo de apropriagio”.
Citado por RICOEUR, Paul.
Sur la traduction. Paris: Bayard,

2004. p. 41.
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Jersey: Princeton University,

2006. p. 5.

7 Que ela define inicialmente
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“Amplamente concebida

[...], a zona de tradugio
aplica-se a comunidades

de linguas da diaspora, a
esferas ptblicas de impressdo
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comparada.” APTER, Emily.
The translation zone: a new
comparative literature. New
Jersey: Princeton University,
2006. p. 6.

8 BERMAN, A. A prova do
estrangeiro: cultura e tradugfo
na Alemanha roméntica.
Tradugio de Maria Emilia
Pereira Chanut. Bauru, SP:
Edusc, 2002. p. 24.
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das vezes ingenuamente, bem entendido, a necessidade do
acolhimento incondicional ao estrangeiro a que se refere
Jacques Derrida em sua reflexdo sobre a hospitalidade,’
para sustentar a imagem de um tradutor voluntariamente
acolhedor, cheio de toda boa vontade para com o estrangei-
ro, por mais radicalmente outro que este seja. Como se isso
fosse possivel. Outras vezes, cai-se nos riscos implicados
por uma ecologia linguistica que, no afa mais do que nobre
de salvar linguas e culturas ameagadas pela dominagio de
outras mais poderosas, acaba, sobretudo, “reforgando o
essencialismo cultural linguistico”,® como previne Emily
Apter na introducio de seu Translation Zone, livro em que
ela discute a importancia disso que chama de “zonas de
tradugo” para os estudos de Literatura Comparada.’

Nio pretendo aqui recusar inteiramente essa pers-
pectiva idealizadora de consideracéo do trabalho do tra-
dutor, perspectiva que ndo deixa de ter sua importincia
e sua razdo de ser. Muito pelo contrério. Mas ela se torna
tanto mais irrealista e enganosa se ignorarmos a dimensio
necessariamente ambivalente dessa relagio com o outro
implicada de fato na experiéncia do tradutor, se ignorarmos
o modo como essa dimensio esta ligada a um processo de
subjetivacdo que, intrinsecamente, ndo tem finalidade
nem fim, e que é marcado por uma violéncia subjetiva que
a relacdo tradutdria, justamente, jamais resolve, mas, ao
contrério, incessantemente reexpoe.

Assim, 0 que me proponho a discutir aqui é a violén-
cia fundamental intrinseca a relagio tradutéria, mas nédo
tanto em sua direcio mais frequentemente referida, isto
é, a violéncia do préprio sobre o estrangeiro que seria ope-
rada pelo trabalho da tradugio de vocagio etnocéntrica,
a violéncia da lingua tradutora sobre a lingua traduzida.
Trata-se, antes, da experiéncia da violéncia do estrangeiro
sobre o proprio, da lingua traduzida, da lingua do original
sobre o tradutor e sua lingua, e que é, a meu ver, a que
deflagra propriamente a “pulsio tradutéria™ a que se refere
Berman em seu ja classico ensaio A prova do estrangeiro,
de 1984, em que discute a tradicio alema do pensamento
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sobre a traducfo. Alids, creio que se pode dizer, no que
tange a essa relacio tradutdria que quero explorar aqui,
que néo ha primeiramente o original, apreendido na auto-
nomia significante de sua lingua, e depois a traducéo, por
meio da qual o tradutor transporia esse original para sua
propria lingua, ela também autonoma. A experiéncia da
traducio é de saida uma relacéo j4 em movimento, uma
tensio ja estabelecida com um original que, se exige, se
deseja intrinsecamente tradugio, como ensinou Walter
Benjamin,’ é justamente por apresentar-se desde sempre
ja em tensdo tradutdria. Por isso, se a tradugio é Bildung,
como queriam os romanticos alemdes, ndo é apenas no
sentido de um “movimento em dire¢io a uma forma que
¢ uma forma prépria”,'° como disse Berman, nio é apenas
nesse sentido, mas também no sentido freudiano de uma
forma em formagio, em tensdo consigo prépria, de uma
forma que se apresenta intrinsecamente numa perspectiva
conflitante. Esclareco. E com o termo Bildung que Freud
designa tanto a nogao de formagio de sintoma [Symptom-
bildung] quanto outras nogdes por ela englobadas, como
as de formacio substitutiva [Ersatzbildung], formacao
reativa [Reaktionsbildung] ou formacio de compromisso
[Kompromissbildung].'* Ou seja, na perspectiva freudiana,
a Bildung est4 intrinsecamente ligada a processos e formas
desencadeados por um embate entre representagdes que
nio se estabilizam, processos e formas que se ddo a ver por
sua implicagdo numa relagdo que a interpretagio psica-
nalitica deve, por sua vez, por que nio dizé-lo?, traduzir...
Tal perspectiva me parece constituir um pano de fundo
interessante para a discussdo dessa violéncia fundamental
que permeia a experiéncia do tradutor. Para esbogar o pro-
blema, partirei de uma breve reflexio sobre a experiéncia
primeira do tradutor diante de um original, experiéncia
anterior a qualquer decisdo que ele tome de deter-se mais
praticamente, mais pragmaticamente, em sua tarefa. Mas
experiéncia decisiva para a compreensio dessa dimensao
pulsional do traduzir. Vou falar um pouco disso agora, a

O Cf. BENIAMIN \{/alter. A tarefa
do tradutor. Quatro tradugdes
para o portugués. Organizacio
de Licia Castello Branco. Belo
Horizonte: Fale/UFMG, 2008.
p. 84. Essa edi¢io comporta
quatro tradugdes do texto

de Benjamin em portugués,
feitas por Fernando Camacho,
Karlheinz Barck e outros,
Susana Kampff Lages e Jodo
Barrento. Usarei aqui a de
Jodo Barrento, eventualmente
modificada com base na
traducio de Martine Broda,
realizada a partir do semin4rio
de Antoine Berman sobre o
texto de Benjamin, realizado
em 1984-1985 e publicado
em 2008 por Isabelle Berman
(BERMAN, Antoine. Ldge
de la traduction. “La tache
du traducteur” de Walter
Benjamin, un commentaire.
Saint-Denis: Presses
Universitaires de Vincennes,
2008).

1© BERMAN, A. A prova do
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Tradugio de Maria Emilia
Pereira Chanut. Bauru, SP:
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bibliograficas na obra de Freud
em LAPLANCHE, Jean;
PONTALIS, Jean-Baptiste.
Vocabuldrio da psicandlise.
Traducio de Pedro Tamen. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1983.
p. 257-263.
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fim de ir explicitando aos poucos a questido da violéncia
da traducéo.

Quando, diante de letra estrangeira, alguém decide
traduzir, é porque a experiéncia da traducio ja se defla-
grou. Como eu dizia, ndo h4 antes o original, radicalmente
estrangeiro, a desafiar o tradutor, e depois a traducéo, por
meio da qual esse estrangeiro é enfrentado e transportado
para outra lingua, para a lingua do tradutor. A experiéncia
da tradugfo é, de saida, uma relaco ja em movimento, uma
tensio ja estabelecida com um original que s6 se furta e exi-
ge tradugio por se apresentar virtualmente, desde sempre,
em traducio, em tensdo tradutdria, justamente. Por isso
mesmo ela é Bildung, a um s6 tempo resultado e processo,
forma e formagio, forma em formacéo. Por isso mesmo,
como diz Berman, a tradugio, cito-o, ou “ela é relagio, ou
elanfo é nada”."? Se a traducio é essencialmente relacio, é
na medida em que ela s6 existe como tal se for assombrada
pelo estrangeiro, por este estrangeiro cujo sentido, ja por
meio dela, da prépria traducéo, repito-o, se apresenta e se
furta, se furta exatamente ao se apresentar, se apresenta ao
se furtar, sustentando, assim, uma relagio entre linguas,
entre sentidos em tensdo, em pulsacio. Creio que é af
que podemos, com Freud, pensar a tradugio por analogia
a uma Ersatzbildung, a uma formacio substitutiva, que se
define por este mecanismo paradoxal que é o recalque,
mecanismo que sé se d4 a ver como bem-sucedido por seu
préprio fracasso, ja que é pelo retorno do recalcado que ele
se revela como tal, como recalque. Analogamente, pois,
a0 que ocorre com a formagio substitutiva freudiana, ao
mesmo tempo trago e apagamento daquilo que a determi-
na, analogamente, ndo ha traducio bem ou malsucedida
que se revele como tal, que se revele como tradugio, in-
dependentemente de se oferecer como boa ou ruim, sem o
retorno mais ou menos assombroso do original. Pois é por
remeter, positiva ou negativamente, expressamente ou a
sua revelia, a certa virtualidade ou a certas virtualidades de
sentido do original, virtualidades que ela vem revelar — e
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no mesmo movimento fixar —, é por essa remissio que ela
pode ser considerada boa ou ruim.

Se assim for, 0 que serd que estd em jogo quando
Berman diz, repito, que a traducio “é relagio, ou nio é
nada”? O que seria a traduc@o que néo é nada? Creio que,
para Berman, ndo ha ddvida: é justamente a traducio
etnocéntrica, aquela que é baseada, nos termos do préprio
autor em A traducdo e a letra ou o albergue do longinquo, na
“captacio do sentido” do original, que, diz Berman, “afirma
sempre a primazia de uma lingua”.” A tradugio que nio
é relagio, e que por isso ndo é nada, seria aquela em que
a lingua do tradutor iluminaria o texto estrangeiro de tal
forma que o classico problema da literalidade da tradugio
sequer chegaria a se formular como tal. E a partir daf, aliés,
que o tedrico define a “transformagio literdria” operada
pela traducio, que ele opde justamente ao que reivindica
como tradugéo literal.'*

Ora, mas se tal traducfio — bem ou malsucedida, se-
gundo o ponto de vista — existe, ela ndo se deve jamais, a
meu ver, a presenga ou a falta de qualidades intrinsecas
a um trabalho especifico de tradugéo, a presenga ou a
falta de virtudes metodolégicas de um tradutor empirico
qualquer, em qualquer sentido que seja. Até porque, por
mais que uma pratica etnocéntrica recalque o outro como
tal, este sempre deixa seus tragos, e o estrangeiro original
sempre acaba por retornar. Ao menos para quem conhece
a lingua do original.

Aqui, alids, abro parénteses, poderiamos inclusive
colocar em questio, no Ambito desta discussio, o que seria
essa traducio literal que Berman n#o cessa de reivindicar.
Pois ¢ essa espécie de retorno tautoldgico do original, para
quem conhece a lingua em que ele é produzido, que funda
a sensagio paradoxal de uma espécie de precedéncia a
posteriori do literal sobre a predicagio figural que qualquer
traducdo nio pode evitar derivar desse suposto original
literal. O que a experiéncia da tradug@o como tal propicia
ao transfigurar necessariamente o original em outra letra,
desliteralizando-o inevitavelmente, é uma espécie de dife-

B Cf. BERMAN, Antoine. A
traducdo e a letra ou o albergue
do longinquo. Tradugio de
Marie-Hélene C. Torres,
Mauri Furlan e Andréia
Guerini. Rio de Janeiro:
7Letras, 2007. p. 33.

14 Cf. BERMAN, Antoine. A
traducdo e a letra ou o albergue
do longinquo. Tradugdo de
Marie-Hélene C. Torres,
Mauri Furlan e Andréia
Guerini. Rio de Janeiro:

7Letras, 2007. p. 28-44; 63-71.
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renga original do original para consigo préprio, que o torna
desde sempre irremediavelmente distinto de si mesmo. De
sua propria letra, sempre ja traduzida em outra letra. Ou
seja, parece-me que, ao fim e ao cabo, o literal é sempre
o retorno enigmatico do original em sua materialidade
irredutivel a certa imaterialidade do sentido traida por sua
traducdo. Quero dizer que nio h4 o literal em estado puro,
sem a sombra de suas predicagdes — de suas tradugdes mais
ou menos flutuantes. Mas passemos...

Pois o ponto que quero explicitar agora é o seguinte:
uma tradugio que néo é nada s6 poderia existir para quem
nio conhece a lingua do original. Porque, justamente,
para quem nio a conhece, jamais existe tradugio. Eu, por
exemplo, costumo dizer que nio tenho ideia do que seja
uma tradugio de Dostoievski. Para mim, uma tradugio de
Dostoievski ndo € relacio. E nada. Se ouso dizer que leio
Dostoievski, é como um original em lingua portuguesa
que aprecio sem saber até que ponto a estranheza que
nele reconhego em minha lingua portuguesa é russa ou
dostoievskiana. Sem saber se ela é ou ndo ¢ a invengio de
um tradutor que, para mim, jamais se coloca de fato como
tradutor, justamente, que, para mim, s6 pode se colocar
como um escritor, como um produtor de originais. Pois,
por detrds do Dostoievski que leio em uma “traducio”,
aqui entre aspas, pois para mim ela néo se coloca como
tal, por detrds desse Dostoievski ndo ouco nenhuma
lingua estrangeira, é puro siléncio... Por isso, para mim,
essa tradugio é nada. Dostoievski s6 pode soar como um
original em portugués para mim, pois 0 russo nao me sopra
ao ouvido, ndo me assombra. Por outro lado, deem-me
uma frase de Flaubert em portugués e nio poderei evitar
ouvir, involuntariamente, ecos dessa frase em francés, in-
dependentemente de conhecer a frase original. E, por mais
flaubertiana que a frase possa me parecer em lingua portu-
guesa, a lingua francesa continua a ressoar para mim por
tras da traducio. E af comego a ouvir o original “literal”, em
nome do qual me ponho a criticar as predicagdes figurais
operadas pela tradugdo em minha lingua. Todos sabemos
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o burburinho da letra estrangeira que ouvimos diante da
traduc@o de um original de uma lingua que conhecemos.
Da mesma forma, ndo posso experimentar como relagdo a
traducio de um texto em minha lingua para uma lingua que
ndo conhego. Ano passado ouvi Marcelo Paiva de Souza
lendo Drummond em polonés em traducio de Milosz.”
Soava magnificamente, mas como uma musica original.
Como uma obra autdnoma, encerrada em si mesma. Eu
até podia ouvir um sistema ritmico e de repeti¢des que
eu identificava com as sucessivas retomadas de “Tinha
uma pedra no meio do caminho, no meio do caminho
tinha uma pedra...” do poema de Drummond. Mas quem
me garante que um polonés nio ouvia ali algo como: “Eu
comia cobras na hora do almoco, na hora do almoco eu
comia cobras...”? Nao havia para mim a tensio inevitavel
da experiéncia da traducéo com o burburinho do original
literal adivinhado. Porque na tradugio que é relagio néo
posso evitar contrapor a hesitacio entre o som e o sentido
experimentada numa lingua e 0 modo como ela retorna na
outra, para evocar a famosa defini¢io da experiéncia da
lingua na poesia feita por Paul Valéry. A rede de relagdes
numa lingua e noutra é necessariamente diferente e, de
algum modo, conflitante. Rede que reconstituo necessaria-
mente a0 ouvir Drummond em francés ou em inglés, por
exemplo, constatando quase & minha revelia as necessérias
trai¢oes. H4, em suma, na traducio que é relacio, uma
violéncia reciproca, de uma lingua a outra. Onde até posso
ter arroubos, como queria Haroldo de Campos, de ver a
tradu¢@o como um original autdnomo, forjando uma rede
de relacdes mais rica que o original, tradicio diante da qual
esse original soaria como a traducio.' Mas a instabilidade
da relacdo permanece.

Ou seja, para quem néo conhece o original, a tradugio
tem 0 mesmo valor (que pode ser imenso!) que a tradugéo
que faz um Guimarées Rosa de um original que néo existe.
Todos sabem a importincia para Rosa das tradugdes, e
evoco aqui um trecho de uma famosa carta do escritor ao

15 Participei em setembro de
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II Simpésio Internacional
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tradutor italiano. Escreve Rosa, ndo sem alguma conso-
nAncia com as ideias de Haroldo:

Eu quando escrevo um livro, vou fazendo como se o estives-
se “traduzindo”, de algum alto original, existente alhures, no
mundo astral ou no “plano das ideias”, dos arquétipos, por
exemplo. Nunca sei se estou acertando ou falhando, nessa
“traduco”. Assim, quando me “re”traduzem para outro
idioma, nunca sei, também, em casos de divergéncia, se
néo foi o tradutor quem, de fato, acertou, restabelecendo
a verdade do “original ideal”, que eu desvirtuara.'”

Ou seja, a traducio, para quem néo conhece a lingua
do original, se inscreve na lingua do leitor como esse tipo
de tradugio primeira a que se refere Rosa, como repertorio
no “interior da floresta da lingua”,'® para evocar uma vez
mais Benjamin e sua Tarefa do tradutor. Mas, nessa tradu-
¢Ao que funciona como um original, a tensdo da relacdo
entre duas letras, entre significantes que se “aparentam”
mas se excluem, essa tensdo da relagdo tradutéria ndo
se poe. Em suma, a tradugio, para quem nio conhece a
lingua do original, vale como um original qualquer, e niao
como relacdo. Daf a célebre pergunta do fil6sofo alemio:
“Uma tradugio vale para os leitores que nio entendem
o original?”'’ Pois s6 para os que entendem o original a
traducéo pode ser de fato — e é inevitavelmente — relagio,
a despeito do maior ou menor esforgo relacional do tradu-
tor. Assim, independentemente de a tradugio ser boa ou
ruim, de ser mais ou menos etnocéntrica, sua importancia,
para os que no entendem o original, nfo estd, a meu ver,
em possibilitar a relacio com o estrangeiro como tal. Mas
em despertar eventualmente esse desejo de relagio, que
s6 pode de fato se realizar se o leitor for entdo levado a
aprender outra lingua, e assim estar continuamente exposto

N

a experiéncia estrangeira inclusive em relagdo a prépria
lingua. Até porque “é preciso compreender a0 menos duas
linguas para saber que se fala uma”, como costuma dizer a

filésofa Barbara Cassin.?
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Por tudo isso, uma das questdes impossiveis de serem
respondidas por quem 1é uma tradugio sem conhecer a
lingua do original é a seguinte: até que ponto tal estra-
nheza do original se deve a lingua desse original ou ao
modo como tal escritor a utiliza? No caso de Dostoievski,
as vezes me pergunto: serd que esta lingua que tal tradutor
do russo inventa aqui é uma poténcia interior & minha
lingua? Como a que inventa Rosa, por exemplo? Ou é uma
daquelas linguas hibridas que s6 se produzem em traducéo?
Questdo, alids, muitas vezes impossivel de ser respondida,
ja que sabemos que o proprio Rosa nio teria inventado a
lingua que inventou se nio tivesse incorporado a lingua
portuguesa virtualidades das muitas outras linguas que
conhecia. Como, alids, fazem muitos escritores. De todo
modo, o que quero dizer aqui é que percebemos muitas
vezes ao traduzir que produzimos uma lingua que soa com-
pletamente artificial em nossa lingua: trata-se de defeito ou
de qualidade da traduc@o? Sao problemas préticos que se
colocam para um tradutor e que ele jamais pode resolver
satisfatoriamente: privilegiar a estrangeirice intrinseca da
lingua em que se fabrica o original ou tentar restituir na
traducio a posicdo daquele texto original em relagio as
normas dessa sua lingua original? Sabemos que um texto
absolutamente normativo e burocratico numa lingua pode
constituir uma experiéncia interessante e surpreendente
em outra.

Assim, por exemplo, se traduzimos uma expressao
estabelecida numa lingua estrangeira por uma que con-
sideramos equivalente em nossa prépria lingua, deforma-
mos certamente uma virtualidade da lingua do original.
Ocorreu-me, por exemplo, quando escrevia este texto uma
expressdo que aprecio em inglés, “still life” (em alemao:
“stil leben™), para dizer “natureza morta”; se resolvemos
traduzir, digamos, “literalmente”, por “vida imével” ou por
“ainda a vida”, também deformamos de outra maneira a
relacdo do escritor que estamos traduzindo com sua prépria
lingua. Mas, se nio for um manual de pintura tradicional,
por exemplo, pode ser que o autor em questdo esteja ali
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explorando voluntariamente certa dimensao “literal” da
expressdo. O que se perde se eu traduzir por “natureza
morta”. Enfim, eis uma pergunta com que o tradutor, num
ou noutro momento, sempre se depara: quem fala nessa
fantasmagoria originéria que é o original literal? A lingua
ou o sujeito? Quando um se impde ao outro? Quem dobra
quem?

Nesse sentido, podemos evocar também um exemplo
cléssico, no caso da filosofia, do famoso problema apontado
por Heidegger na tradugio do grego physis para o latino
natura. Em relacio a essa discussio, Andrew Benjamin
afirma, por exemplo, para apresentar a posicdo de Heide-
gger sobre a tradugio:

A perda que marca o presente filoséfico é superada por atos
de restauragio, restabelecimento, e recuperagio. Em cada
instancia, o que precisa ser recuperado etc. e, portanto, o
que foi perdido, é a arcaica realidade expressa na e com
a palavra. A consequéncia é que o que estd perdido na
tradugio, ou antes o que foi destruido [“destruido” é um
termo que o autor retoma de Heidegger] na traducio de
physis por natura é essa realidade arcaica.’!

Ou seja, haveria, para Heidegger, uma equivaléncia,
ainda que problemdtica, entre a palavra e o que ela diz.
Equivaléncia que se recupera, ou que se destréi, na tra-
dugio. De todo modo, a pergunta que retorna é sempre
a mesma: O que resta do original como tal, o que resta
como seu sentido original atrelado a sua letra, quando esse
sentido s6 se d4 a ver como tal ji em tradugio?

Aqui posso também relatar uma anedota do escritor
bilingue Julian Green, que expde de maneira interessante
esse impasse a partir de sua propria experiéncia de viver
entre duas linguas, a inglesa materna, e a francesa, do
pafs onde cresceu e viveu grande parte da vida. Primeiro
ele conta a histéria de uma crianca francesa que teria
perguntado 2 mie: “Quando vocé pensa, vocé pensa com
pensamentos ou com palavras?” Ao que a mae respondeu
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prontamente que pensava com pensamentos... Intrigada,
porém, ela apresentou a questao a um amigo filésofo, que
lhe teria dito: “Seria melhor que vocé dissesse ao seu filho
que nio sabemos nada a respeito disso”. Na sequéncia
do relato, Green evoca a pergunta que sempre lhe faziam
e que sempre o aborrecia: “Vocé pensa em inglés ou em
francés?” “Eu tinha uma resposta pronta”, continua ele:
“Primeiro me diga se pensamos com palavras.”?? Fim da
histéria de Green. E o caso de nos perguntarmos o que resta
dos pensamentos depois que os traduzimos em palavras.
E, sobretudo, depois que traduzimos essas palavras por
palavras em outra lingua. Em todo caso, trata-se de nossa
eterna e espinhosa tarefa de seres de linguagem que nos
leva irremediavelmente a nos mover entre a imaterialidade
assombrosa do sentido — o original primeiro de Rosa? — e
a materialidade literal das palavras.

De todo modo, é a partir dessa tensdo entre original e
traducio que o original se revela como passivel de maltiplas
determinagdes em si. Ou seja, que o literal se desdobra em
outras letras, refigurando-se, ganhando e perdendo neces-
sariamente predicacdes. Daf a célebre frase de Rimbaud
ao responder sobre o que queria dizer seu Une saison en
enfer, Uma estadia no inferno, na tradugio de Ivo Barroso.
Disse o poeta: “Eu quis dizer o que isso diz, literalmente
e em todos os sentidos”.?? Primeiro Rimbaud aponta a
tautologia do sentido do literal: “eu quis dizer o que isso
diz, literalmente”; para em seguida solicitar os sentidos
da traducio operada pela leitura e por sua proliferagdo
figural, que ele marca pela conjungio aditiva e... Ele diz:
“literalmente e em todos os sentidos”. Essa proliferacio se
reflete, por exemplo, nas vérias tradugdes em portugués
da palavra saison, do titulo: estadia, estacfo, temporada,
época, sazdo... e mesmo cerveja, Uma cerveja no inferno.*
Qual seria a traducdo literal? Talvez alguns tendessem a
dizer que fosse sazdo? E, alids, este conflito insoltvel entre
traduzibilidade e intraduzibilidade que sustenta o infinito
processo de interpretagio que define um texto para Derrida
—ou o que Benjamin chama de sua sobrevida. Até porque,

2 GREEN, Julian. Le langage
et son double. Paris: Seuil,
1987. p. 153-155.

3 Citado por RIMBAUD,
Isabelle. Rimbaud mystique.
Paris: Le Mercure de France,

1914. p. 699.

2 Ivo Barroso apresenta
algumas dessas versoes em seu
blog. Disponivel em: <http://
gavetadoivo.wordpress.
com/2010/10/06/a-proposito-
de-um-titulo/>. Acesso em:

08/07/11.
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relagio ao semelhante.

Sobre a violéncia da relacdo tradutéria 73

se a traducfo efetivamente se realizasse e estabilizasse o
texto, ela 0 negaria como tal. Pois a traducéo revela justa-
mente, talvez melhor do que qualquer outro tipo de leitura,
a instabilidade do sentido de um texto, e de uma lingua.

Feitas essas reflexdes e digressdes, que creio mais ou
menos recorrentes para todos aqueles que vivem entre
literaturas e linguas estrangeiras, retorno ao ponto funda-
mental em relagio a experiéncia da traducio que propus
como central deste ensaio. Pois, nessa experiéncia da
relacio implicada por um texto estrangeiro cuja traducéo
nos solicita, nao se escolhe ou bem dar ouvidos ou bem
nao dar a tal ou qual irredutibilidade da letra estrangeira.
Como eu dizia no inicio, hd uma violéncia fundamental
na experiéncia da relaco, e que néo é a violéncia operada
pelo chamado etnocentrismo da tradugdo. A violéncia
fundamental dessa experiéncia, e que deflagra de fato a
pulsdo de traduzir, é, repito mais uma vez, a violéncia do
original sobre o tradutor. Como lembra, ali4s, Berman, em
seu semindrio sobre a Tarefa de Benjamin, a tradugio néo
¢ simplesmente uma circunstincia fortuita da vida de um
original, produzida por um tradutor que, num belo momen-
to, se interessaria por ele.”> A tradugio é uma solicitacio,
uma exigéncia do original, que este impde justamente ao
furtar-se a ela, a tradugio, a relacio, como eu também ja
disse antes. E é ao furtar-se a ela que esse original violenta
a lingua do tradutor, atingindo assim a estrutura etnocén-
trica da cultura do tradutor, em seu narcisismo, naquele
“narcisismo das pequenas diferengas” de que falava Freud*
— e que consolida cotidianamente — e reativamente — a
inser¢io de cada um em sua prépria cultura, por oposicio
as outras que o rodeiam de forma mais ou menos proxima.
Assim, se a tradugio etnocéntrica tem um carater violento
e traicoeiro em relac@o ao estrangeiro, tal violéncia respon-
de, de certa forma, a uma violéncia anterior: a violéncia do
original sobre a lingua do tradutor. Desse ponto de vista,
serd que nao poderfamos apelidar a traducio etnocéntrica
de Reaktionsbildung, a formago reativa freudiana?
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Mas, para nos aproximarmos do fim, persistamos ainda
um pouco nessa analogia com Freud e a trama de traducdes
que constitui a interpretacdo psicanalitica. Pensemos na
Ersatzbildung, na formagéo substitutiva. No dmbito do
trabalho analitico, o sentido que determina tal formagao
e que ela, de certa maneira, traduz — o sentido do original
— s6 pode ser construido a partir da rede de associagoes
que ela desencadeia. Temos af dois niveis de traduco:*’
uma primeira tradugio, digamos, simbdlica — a Ersatzbil-
dung, a formagio que “substitui” uma forma original cujo
sentido de algum modo violenta o sujeito e de que ele niao
é capaz de se apropriar integralmente —, e a traducéo dessa
traducio propiciada por meio de uma rede de associagdes
que s6 se materializa a posteriori, nachtriglich, como diria
Freud (ou “s6-depois”, conforme a tradugio brasileira de
MD Magno),”® em funcdo da instabilidade da primeira
traducdo. E que retrama as ligagoes associativas entre o
suposto original e a primeira traducio, impondo um pro-
cesso interminavel de retradugdes. O que vemos ai no ato
de tradugio psicanalitica ¢, a0 mesmo tempo, uma “produ-

¢Ao retrospectiva das pré-condigdes para a traducéo””

ea
inseparabilidade do original de suas sucessivas e infinitas
traducoes. Uma relacio entre representagdes que se infi-
nitiza por sua prépria natureza conflituosa. Em suma — e
retomo a ideia do inicio —, talvez tal analogia com a nogao
de formacio substitutiva possa nos ajudar a pensar aquela
traduc@o que o tradutor faz a sua prépria revelia de um
original que o assalta, deflagrando um processo infinito
de retorno de um original que sempre revela e reivindica
outra rede de determinacdes, atualizando, assim, a tensio
irredutivel da relagéo tradutéria.

Da mesma maneira, como vimos, no que concerne
a experiéncia da traduc@o de que estou tratando aqui, s6
h4 relagio se houver violéncia, e isso nio passa por uma
decisdo, por um arbitrio. A relagio ja se d4 a partir da vio-
léncia da lingua outra sobre a lingua prépria, produzindo
uma experiéncia vertiginosa de linguagem entre as duas
linguas, suspendendo o fluxo continuo de ambas. Assim,
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da mesma maneira que o ato de hospitalidade reivindi-
cado por Derrida, o ato tradutério ndo é voluntario, mas
imposto por uma viola¢do da soberania, que nio se trata
de acatar ou nio, com maior ou menor boa vontade. E,
digamos, uma espécie de irrupgio significante com que o
sujeito-tradutor tem de se haver  sua propria revelia. E
por isso que a relagio de hospitalidade é, como reivindica

1,° e ndo porque seja motivada por

Derrida, incondiciona
algum imperativo ético que teria levado alguém a decidir
que ela o fosse, que ela fosse incondicional, por alguma es-
pécie de generosidade, de boa vontade, de tolerAncia ou de
altruismo, como eu dizia no inicio, que seriam intrinsecos a
um tradutor empirico qualquer ou a uma certa posigio de
tradutor. Assim, 0 que est4d em jogo na experiéncia-limite
da relagdo nfo é a incorporacio de recursos e de valores
de uma lingua, de uma cultura, por outra, como queriam,
de certa forma, os alemies nos séculos XVIII e XIX. A
relacio vale nfo tanto como experiéncia da incorporacéo
ou da contaminagio de diferencas, mas, sobretudo, como
experiéncia da afirmagio da sua irredutibilidade, da irredu-
tibilidade das diferengas. Fazendo com que a tradugio seja
necessariamente interminada e interminavel. Ao menos
para aqueles que tém — e para quem sempre se impde —
mais de uma lingua.

A guisa de conclusdo, eu diria que o grande mérito da
atual tendéncia critica a que eu me referia no inicio, na
drea dos estudos da traducfo, a tendéncia critica ao etno-
centrismo necessariamente presente em toda tradugio, é
o de levar o leitor que ndo conhece a lingua do original a
suspeitar, a intuir essa violéncia original do processo e, con-
sequentemente, a suspeitar e a intuir também a dimensao
intrinsecamente intermindvel da tarefa do tradutor, que
é efeito dessa violéncia. E, nesse sentido, estimular esse
leitor a aprender linguas estrangeiras. Pois é isso que pode
fazer em face de uma das ambiguidades do crescimento da
atividade da traducio, a um de seus aspectos negativos:
como chama a atenc@o Emily Apter, “se a tradugio é con-
siderada essencial para a disseminacio e a preservagio da
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heranga textual, ela também pode ser entendida como um
agente de exterminacio linguistica”.’! Afinal, sem aquelas
suspeitas, qual o sentido de aprender a lingua estrangeira
em nossos tempos em que, por um lado, a atividade de
traduc@o se intensifica, dando-nos a ler “generosamente”
(digo generosamente entre aspas, NAo sem uma certa ironia,
bem entendido...) toda espécie de estrangeiro — mas isso
sobretudo tendo como lingua-alvo as linguas das economias
mais poderosas —, e ainda nestes nossos tempos em que,
por outro lado, as ferramentas de traducio se automatizam
e se tornam cada vez mais eficazes?

Por isso deve-se continuar, sim, é claro, a estimular
toda espécie de tradugio, mas deve-se, sobretudo, estimu-
lar a formagfo incessante de tradutores, destes homens que,
longe de apagar as fronteiras entre as linguas, as conservam,
a0 mesmo tempo em que experimentam a possibilidade
de circular entre elas. Em um livro publicado em 2010
na Franga, e no qual faz, ndo sem polemizar, o “elogio das
fronteiras”, Régis Debray escreveu:

A fronteira, este fortificante, nos d4 vontade de nos desen-
raizar, faz recuar a saciedade terminal. De sua salvaguarda
depende a sobrevida néo de “cidadaos do mundo”, cliché
vaidoso e que nio engaja a coisa alguma, mas cidadios de
varios mundos a0 mesmo tempo (dois ou trés, ja ndo é mau),
e que se tornam, por af mesmo, estes fecundos andréginos
que sio os homens-fronteiras.*

Esses “fecundos andrdginos”, esses “homens-frontei-
ras”, que circulam no apenas nas fronteiras nacionais, mas
nestas zonas “in-translation” a que se refere Emily Apter,
nestas zonas em translacio/traducio, zonas intersticiais em
que se desnaturaliza o espaco confortavel de toda espécie
de pertencimento identitério, esses homens-fronteira sao
primeiramente e acima de tudo tradutores. Quando sub-
metidas no dia a dia & violéncia da tradugio, as reificagdes
identitarias, solidamente calcadas nas identidades linguisti-
cas, se desestabilizam. E uma centelha de heterogeneidade,

3t APTER, Emily. The
translation zone: a new
comparative literature. New
Jersey: Princeton University,

2006. p.4.

32 DEBRAY, Régis. Eloge de
fontiéres. Paris: Gallimard,
2010. p. 93.
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em letra vinda de alhures, pode nos levar a modular nossa
hostilidade de principio ao estrangeiro.

Para concluir em duas frases, eu diria apenas que nio
¢ exatamente lendo tradugdes mais ou menos etnocén-
tricas que nos transformamos em humanos mais abertos
e mais tolerantes com o estrangeiro... Precisamos, acima
de tudo, nos tornarmos todos, e cada vez mais, a0 menos
virtualmente, homens-fronteiras, tradutores, para, diante
da violéncia que s6 entre linguas podemos experimentar,
sermos capazes de dobrar aqui e ali, de fato, nossas pe-
quenas e grandes diferengas, com toda a ambivaléncia
que isso implica, e vislumbrar, assim, outras possibilidades

de vida.






* Professora da Universidade
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A tradugdo em obra na
poesia de Max Jacob

Paula Glenadel

RESUMO: A reflex@o sobre a tradugio aparece como requisito
fundamental para uma compreensio dos processos criativos na
poesia de Max Jacob (1876-1944). Como modo de abordar os
multiplos valores assumidos pela traducdo em Max Jacob, a tra-
ducio comentada de alguns de seus poemas sublinhar4, segundo
o axioma de Derrida, a conjung¢io“intraduzivel-traduzivel” que
marca os limites da linguagem.

PALAVRAS-CHAVE: tradugio; poesia; Max Jacob; “intraduzivel-
traduzivel”.

ABSTRACT: Reflection on the translation appears as a fundamen-
tal requirement for an understanding of creative processes in
the poetry of Max Jacob (1876-1944). As a way of approaching
the multiple values of translation regarding Max Jacob’s work,
commented translation of some of his poems emphasize, accor-
ding to the axiom of Derrida, the conjunction “untranslatable-
translatable” that marks the limits of language.

KEYWORDS: translation, poetry; Max Jacob; “untranslatable-
translatable”.

Por diferentes motivos, a reflexdo sobre a tradugio
aparece como requisito fundamental para uma compreen-
sao dos processos criativos na poesia de Max Jacob, poeta
francés nascido em 1876 e morto em 1944.

Primeiramente, por este poeta gozar de uma fortuna
critica que poderfamos definir como bem peculiar dentro
do campo literario francés — nem cubista como Apollinaire,
nem surrealista como Breton, nem patafisico como Jarry,
nem catdlico como Claudel, mas tudo isso ao mesmo
tempo, parece ser dificil coloci-lo num lugar s6. A critica
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francesa basicamente vem se dividindo em duas tendén-
cias principais de leitura de Jacob: uma, considerando os
calembours, os trocadilhos, o interpreta como poeta andr-
quico e inconsequente, quase dadafsta. A outra tendéncia,
tentando levé-lo a sério de uma maneira que me parece um
pouco deslocada, observa a sua evolugio de uma tematica
proxima da gnose cabalistica e astrolégica em diregio as
luminosas paragens do catolicismo.

Em suma, tudo seria fragmento, ou tudo seria unidade,
para o poeta palhago ou mértir. Por isso mesmo, me parece
que a perspectiva da traducio pode oferecer a critica, nes-
te caso, uma contribuicio no sentido de permitir avaliar
melhor o que estd em jogo na poesia de Jacob. A maneira
de Antoine Berman, a tradugfo serd vista aqui como
“manifestagio de uma manifestagio” (BERMAN, 2007,
p. 69), um processo que evidencia “esta pura novidade”
(BERMAN, 2007, p. 69) que seria a obra em irrupgio na
sua lingua e no mundo.

Nesse sentido, pode-se compreender melhor a frase
de Jacob no prefacio a O copo de dados, de 1917, que sera
retomada por Michel Leiris na sua apresentacio a edicéo
da colecdo de poesia da Gallimard — “Tudo o que existe
esta situado” (JACOB, 1967, p. 9). Refletindo a partir dessa
frase, Leiris escreve:

Perfeitamente circunscritos e situados da maneira mais
nitida, dizendo de outro modo: postos 2 distancia, coloca-
dos na luz que lhes é prépria e, por mais banal que seja o
contetido e por mais natural que seja sempre a expressio,
recortados da opacidade cotidiana gragas a ironia ligeira e &
pureza do tom, esses textos, tio préximos de nds, ainda que
as coisas parecam neles a cada vez estranhamente transfi-
guradas, se oferecem como concregdes isoladas, emergindo
da totalidade informe e cristalizando stbito, a exemplo do
precipitado de ntimeros nos quais os dados se imobilizam

apos a sacudida cadtica (JACOB, 1967, p. 10-11).

A visdo de arte de Jacob busca demarcar-se da visdo
romantica que ainda impregna certos modernos, como,
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alids, o evidenciam os intimeros pastiches que ele fez.
Refutando nesse prefacio o dito de Buffon (que podemos
intuir como j pré-romantico), “o estilo é 0 homem”; Jacob
vai distinguir estilo de situacdo. O que implica levar em
conta a abertura do informe que se busca como forma, ou
melhor, da forma que se sonda como informe, uma vez que
a manifestacio é mais decisiva para a sua concepgio de
arte do que o manifestado. Caberia a poesia, entio, buscar
alinhar-se com o aspecto situado de “tudo o que existe”,
nio na semelhanga do realismo, mas na sua natureza de
nao fechamento. Jacob propde:

O estilo ou vontade cria, isto &, separa. A situacio distan-
cia, isto é, excita a emogao artistica; reconhecemos que
uma obra tem estilo por ela dar a sensagio do fechado;
reconhecemos que ela é situada pelo pequeno choque que
recebemos dela ou ainda pela margem que a circunda, pela
atmosfera especial em que ela se move (JACOB, 1967, p.
22).

O que ele chama de emogio artistica s6 pode nascer
diante de um estranhamento, a sensagio de uma interrup-
¢do, de um vazio singular aberto pela obra. Desse modo,
em contraste com o centramento pressuposto pelo estilo,
situar envolveria abrir-se para esse vazio e essa distAncia
que a obra carrega e, portanto, traduzi-los, se a traducéo
aparece como o “albergue do longinquo”, segundo a rica
expressio de Berman (2007). Mais longe e, portanto, mais
perto é um paradoxo que estd presente na poesia de Jacob
e também nessa visdo da tradugio.

Trampolim e traducao

De maneira consoante com as ideias expostas por
Jacob naquele prefécio, a tradugio é necessidade interna
do seu poema, muitas vezes atravessado por sonoridades
e estruturas influenciadas pela Bretanha, onde ele nasceu
e cresceu, trazendo uma lingua estranha para dentro da
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lingua francesa. Contudo, o substrato bretio, que é con-
vocado pelo poeta principalmente nas figuras da costa, do
mar, da pesca e nos nomes proprios, diga-se, ndo deixa de
guardar uma estranheza para o préprio poeta: sua familia
nio tem origem bretd e migra para esse territdrio na gera-
¢Ao anterior a sua. A tal ponto que o livro de Jacob mais
abertamente inspirado na Bretanha, A costa, de 1911, que
tem o subtitulo “coletAnea de cantos bretdes”, teria sido
composto a partir de indmeras conversas com “informan-
tes” nativos, os operarios bordadores do pai alfaiate.!

Em O copo de dados, é possivel encontrar alguns ecos
dessa vivéncia bretd, como este poema em prosa no qual
Jacob deixa clara a sua situacdo — a sua distAncia — em
relacio aquilo que se poderia acreditar proximo dele:

Nessa floresta bretd na qual avanga a carruagem, ha ape-
nas um anjo gozador: a camponesa vestida de vermelho
nos ramos que ri da minha ignorancia da lingua céltica’

(JACOB, 1967, p. 60).

Neste outro poema, o elemento bretdo evoca o cli-
ma das lendas catdlicas medievais. Note-se que a minha
traducio teve necessariamente de intervir no poema e
transformar as expressoes “s’agenouilla dans son joli cos-
tume” e “au bout d’un baton un poisson”:

Eu lhe trago meus dois filhos, dizia o velho acrobata a Vir-
gem dos Rochedos que tocava bandolim. O mais jovem se
ajoelhou no seu jeitoso traje; o outro trazia, na ponta do

bastdo, um tubario® (JACOB, 1967, p. 74).

Outro poema em prosa* junta dois paradigmas, o
parisiense e o bretdo, curiosamente associados as ideias
dicotdmicas de paraiso e inferno.

O parafso, eu o imagino por causa do niimero de mortos
como um dia de pré-carnaval em Paris e o inferno como o
feixe de famflias aflitas um dia de tempestade em um porto’

(JACOB, 1967, p. 71).

! Informagio obtida no site

da exposigio “111 Bretons des
temps modernes”. Disponivel
em: <http://www.111-bretons.
net/jacob.php>. Acesso em:
10/07/11.

2 “Dans cette forét bretonne ot
la caleche s’avance, il n'’y a qu'un
ange moqueur : la paysanne en
rouge dans les branches qui rit
de mon ignorance de la langue
celtique.”

3 “Te vous améne mes deux

fils, disait le vieil acrobate

a la Vierge aux Rochers qui
jouait de la mandoline. Le plus
jeune s'agenouilla dans son joli
costume; l'autre portait, au bout
d’un baton, un poisson”.

* Os trés poemas-fragmentos
em prosa pertencem a um
conjunto intitulado “Le coq et
la perle”.

> “Le paradis, je me le figure
a cause du nombre des morts
comme un jour de mi-caréme a
Paris et Uenfer comme la foule
affolée des familles un jour de

tempéte dans un port”.
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tr- é convocada por Derrida
para explicitar “que o

motivo do labor, do trabalho
de parto mas também do
trabalho transferencial e
transformacional, em todos

0s codigos possiveis e nio sé
no da psicanélise, entrard em
concorréncia com 0 motivo
aparentemente mais neutro
da tradugio, como transagio e
como transporte.” (DERRIDA,
1999, p. 23).
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Também é curioso que o poema fale de mortos, e ndo
apresente a vida eterna como caracteristica do parafso,
como se poderia esperar. E mais a diferenca de tom que
marca a separacio dos dois espagos simbodlicos — a festa
multitudindria para o paraiso e a afligio cortante das
familias para o inferno. Os termos dedicados ao inferno
fazem uma aliteragdo em f, consoante central naquela
palavra. De modo ainda mais significativo, Paris cabe
dentro de paradis, e as duas palavras fazem entre si e com
a palavra implicita parade, desfile que est4 associado a ideia
de carnaval, um jogo fonico idiomético que nos remete
a afirmacéo feita por Jacques Derrida em “O que é uma
traducéo ‘relevante’?”.

E por isso que a cada vez que hd varias palavras em uma ou
na mesma forma sonora e grafica, a cada vez que hé efeito de
homofonia ou de homonimia, a tradugio, no sentido estrito,
tradicional e dominante desse termo, encontra um limite
insuperavel — e 0 comego do seu fim, a figura da sua rufna
(mas talvez uma traducéo esteja fadada a ruina, a essa forma
de memoria ou de comemoragio que se chama de ruina; a
ruina talvez seja sua vocagiio e um destino que ela aceita

desde a origem) (DERRIDA, 1999, p. 28).

Por isso, na reflexdo de Derrida, ha a necessidade de
“reconsiderar” (DERRIDA, 1999) a ideia de tradugio
que temos — ou quicd, de traduzir “traducio”, se tradu-
zir é, como ele diz, “fazer trabalhar palavras diferentes
pertencentes a contextos aparentemente diferentes”®
(DERRIDA, 1999, p. 24). Assim, a proposta derridiana
de traducio, contemplando a “multiplicidade de linguas
e a impureza do limite” (DERRIDA, 1999, p. 23), acaba
revelando-se muito préxima de uma poética, pois coloca
como “indecidida a questdo de uma escolha simples entre
linguagem e metalinguagem, bem como entre uma lingua
e outra” (DERRIDA, 1999).

Torna-se desde ja evidente, a luz desses poucos e curtos
poemas, que a traducio, além de fornecer a sua tensdo
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criadora a poesia de Jacob, aparece como desafio, quando
o leitor falante de outro idioma se encontra na obrigacéo
de restituir aquilo que o seu conhecimento da outra lingua
lhe permitiu pescar — isso, as vezes, troca um peixe num
tubario, como no poema da Virgem dos Rochedos.

A poesia de Jacob, em alguns de seus momentos,
pode, efetivamente, parecer intraduzivel, por causa da
sua caracteristica especifica. De modo comparével ao que
ocorre com seu contemporaneo Guillaume Apollinaire, o
“trampolim lirico” move o sentido do poema por meio do
trocadilho, dos jogos associativos criados pela semelhanca
entre vocabulos franceses. Apollinaire, no seu manifesto-
sintese “A antitradigio futurista”, de 1913, propde essa
espécie de axioma: “Analogias e trocadilhos trampolim
lirico e tnica ciéncia das linguas” (APOLLINAIRE, 1991,
p. 938).

E preciso também assinalar que, em Jacob, o trampo-
lim assume vérios aspectos, podendo estar no trocadilho,
como em Apollinaire, mas também numa espécie de série
ou exercicio, como se depreende de uma carta de 1911 ao
marchand e editor Henri Kahnweiler, na qual Jacob diz:
“Devolva-me os poemas que vocé ndo puder usar, para
que eu faga outros, pois estou inspirado, mas preciso de
um trampolim” (apud PLANTIER, 1976, p. 59).

Outra dimensao do trampolim em Jacob consiste em
saltar para a criag@o a partir de um poema alheio, o que
se observa nos muitos pastiches de poetas ja consagrados,
como Musset, Hugo, Rimbaud, Baudelaire. A dedicatéria

"7 2

a alguns desses poetas ou a expressdo “ao gosto de”” é a
sua maneira de indicar esse salto no titulo dos poemas,
embora nem sempre exista essa indicac@o tdo claramente

colocada.

Identidade(s) em traducao

A traducio também pode ser pensada em Jacob segun-
do um viés mais explicitamente, digamos, identitario. Um
fato interessante nesse sentido é a troca do sobrenome a

T Caso de trés poemas
intitulados “Poéme dans un gorit
qui n'est pas le mien” no Copo

de dados.



8 Encontra-se essa
informagfo no texto da
bio-bibliografia de Max
Jacob organizado por Hélene
Henry. Disponivel em:
<http://www.max-jacob.
com/biobibliographie.html>.
Acesso em: 10/07/11.

® Ver os poemas “ ‘Max est un
fou’ (tout le monde)” (JACOB,
1982, p. 146) e “Quelques
décisions du monde o 'on
s'amuse” (JACOB, 1982, p.
109). Interessante € notar que,
desde os titulos, esses poemas
trazem a ideia do “mundo”,
isto &, a sociedade.

19 Cf. “Poeme” (JACOB, 1967,
p. 50).

' Cf. “Un littérateur israélite”

(JACOB, 1967, p. 218).

A tradugd@o em obra na poesia de Max Jacob 85

pedido do avd de Max Jacob, concedida pelas autoridades
francesas, uma vez que a familia era conhecida e associada
comercialmente aos Jacob: de Alexandre, da familia pater-
na, para Jacob, sobrenome da familia materna.® Podemos
pensar nesse destino ou contradestino oferecido no nome
proprio, a partir da lembranca da luta com o anjo ligada a
troca de nome, a traducdo de Jac6 em Israel. Contudo, no
caso de Jacob, tudo ocorre obliquamente, como a marcha
do caranguejo de que se tratard mais adiante; se, para o Jaco
biblico, tratava-se de tornar-se a raiz de uma identidade,
de uma nac@o espiritual judaica, para Jacob, possivelmente
essa troca de nome terd revelado uma multiplicidade de
identidades passiveis de serem assumidas.

Com efeito, os pseuddnimos e as mascaras de Jacob
sdo diversos. Ha Léon David, que assina criticas sobre arte.
Ha Morven, o gaélico, que assina um livro de poesia. Ha
Matorel, o santo, aquele que tem uma visdo, se converte e
vai morar num mosteiro, como Max Jacob far4 anos depois,
heréi de um ciclo composto por trés novelas, que conta,
alids, com ilustragoes de Picasso. E as apari¢oes de Jacob
nos seus poemas, como clown, palhago, como “louco” ou
fanatico religioso,” como o Senhor Max que decide nio
participar de um concurso literario,'® como o “literato is-
raelita (grifo meu)”,!! designado por essa palavra do tempo
de Proust, sio parte integrante da sua dic¢do poética.

Embora o habitante do artistico bairro parisiense de
Montmartre fosse mais uma das suas mascaras, ha também
uma diferenca para com os modos literdrios dessa cidade
onde o poeta se instala, escreve e convive com 0s amigos
cubistas. Jacob ndo apenas ndo parece pertencer a vida de
Paris, mas todas as cerimoOnias da sociedade se afiguram
a ele como estranhas. A autoironia do poema “O elogio”
vem marcar essas diferengas:

Como pendurar as coroas na madeira do seu despojo,
senfo com ganchos de agougue? Uma diz: Ao meu espirito,
do Pequeno Farol do Oeste. A outra: A minha eloquéncia, do
Pequeno Parisiense. A outra: Ao seu cardter cheio de habili-
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dade social, dos amigos do Defunto. Oh nio! Isso ndo. Isso
¢ algo que pode fazer se levantar de vergonha a carcaga'?

(JACOB, 1967, p. 2006).

Os diversos espacos da vida de Jacob encontram-se
aqui representados por meio dos remetentes das coroas —
o pequeno farol do oeste evoca a costa breta, o pequeno
parisiense e o circulo de amigos evocam a atividade artistica
e mundana nessa cidade. A palavra francesa que perdi ao
traduzi-la pela expressio “habilidade social” é entregent,
engenhosa formagdo que combina entre e gente, para aludir
aos lacos sociais.

Coincidentemente, a tradugio € instincia tematizada
no poema “Modos literarios”, com o valor de sublinhar
um estranhamento das praticas e dos lugares sociais dis-
poniveis para o poeta, que se traduz em personagem do
poema. Prefiro aqui traduzir a palavra moeurs como modos
em vez de costumes, porque na cena do poema, 2 mesa e
com a comparagdo dos poetas a criancas barulhentas e
mal-comportadas, me parece que esse termo seja mais
evocador do contexto.

Um negociante de Havana tinha me mandado um charuto
envolto em dourado que ja tinha sido um pouco fumado.
Os poetas, 2 mesa, disseram que era para debochar de mim,
mas o velho chinés que nos convidara disse que esse era o
costume em Havana, quando se queria fazer uma grande
honra. Eu mostrei dois magnificos poemas que um erudito
amigo meu tinha traduzido para mim no papel, porque eu os
admirei na sua traducéo oral. Os poetas disseram que esses
poemas eram muito conhecidos e que no valiam nada. O
velho chinés disse que eles ndo podiam conhecé-los, ja que
s6 existiam num (nico exemplar manuscrito e em pehlvi,
lingua que eles ignoravam. Os poetas, entdo, comegaram a
rir ruidosamente como criangas e o velho chinés olhou-nos

com tristeza®® (JACOB, 1967, p. 129).

No poema “Amor ao préximo”, dedicado ao amigo e
poeta Jean Rousselot, do livro Ultimos poemas, publicado

12 “LA LOUANGE — Comment
accrocher les couronnes aux

bois de sa dépouille sinon avec
des crochets de boucherie ?
Lune porte: A mon esprit,

le Petit Phare de I'Ouest.
Lautre: A mon éloquence, le
Petit Parisien. Lautre: A son
caractére plein d’entregent, les
amis du Défunt. Oh non ! pas
cela ! [l ya de quoi de honte faire
dresser la carcasse.”

B “MCEURS LITTERAIRES — Un
négociant de la Havane m’avait
envoyé un cigare enveloppé
d’or qui avait été un peu fumé.
Les poétes, a table, dirent que
c’était pour se moquer de moi,
mais le vieux Chinois qui nous
avait invités dit qu'ainsi était
l'usage a la Havane, quand on
voulait faire un grand honneur.
Je montrai deux magnifiques
poémes qu'un savant de mes amis
avait traduits pour moi sur le
papier, parce que je les admirai
a sa traduction orale. Les poétes
dirent que ces poémes étaient
tres connus et qu'ils ne valaient
rien. Le vieux Chinois dit qu'ils
ne pouvaient pas les connaitre,
puisqu'ils n'existaient que dans
un seul exemplaire manuscrit

et en pehlvi, langue qu'ils
ignoraient. Les poétes, alors,

se mirent d rire bruyamment
comme des enfants et le vieux
Chinois nous regarda avec
tristesse.”



4 “AMOUR DU PROCHAIN — A
Jean Rousselot — Qui a vu le
crapaud traverser une rue ?
C’est un tout petit homme : une
poupée n'est pas plus minuscule.
1l se traine sur les genoux : il a
honte, on dirait... ? non ! Il est
rhumatisant. Une jambe reste en
arriere, il la ramene | Ow va-t-il
ainsi ? Il sort de I'égout, pauvre
clown. Personne n'a remarqué

le crapaud dan la rue. Jadis
personne ne me remarquait dans
la rue, maintenant les enfants

se moquent de mon étoile jaune.
Heureux crapaud ! tu n'as pas
Pétoile jaune.”

5 “Il y avait sur mon mur un
Hote ! 7, segundo Hélene
Henry. Disponivel em:
<http://www.max-jacob.
com/biobibliographie.html>.
Acesso em: 10/07/11.
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postumamente em 1945, mais uma vez Jacob entra na cena
do poema, desta vez, contudo, de maneira mais dolorida.

Quem viu o sapo atravessar uma rua’ E um homem peque-
nininho: uma boneca nio é mais mintscula. Ele se arrasta
sobre os joelhos: ele tem vergonha, parece....! ndo! Ele é
reumético. Uma perna fica para trés, ele a puxa! Onde ele
vai assim? Ele sai do esgoto, pobre palhaco. Ninguém notou
esse sapo na rua. Outrora ninguém me notava na rua, agora
as criancas debocham da minha estrela amarela. Sapo feliz!
Vocé nio tem a estrela amarela' (JACOB, 1982, p. 151).

A tradugio pode configurar um patamar de reversi-
bilidade cultural entre judeu e cristio, tal como no texto
ja citado sobre “A traducio relevante”, de Derrida, no
qual a conversio forcada de Shylock é analisada como
equivalente a um processo de traducio a partir da peca
de Shakespeare O mercador de Veneza. Partindo da refle-
xa0 sobre a equivaléncia de palavra por palavra na visao
corrente da tradugio, ele comenta as transagdes possiveis
entre pares dicotdmicos como 0 peso em carne e 0 peso em
prata, a letra e o sentido, o judeu e o ndo judeu. Tal rever-
sibilidade assume um aspecto tragico quando sabemos que,
em 1944, Max Jacob, com 68 anos, morre de pneumonia
no campo de concentracio francés de Drancy, a espera da
transferéncia fatal para Auschwitz, enquanto seus amigos
tentam de tudo para tira-lo de l4.

A conversio de Max, que nfo é forgada, sua tradugio
em cristdo, também implica e exige tradugio. “Havia na
minha parede um héspede!/ Havia na minha parede um
anfitriio!”?. Ele fala da sua visdo mistica em termos de
“hote”, mais uma palavra terrivelmente idiomética, posto
que em portugués seria necessério separar os dois sentidos
associados na palavra francesa — decidir entre hdspede
e anfitrido, entre acolher ou ser acolhido por uma outra
tradicio religiosa.

No caso dele, além disso, ocorre a traducio dos teo-
logemas catélicos em imagens poéticas, como tentativa de
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didlogo com essa tradigio religiosa outra que o seduz, o
que pode ser lido como indicio de que sua aproximagio do
catolicismo € epifanica, estética e imaginativa. A exemplo
do poema “Zona”, de Apollinaire, que traz o Cristo como
avido, Jacob também opera a metamorfose dessa figura,
como no poema “Primavera”:

Diante dessa poeira de ouro do sol, no horizonte da planicie,
diante dessa poeira de prata dos salgueiros em volta dos
pantanos, esse zumbido dos insetos diferentes, cortados pelo
cricri encimado pelo susto de um avifo, diante dessa poeira
das flores esporadicas, o corvo dobra suas voluptuosas asas
de veludo e de seda, se recolhe, satida profundamente e
buscando no seu peito tira dali o grito de pelicano que foi
aquele do Cristo morrendo.

E eu, deixando rolar minha cabeca em prantos, em prantos
de alegria no meu cotovelo de gnomo, de velhote enfermo,
exclamo:

“Meu Deus, eu sou pantefsta e vocé é indizivel.”'¢ (JACOB,

1982, p. 98).

O tradutor-caranguejo

Eu tinha imaginado, como modo de elaborar uma sin-
tese, ainda que precdria, dos multiplos valores assumidos
pela tradugido em Max Jacob, trazer a tradugdo comentada
de um de seus poemas para sublinhar, sempre segundo o
axioma de Derrida, a conjuncéo “intraduzivel-traduzivel ™
que marca os limites da linguagem e que estaria presente
na traducio de sua obra para o portugués, mas também
na propria atividade poética de Jacob em francés, exigindo
do francés uma tradugo para o francés. Entretanto, me
dou conta de que venho fazendo isso desde o inicio desta
reflexio.

Assim, este Gltimo poema em versos de Jacob que trago
na minha luta tradutdria, perdida desde o comeco, nio é
um momento culminante ou isolado dentro da reflexdo,
mas talvez a figura central dele possa emprestar sua casca

16 “PRINTEMPS — Devant cette
poussiere d'or du soleil, sur
Phorizon de la plaine, devant
cette poussiére d’argent des
saules autour des marais, ce
bourdonnement des insectes
différents, coupés par le cricri
dominé par I'épouvante d'un
avion, devant cette poussiére des
fleurs sporadiques, le corbeau
replie ses voluptueuses ailes de
velours et de soie, se recueille,
salue profondément et cherchant
dans sa poitrine ne sort le cri de
pélican qui fut celui du Christ
mourant.

Et moi laissant rouler ma téte
en pleurs, en pleurs de joie dans
mon coude de gnome, de vieillard
infirme, je m'écrie :

‘Mon Dieu, je suis panthéiste et
vous étes indicible.” ”

17 “Nada ¢ intraduzivel
num sentido, mas em outro
sentido tudo é intraduzivel, a
tradugio é um outro nome
do impossivel.” (DERRIDA,
1996, p. 103).



18 “CONFESSION DE L’AUTEUR

— SON PORTRAIT EN CRABE —
Comme une cathédrale il est
cravaté d'ombre/ mille pattes a
lui, quatre a moi./ Chacun nos
boucliers, le mien ne se voit pas ./
Le crabe et moi ! je ne suis guére
plus qu'un concombre./ J'aurais
été danseur avec des crocs plus
minces,/ pianiste volubile si je
n'avais des pinces./ Lui ne se
géne pas de ses armes ; il les
porte a la téte/ Et ce sont des
mains jointes/ tandis que de ses
tire-lignes, il fait des pointes./
Vous avez, maitre cancre, jambe
et pieds ogivaux ;/ je me voudrais
gothique et ne suis qu'en sabots./
Ma carapace aussi parsemée,
olivatre/ devient rouge bouillie
aux coleres de l'atre/ C’est
contre qui en somme ou plutot
c’est pourquoi/ Ce bouclier que
j'ai gris et noir comme un toit ?/
(apres tout , peut-étre nest-ce
que du théatre )/ Ah | c'est
que tous les deux on n'est pas
débonnaire./ Le crabe et moi !
plus cruels que méchants,/
aveugles, sourds, prenant du
champ,/ blessants blessés, vieux
solitaires, pierre./ Obliquité !
légereté | mais moi je suis un
cancre aimable,/ trop aimable,
dit-on, badin,/ Volontiers je
massieds a table./ Le cancre
étant bigle est malin, / vise
crevette et prend goujon/ mais
moi j'ai I'ceil empétré dans les
marais bretons./ Un jour le
cancre a dit :’Ah ! je quitte la
terre/ pour devenir rocher prés
du sel de la mer.’/ J'ai répondu :
“Tu la quittes & reculons/ prét &

IR}

contréchanger tous les poisons.
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para compor também uma confissdo e um “retrato” do
tradutor. O poema se intitula “Confissdo do autor — seu
retrato como caranguejo” e diz assim:

Como uma catedral, engravatado de sombra,

mil patas, do lado dele; quatro, do meu.

Cada um com nossos escudos, o meu nao se vé.

O caranguejo e eu! Nio sou mais do que uma abébora.
Eu teria sido dancarino com garras mais finas,
pianista fluente se nfo tivesse pingas.

Ele ndo se atrapalha com suas armas; ele as usa na testa
E elas sdo maos postas

enquanto com seus tira-linhas, ele faz pontas.

Vocé tem, mestre ciAncer, perna e pés em 0giva;

Eu me quereria gético e sou apenas ostra.

Minha carapaga também salpicada, cor de oliva

fica rubra fervida nas céleras do 4trio

¢ contra quem em suma ou melhor é pelo qué

esse escudo que tenho gris e negro como um abrigo?
(afinal, talvez tudo seja s6 teatro?)

Ah! E que nenhum dos dois fazemos agrados.

O caranguejo e eu! Mais cruéis do que malvados,
cegos, surdos, recuando para conquistar campo,
feridores feridos, velhos solitarios, pétreos.
Obliquidade! Leveza! mas eu sou um cancer manso,
manso demais, me dizem, mundano.

De bom grado me chego 4 mesa comum.

O cancer, sendo vesgo, é malandro,

mira camario e pega atum,

mas eu tenho o olho enredado nos pantanos da Breta-
nha.

Um dia o cancer disse: “Ah! me desterro,

para voltar a ser rocha perto do sal marinho.”

Eu respondi: “Vocé d4 marcha a ré de fininho

Pronto para contra-atacar todas as peconhas.”'®

(JACOB, 1982, p. 47-48)

Nessa apresentacio que o poema faz, vemos um esfor-
co de traducio de Jacob em caranguejo, essa alteridade que
lhe é semelhante. O caranguejo autobiogrfico, astroldgico,
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zooldgico, marinho, bretdo, oferece a Jacob uma série de
possibilidades de encenacéo das suas posicdes. A métrica
ndo ¢ exata, pois ndo € essa a aposta mais importante do
poema. Aqui, o tradutor encontra, sobretudo, problemas
de rima, pois, diferentemente de muitos dos poemas de
Jacob, este ndo é escrito em prosa; problemas de registro,
de coloragio especifica do termo em francés; problemas de
injecio de sentido 14 onde a palavra veio por trampolim,
isto é, onde o sentido nasce aprés coup, da palavra e nao
do projeto, a diferenca do que teria de ocorrer no caso da
recriagio do projeto original de sentido do autor feita pelo
tradutor, segundo o contrato tacito da tradugio. A questiao
aqui é, justamente, que esse contrato é desarmado pela
pratica poética do trampolim.

Inspirado pelo poema, o tradutor, entéo, talvez encon-
tre um remédio contra essas “peconhas”, dando marcha a
ré; desfazendo o poema, que € a inica maneira de refazé-lo;
perdendo-o, para encontri-lo.

Sera preciso abrir mao de jogos comonoir e toit e perder
o teto (toit), para reencontrar em gris e negro, o abrigo. Abrir
mao do jogo entre ombre e concombre e ver o pepino se
transformar na abébora cujas consoantes ecoam a sombra,
pois ambos os vegetais, além de pertencerem 2 mesma gran-
de familia botanica (Cucurbitaceae), podem oferecer uma
imagem de abobalhamento (cornichon, o pequeno pepino
com o qual se fazem conservas, sindnimo de tolo; abébora,
que também significa abobado em portugués).

Sera preciso perder as ressonancias do cancre, o cAncer,
caranguejo, que, talvez por ndo avangar para a frente, ou
por representar uma “doenca” da turma, seja em francés
uma designagdo do mau aluno. Transformar o tamanco
(sabot) em ostra, tentando recuperar a rima, mas também
porque em dtrio se esconde a palavra grega que significa
primeiro ostra, depois pedaco de tijolo, e porque ela reforca
a aura de ostracismo que cerca o caranguejo dentro da
sua carapaca, além de sugerir um relance com “gético”
(ostrogodo)...
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Temo estar sendo um pouco “clownesca” nesses
exemplos, a tal ponto é dificil comentar esses impasses
singulares e tirar deles uma exemplaridade, justificando
minhas op¢des de traducéo.

Imagine-se, aqui, o tradutor obliquo, colérico e des-
confiado, comparando-se ao poeta que se compara ao
caranguejo, aparecendo menos bem armado na compara-
¢Ao, recuando para avancar depois, tentando salpicar no
poema uma rede de sons que pudesse recriar nio o0 mesmo
jogo fonico e lexical do original, obviamente, mas algo da
sua inquietagio e da ameaca de nfo sentido, ou melhor,
do afinal gratuito comparecimento de tal ou tal termo.
Imagine-se, enfim, o tradutor-caranguejo atravessando as
marés da instabilidade do sentido no poema.
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A poética de Nelly Sachs

Marcia S& Cavalcante Schuback’

RESUMO: Este texto responde a poesia de Nelly Sachs, sendo
especialmente sensivel ao seu primeiro livro publicado e a figura
do seu titulo: Nas moradas da morte. Busca dar a ver a riqueza
e as énfases dessa poética pela via da tradugio. O préprio gesto
de traduzir Nelly Sachs para o portugués é aqui contagiado pela
forca caracteristica de sua voz escrita, que d4 um lugar vital ao
motivo do coro: traduzir poesia é dizer-ouvindo, a0 mesmo tem-
po, como dizer de novo na ressonincia de um eco, misturando
vozes como num coro de vozes, falando ao mesmo tempo as suas
soliddes. Também com a imagem do coro se pensa aqui a relagio
de Nelly Sachs com Paul Celan, a amizade entre poetas: nio é
tanto conversa ou didlogo — entre poetas falam siléncios, mas
seus siléncios falam em coro.

PALAVRAS-CHAVE: poesia; traducdo; Nelly Sachs; Paul Celan.

ABSTRACT: The present text aims to present the poetry of Nelly
Sachs, in the thread of her first published book, with special at-
tention to the figure of its title: In the dwellings of death. The
text searches to show the amplitude and the accents of this po-
etics by means of its translation. The very gesture of translating
Nelly Sachs is here infused with the singular force of her written
voice, which gives vital importance to the poetical figure of the
choir. Thus to translate means to say while listening, to say and
listen at the same time, as if saying again in the resonance of an
echo, mixing voices as in a vocal choir, saying various solitudes at
the same time. Also through the image of the choir, the relation
between Nelly Sachs and Paul Celan, the friendship between
poets, is here discussed. Neither conversation nor dialogue;
between poets silences speak, but their silences speak in choir.

KEYWORDS: poetry, translation; Nelly Sachs; Paul Celan.
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Nelly Sachs é uma poeta pouco conhecida no Brasil.
Judia alem3, nascida em Berlin em 1891, cedo 6rfa de pai,
emigrou com sua mie para a Suécia em 1940, onde viveu
até a sua morte, em 1970. Da sua vida, h4 muito pouco
a contar: vida no exilio da soliddo, intensificada com o
falecimento da mae em 1950, periodos de internagio por
graves disttrbios psiquicos, Prémio Nobel, juntamente
com o escritor israelense Josef Agnon, em 1966, e intensa
amizade poética com o grande poeta Paul Celan.

Seu primeiro livro de poemas publicado chama-se Nas
moradas da morte, In den Wohnungen des Todes. O segundo,
Escurecer de estrelas, Sternverdunkelung. Ambos aparecem
entre 47 e 49. A pergunta de quando comegou a sua poe-
sia, Nelly Sachs respondeu: “nas moradas da morte”. Num
certo sentido, pode-se dizer que a poesia de Nelly Sachs é
a poética do comeco nas moradas da morte.

Comegar nas moradas da morte — como entender isso?
O que dizem as moradas da morte? Um ciclo de poemas
importante que compdem Nas moradas da morte é o dos
coros depois da meia-noite. E um extenso ciclo de coros:
coro das coisas abandonadas, coro dos salvos, coro dos
andantes, coro dos 6rfaos, coro dos mortos, das sombras,
das pedras, das estrelas, das coisas invisiveis, das coisas
abandonadas, das nuvens, dos ndo nascidos. No coro dos
mortos, ouvimos:

Noés do sol negro da angtstia

picados como peneira

noés suor escorrido dos minutos da morte.

Murchas em nosso corpo estio as mortes forcadas
Como flores do campo murchas num monte de areia
O vés, que ainda saudais a poeira como um amigo
V6s dizeis, areia falando para areia:

Eu te amo.

Nos dizemos a vs:

Rasgados estao os mantos de mistério da poeira
Os ares, que em noés se sufocam

O fogo em que nos queimaram,
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A terra em que jogaram nosso aterro.

A 4gua em que reluz pérola o suor de nossa angastia
Partiu-se conosco e comega a brilhar.

N6s mortos de Israel vos dizemos:

Ja alcancamos longe uma estrela

Dentro de nosso deus abscondito.!

Nas moradas da morte, moram os nossos mortos. Sen-
do “nossos”, eles sdo préoximos de nds; sendo mortos, eles
s40, no entanto, os mais distantes de nés. Nossos mortos
sdo a proximidade gritante dessa distAncia. Com os mortos
nao se pode mais falar; todavia, os mortos falam e nds fala-
mos para os mortos. Nao falamos com eles, mas desde eles
e para eles. E desde os mortos que dizemos “nés” — “Nés
mortos de Israel”. E para os mortos que dizemos “vés, que
ainda saudais a poeira como amigo”. O poema faz apare-
cer a separac@o entre nds — 0s vivos, 0s que estao juntos
pOr N0 estarem mMOrtos — e vOs — 0s NOSSOs MOTtos, € NAO
quaisquer mortos, nossos porque ¢ para eles e desde eles
que falamos. O poema fala de um nds e um vés surgidos
da mistura de vivos e mortos.

Nos —em portugués, é a primeira pessoa do plural, mas
também e igualmente os nds, os lagos, os elos; vés — em
portugués, é a segunda pessoa do plural, mas quase também
a voz. Em alemao, wir e thr, wir quase como wie — que quer
dizer “como”, o modo, a maneira; thr é quase irr, errante,
andante. Mesmo sendo tradugdes “literais” de wir e ihr, nés
e voOs sio tradugdes poéticas e, portanto, um modo Gnico de
dizer, que ¢ dizer ouvindo, dizer em ouvindo as ressonin-
cias graves e agudas de toda uma poética. Traduzir poesia
¢ dizer-ouvindo, a0 mesmo tempo, como dizer de novo na
ressonancia de um eco, misturando vozes como num coro
de vozes, falando a0 mesmo tempo as suas solidoes. Por
isso, é preciso talhar os ouvidos para ouvir diferengas na
mistura, o que se separa quando se une.

A separagdo e a unio entre nds e vos, entre nds 0s
vivos e v&s 0s mortos, a mistura de vivos e mortos é fun-
damental na poética de Nelly Sachs. N6s somos os que
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vivemos depois da morte dos nossos mortos — nds somos
os nds de uma vida depois da morte, a vida que s6 pode
viver por vir depois dos mortos que nos precederam. Mas
no sé isso. Somos os que vivem antes dos ndo nascidos.
Nos somos, assim, vida que comega na morte, e é esse
comeco na morte que “vés” — os nossos mortos — haveriao
de ouvir — “E v6s havereis de ouvir, pelo sono, havereis
de ouvir como na morte comeca a vida” (Und ihr werdet
horen, durch den Schlaf hindurch/werdet ihr horen/Wie
im Tode/das Leben beginnt)? e nés haveremos de falar para
vo6s. “Nos falamos para vos” (e nao nds vos falamos): é uma
traducio que quer corresponder a énfase poética dada por
Nelly Sachs ao fato de nés falarmos nio para os mortos,
mas para uma voz — a voz desse “vds”, 6 vés, a voz de nos-
sos mortos. Para falar para a voz desse vés temos de nos
tornar “canos de despedida” (Rohren der Abgeschiedenheit),
“ossos 0cos” (hohles Gebein) por onde ressoam a voz desses
v0s, as vozes de nossos mortos. Falar para uma voz que é
a voz de tantos, a voz de tantos mortos, é falar dentro de
uma fala. E falar o falar e nio contetdos. A fala de nossos
mortos é “areia falando para areia”. A imagem que Nelly
Sachs nos traz é de chiado de areia. O que esse chiado
de areia diz é “Ich liebe dich”, “eu amo vocé”, no alemao
um chiado extremamente explicito, ich-dich, eu-tu, que
dito em alemio em voz alta soa quase como iidiche. Em
portugués, eu amo vocé, vocé soprando como voz, quase
chiando como areia.

Nossos mortos — os mortos de onde se dizem os nés
do poema e da poesia de Nelly Sachs — sdo os “irmaos e
irmas mortos” no Shoah. O livro Nas moradas da morte
traz a dedicatdria “aos irmdos e irmas mortos”. Nossos
MOrtos, nossos irmios e irmas, nos dizem na lingua de
chiado de areia, na lingua-poeira, eu amo vocé, pois os
mortos, esses mortos de todos os mortos, nos ddo a vida;
estamos ouvindo da vida que comeca na morte, estamos
ouvindo da nossa vida, a vida depois da morte, que é ela
mesma vida antes de nascer. Vida depois da morte e vida
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antes de nascer coincidem, sio uma e mesma vida. Esses
nés sdo os noés dos salvos.

Nos somos os salvos, como podemos ler-ouvir num outro
coro depois da meia-noite, o Coro dos salvos.

No6s salvos,

De cujos 0ssos ocos jé se talhavam suas flautas

Em cujos anseios ji se tensionavam seus arcos —

Nossos corpos ainda se lamentam

Com sua musica mutilada.

No6s salvos,

Sempre ainda pendem as cordas torcidas para nossos
pescogos

Diante de nés, no ar azul —

Sempre ainda enchem-se as ampulhetas com o gotejar de
nosso sangue.

No6s salvos,

Sempre ainda nos devoram os vermes da angdstia.

Nossa estrela estd enterrada em poeira.

[...]

No6s somos os salvos, vida depois da morte, vida que
comega na morte. Os coros depois da meia-noite nos
falam de uma outra experiéncia de transcendéncia e
salvagio. Nao apontam para uma vida-além ou para um
outro mundo. Apontam para esta vida aqui, a nossa vida,
expondo-a como vida depois da morte e lugar dos salvos.
Aqui, vida depois da morte e lugar dos que se salvaram é
vida depois da meia-noite e antes da manha. E vida “entre
ontem e amanh3”,’ vida de um fim que nfo tem fim e de
um comego atrasado. N, os salvos, j4 somos 0ssos secos
de onde se talhavam as flautas de nossos mortos — ja somos
as flautas dos que nos antecederam; nesse verso, diz-se da
estranha temporalidade que é ser vida depois da morte e
antes de nascer, vida depois da meia-noite, vida farejando
e “cheirando manhas”. J4 somos os 0ssos ocos de onde se
talham as flautas dos nossos mortos no Shoah. Ja somos
0s que foram e 0s que serdo; ja somos.
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Um outro poema de Nas moradas da morte comeca
com o verso “Era alguém que soprou o Schofar”. Schofar
¢ um instrumento sagrado dos judeus, feito dos ossos de
um animal limpo, que nio pode ser nem vaca nem touro.
O poema encena esse soprador de Schofar, inclinando a
cabega para trds como corga, como animal caido em ar-
madilha para morrer, arfando a morte na respiragio. Essa
imagem acompanha Nelly Sachs desde o comego de seus
escritos poéticos. E a imagem de Eli, o menino de 8 anos
na Poldnia ocupada que, vendo-se sozinho quando os pais
sdo presos pelos soldados alemaes, pega a tnica coisa que
possui, uma flauta, e toca, lancando a cabega para tris,
e toca para Deus, orando, lamentando e implorando. Os
soldados interpretam a musica como “sinal combinado”
e matam o menino a pauladas. O avd Samuel emudece
de terror. O soprar do Schofar ¢, para Sachs, a imagen
do Shoah. A cabega inclinada para trds mostra um dos
ensinamentos mais agudos de um dos livros da Cabala, o
livro Zohar, que ensina como o inclinar-se para o chio,
deitar a cabeca para trés, é elevi-la para os céus. O avo,
que por um acaso do destino sobrevive ao sacrificio de Eli,
o velho sobrevive 2 morte da crianga, emudece de terror,
perde para sempre a voz.

Vida depois da morte, vida de quem se salvou, vida
que comega na morte, é vida emudecida de terror. Essa
vida emudecida néo é, porém, vida de uma fala silenciada,
mas de um siléncio falante. Nossa fala é siléncio falante,
insiste sempre de novo Nelly Sachs, expondo a dureza de
ser poeta da vida depois da morte e antes de nascer.

Essa “imagem” do menino tocador de flauta, abaixando
para tréds a cabeca para tocar para o alto, o alto de Deus,
das estrelas, faz aparecer uma marca distintiva da poética
de Nelly Sachs, que é a importancia da peca dramética.
Além de poemas, Nelly Sachs escreveu pecas dramaticas.
Uma delas é Eli; uma outra, Abrado no sal (Abraham im
Salz). Nas poucas notas deixadas com reflexdes sobre a
sua obra, Nelly Sachs fala da sua necessidade de escrever
dramas ao fazer a experiéncia do limite da poesia. Nao que



* Tradugio alterada da

tradugio de Paulo Quintela.

In: . Poemas de Nelly
Sachs, col. Portas de Hoje,
Lisboa: Portugalia, 1967. p.
218.

A poética de Nelly Sachs 99

ela esteja repetindo ao seu modo a afirmacdo de Adorno de
que escrever poesia depois de Auschwitz é um ato barbaro,
sobretudo em lingua alema. Nelly Sachs ndo afirma isso de
modo algum, mas se pergunta — como num poema tardio
do ciclo Enigmas em brasa (Glithende Reitseln) — “mas onde
encontrar as palavras/ as iluminadas do mar primevo/ as
que abrem os olhos/ as ndo feridas de linguas/ as escondidas
pelos sabios das luzes/ para a brasa de tua ascensio aos céus/
as palavras/ que um universo comandado para o siléncio/
leva consigo para as suas primaveras”.* Ela se pergunta
por palavras nao feridas pelas linguas. Nao pergunta por
palavras puras ou inocentes, por palavras sem culpa ou
belas, mas por palavras néo feridas pelas linguas, palavras
que possam dizer o nao poder dizer com palavras a brasa
da ascensdo aos céus — corpos em fumaga pelo ar. A sua
pergunta é pela palavra no limite da palavra, a beira da
palavra, por palavras sem palavras — como os corpos sem
corpos inscrevendo-se como fumaca no ar. E nesse limite da
palavra, onde “quem sabe” pode-se pronunciar uma palavra
nao ferida pelas linguas, que a palavra poética aparece. Esse
aparecer é dramético; é o drama da palavra; é o aparecer
dramético do soar como palavra, do soar, Zohar, Shoah
palavra. Num outro poema de Enigmas em brasa, podemos
ouvir: “O-A-O-A/ um mar embalador de vogais/ Palavras
despenharam-se” (tradugio alterada de Paulo Quintela, p.
219). A questio poética de Nelly Sachs — e, para um poeta,
questao poética é sempre questio de vida e morte, jamais
mera questdo de estilo, formal ou intelectual — nio é de
como representar poeticamente o exterminio de seu povo,
mas o de fazer aparecer esse comego na morte, o destino
de Israel em tantos povos, em tantos vds, em tantas vozes.
A discussio sobre a possibilidade ou impossibilidade de se
criar desde a alegria, como insistiu lonesco, sobre a justeza
e ajustica de se buscar uma imagem dessa dor é para Nelly
Sachs desviante — pois ndo hd como nao ser 0ssos 0cos,
canos de despedida por onde soam as vozes desses vés, dos
nossos mortos tocando nossos ndo nascidos, nos definindo
como nio nascidos.



100 Revista Brasileira de Literatura Comparada, n.19, 2011

[sso se d4 ndo apenas nas cenas dramaticas que escre-
veu, mas em todos os seus poemas. E seus poemas sio de
fato cenas dramdticas —a articulagio de “palavra, pantomi-
ma e musica”.’ Nessas notas, ela diz como essa articulacio
de “palavra, pantomima e musica” busca mostrar a crianga
do mistério, busca fazer aparecer como mistério é crianca, o
que fica exposto em carne viva na histéria de Eli, o menino
tocador de flauta para o divino. Eli é o Ele, que mostra
em carne viva o que Nelly Sachs chamou, num verso de
um outro coro, o Coro dos andantes, o “Israel-olhos-6rfaos
dos animais”, o olhar érfao do animal a ser todo sacrifica-
do em fogo ardente, que recebeu na histéria 0 nome de
[srael. Esse olhar é aquele de quem viu que viu. Num dos
primeiros poemas de Nas moradas da morte, cuja epigrafe
¢ precisamente “eu vi que vi”, ouvimos:

Teus olhos, 6 tu, meu amado,

Foram os olhos da corca

Com pupilas de largos arco-iris

Como se depois de continuas tempestades de Deus
Milénios tivessem, ao modo de abelhas,
Coletado o mel das noites de Deus

A tltima chama do fogo-Sinai

O vés portas transparentes

Para reinos interiores,

Sobre 0s quais repousam tanta areia de deserto
Tantas milhas de tortura para, 6, ir até Ele —

O v6s olhos extintos,

Cuja forca de ver agora se perdeu

Nas surpresas dureas do Senhor,

Das quais s6 conhecemos os sonhos.

Os olhos desse eu-vi-que-eu-vi, o Israel-dos-olhos-
de-6rfao, olhos do sacrificio, sdo os olhos do sacrificio da
palavra ferida pelas linguas. Nelly Sachs explica ainda,
nessas mesmas notas, que a sua busca é de mostrar como
a palavra se transmite em gesto, como um movimento
se transmite em outros movimentos e, ainda, como o
movimento da palavra é passar de geracio para geragio,
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abismando-se para tras a fim de poder ver o alto. Quando
a palavra se diz como comeco na morte, 0 que se transmite
nfo sao contetidos de doutrinas ou gramética, mas o nascer
da palavra na morte da palavra, o nascer da palavra como
siléncio falante. O soar da flauta sagrada, do Shofar de Elj,
é o dizer de palavras que comeg¢am na morte das palavras,
palavras sob a ameaga de serem queimadas no fogo como
lenha seca, palavras luzindo o suor da angistia como péro-
la. O que passa de geragio em geracio é o abismar-se para
tras a fim de ver o alto, pois nds “somos quem aponta para
um mistério que vem da noite”, como podemos ler-ouvir
num outro coro, o Coro das nuvens.

Passando de geragio em geracéo nio sio, portanto, as
palavras, mas o nio poder dizer das palavras como o seu mais
fundo dizer. E o dizer de um plantar no sal, na terra que ndo d4,
o dizer do ndo poder dizer do dizer. Nelly Sachs entende esse
comeco no sal da morte como o surgir de uma nova palavra tal
como no coro das tragédias gregas. Ela chega mesmo a afirmar
que ¢é dessa palavra nova, nascida no sal da morte, surgida
como coro de tragédia, que a experiéncia religiosa nasce. Na
Poética, Aristételes nos afirma o inverso sobre o surgimento
da tragédia: ele diz que a tragédia surge como coro, mas que
0 coro surge, por sua vez, de ritos e rituais sagrados em honra
ao deus Dionisio. A poética de Nelly Sachs expde uma outra
genealogia; expde o nascimento do religioso desde o coro
tragico. A sua poesia canta coros em forma de hinos. Nela, a
poesia tragica grega é como o sal da morte de onde nascem
hinos, hinos biblicos nascendo de coros tragicos. Uma outra
cronologia — a cronologia de um comego na morte e nio da
morte de um comego. Seguindo as explicacdes de Aristiteles,
os coros da tragédia sdo de trés tipos: ha o coro que canta
chegadas (chorikou parédos), ha o que canta onde se est4, o
stdsimon, e o0 que canta lamentos (kommds thrénos). O coro
¢ um personagem, atua com e contra os atores, ¢ uma voz
plural, uma voz de muitas vozes. Isso aparece claramente na
poesia de Nelly Sachs, e nela os trés modos de coro, o que
anuncia chegadas, o que enuncia o lugar em que se estd e o
que pronuncia lamentos, estio misturados como um coro de
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coros, soprando como hinos, hinos chiados, arfados, solugados
para 0s NOssOs MOrtos, para os Nossos nao nascidos. Os seus
coros depois da meia-noite sopram como flauta sagrada, flauta
tocada pelo olhar-6rfao-de-animal-crianca-presa-de-caca, o
olhar-Israel, como ela diz, sopram o lugar em que estamos —
o stdsimon da nossa existéncia. Esse lugar define-se como a
articulacdo de quatro elementos — o ar que se sufoca em nds,
a terra onde se joga nosso aterro, o fogo onde nos queimaram,
a dgua que faz brilhar como pérola o suor de nossa angdstia.
Esse lugar nao é um estado, mas um destino; o destino de
ser comeco na morte, de ser vida depois da morte e antes de
nascer, de ser entre ontem e amanha; o destino de ser andante.
Um outro coro depois da meia-noite é o Coro dos andantes,

Chor der Wandernden.

Nos andantes,

Arrastando atris de nds nossos caminhos como bagagem
Com um farrapo da terra onde fazemos parada

Estamos vestidos —

Do tacho da lingua, por nés aprendida sob lagrimas
Alimentamo-nos.

Noés andantes, a cada encruzilhada uma porta nos espera
Atras, uma corga, o Israel-olhos-6rfaos dos animais
Desaparece em suas florestas murmurantes

Cotovia cantando alegre em campos dourados.

Um mar de solido fica calmo conosco

Onde batemos (e nos debatemos)

Sementes de poeira sob nossos pés andantes

J4 comegam a movimentar o sangue em Nossos netos —
O nés andantes diante das portas da terra,

Saudando o distante

Nossos chapéus ja acenderam estrelas.

Como metros de madeira jazem nossos corpos sobre a
terra

E medem longe o horizonte —

O nés andantes,

Vermes rastejando para sapatos futuros

Diante de vossas portas fechadas!
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Esse lugar é destino de andantes, arrastando atras os
caminhos como bagagem, vestindo-se com trapos da terra
em que se faz parada. Esse lugar nio é lugar dos andantes,
mas lugar andante, ou melhor dizendo, a experiéncia de que
o préprio andar é o lugar. Nas anotagdes j4 mencionadas
sobre o seu trabalho, Nelly Sachs escreveu que nio sabe-
ria descrever o processo interior em que surgia sua lingua
poética. Ela s6 saberia dizer que busca “espiritualizar mais
e mais o instante. Torni-lo transparente”.® Espiritualizar
o lugar-andar em que sempre j se est4, isto é, o instante,
significa torné-lo transparente, fazé-lo aparecer. Esse lugar
aparece como a coincidéncia dos nossos mortos e dos niao
nascidos, um entre-trémulo, entremear de tudo no nada
e nada no tudo. Essa coincidéncia é stbita como clario
do desaparecer de estrelas; é incomensurdvel como o ho-
rizonte medido pela medida de corpos que jazem na terra
como sementes de poeira; sim, pois esses mortos, 0s “nossos
mortos”, 0s mortos que conferem a nds um “nosso”, jazem
na terra nAo como corpos quaisquer, mas como corpos de
sementes ou graos de poeira. “Somos desde quando éramos
terra, por vOs ja expulsos por tanta morte”, como podemos
ler-ouvir no Coro das coisas abandonadas, “somos lidos como
escrita invertida no espelho/primeiro coisa morta e depois
a poeira do homem”. Nossos mortos —lenha seca queimada
pelas maos de um lenhador —, como podemos ler-ouvir no
Coro dos érfdos, sao poeira que germina.

Grao de poeira, semente de poeira, Staubkorn, é uma
expressdo central na poética de Nelly Sachs. Sobre essa
expressao versam vérias cartas trocadas com Paul Celan, o
poeta de A fuga da morte, de As grades da linguagem, Spra-
chgitter, que Nelly Sachs recebe e 1é como um novo Zohar,
um novo livro de mistica judaica. Nelly Sachs entende o
comeco da vida na morte como um germinar de poeira, um
germinar que nio finca na terra, que nfo tece raizes, que
passa sem deixar vestigios, mas cujo passar sem vestigios
envolve, sufoca e fere como tempestade de areia. E uma
espécie de plantagdo no ar, uma escrita de fumaga no ar.
Se o poeta John Keats escolheu como seu epitafio — Here
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lies one whose name was written in water —, Nelly Sachs foi
escolhida pelo epitafio de um povo cujo nome foi escrito
pelo “teu corpo na fumaca pelo ar”, o titulo da primeira
parte de Nas moradas da morte. O ar da poeira, a poeira do
ar germina nao quando fica, mas quando passa. O ar é o
elemento do passar, é o passar envolvendo, o envolver do
passar que, na fumaga, envolve o passar no passado. Pois o
passar da vida se vé entio totalmente perpassado por essa
dor. Nelly Sachs refere-se a esse envolvimento do passar
pelo passado usando expressdes como Durchschmerzung e
Umschmerzung — dor envolvente, dor perpassante. Gui-
marfes Rosa usou essa expressio ao nomear um de seus
principais personagens em Grande Sertio: Diadorim — dia
+ dor, dor perpassando tudo.

Esse lugar que a poesia de Nelly Sachs quer espiritua-
lizar ou, como ela mesma diz, quer tornar transparente, é o
lugar instante do andante, o lugar do sendo, inapreensivel
como clardo, incomensurével como semente de poeira. E o
lugar de um entre — entre os mortos e os nio nascidos, de
onde o ndo mais e o ainda nao, o nds e o vos se definem.
Esse lugar é um sem lugar, um lugar em que sempre se
estd com O sem — com O sem 0s NOSSOs pais, com O sem 0s
nossos filhos; esse lugar é a experiéncia de ser 6rfao e nio
filho, a experiéncia de tomar o sem filhos como um filho.
Esse lugar sem lugar é a experiéncia da existéncia como
exilio — é o lugar sem lugar do exilio da existéncia, motivo
permanente nao sé na histéria do povo judaico, mas tam-
bém na sua mistica. Um dos ensinamentos da Cabala é o
tsimtsum de Deus, inaugurado por Isaac Luria no século
XVI, o ensinamento sobre o exilio de Deus, a experiéncia
de Deus retraindo-se na criacio do mundo, mostrando-
se ao retrair-se no aparecer do mundo. Em Nelly Sachs,
os motivos misticos e cabalisticos estdo muito presentes.
Ela 1é assiduamente Scholem e Buber, mas também pen-
sadores religiosos cristdos como Pascal e Kierkegaard. A
transparéncia do lugar-instante em que nada mais somos
do que destino de andante, o que Nelly Sachs chamou de
espiritualizagdo do instante, foi motivo dominante na sua
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conversa com Paul Celan, especificamente, quando se en-
contraram em 1960, depois de anos de correspondéncia, no
café Zum Storchen em Zurique. Celan dedicou-lhe, entio,
0 seguinte poema:

Sobre muito foi a fala, sobre
muito pouco. Sobre

tu e no-entanto-tu, sobre

0 embacamento pelo claro, sobre
o judaico, sobre

o teu deus.

sobre-

esse af.

No dia de uma ascensio, a
catedral de pé no alto, veio

com algum dourado sobre a dgua.
Sobre teu deus se falou, eu falei
contra ele, eu

deixei o coragio que eu tinha
esperar:

pela

sua mais elevada, agonizante, sua
questionante palavra —

teu olho me viu, viu de banda

tua boca

disse voltando-se para os olhos, eu ouvi:
“Nos

nao sabemos, sabes,

nds

nio sabemos

o que

vale...””

Nelly Sachs considerava que a poesia de Celan lhe
havia dado um lar, um Heimat. Sé nela, sentiu-se em casa.
Chegou a escrever numa carta para ele (24 de margo de
1960) que ele apreendeu a raiz da linguagem, assim como
Abrah#o apreendeu a raiz da fé. Para Nelly Sachs, Celan é
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patriarca da raiz da linguagem, da linguagem comegando no
sacrificio da crianca-tocando flauta para Deus, da palavra
comecando na morte da palavra. Paul Celan considerava
a poesia de Nelly Sachs a poética de palavras que nio
podem nio ser ouvidas, palavras das quais precisava ficar
proximo nio obstante a profunda estranheza. “O teu deus,
eu falei contra ele, sobre muito e sobre muito pouco foi
a fala [...]”. Celan estava sempre disposto a encontrar-se
com Nelly Sachs. Chegou mesmo a atender o seu pedido de
vir a Estocolmo quando ela se encontrava numa profunda
crise psiquica que a levou a uma longa internagio. Celan
chega a Estocolmo para visitd-la, mas nio consegue vé-la,
por causa da gravidade de seu estado. Ele diz numa carta
que vem para levar a ela “suas palavras e seus siléncios”.
Entre poetas falam siléncios. Poetas nio conversam nem
dialogam — mas os seus siléncios falam em coro —, siléncio
fala para siléncio como areia fala para areia, fala do silén-
cio na fala do siléncio. Em outros versos tardios, pode-se
ler-ouvir o imperativo: “Pde o dedo nos labios: siléncio
siléncio siléncio —”, verso que termina com um travessio
indicando o “s” sopro do siléncio.

Essa fala em coro de siléncios nega e afasta das ideias
correntes de que linguagem é didlogo e conversa. Como
seria possivel um didlogo e uma conversa se aqui palavras
comecam na morte das palavras? Se palavras sdo palavras
depois da morte e antes do nascer, palavras depois da meia-
noite? A leitura da correspondéncia entre Nelly Sachs e
Paul Celan mostra o que é correspondéncia poética: é ouvir
dizendo, é dizer ouvindo, é fala na fala dentro da fala dos
que nos deixaram e dos que ndo chegaram. E fala-coro,
responder junto, co-responder a voz desses vds, pondo
dedo nos labios para dizer siléncio siléncio siléncio. Nelly
Sachs e Paul Celan respondem juntos, co-respondem ao
destino de ser poeta na lingua de seu proprio exterminio,
a lingua alema. Ser palavra néo ferida na lingua de todas
as feridas; ser a vida do dizer na lingua da morte do dizer,
ser poeta judeu de lingua alema. Ser palavra como vento
no vento, como coro dos ventos.
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Coro dos ventos

V6s desabrigados, todos v6s, desabrigados!

O v6s dotados de fina escuta.

Também inalamos cada suspiro da natureza.
V6s, nossos irmaos.

O som do grilo aninhado em vosso ouvido

E v6s sois quem escuta essa estrela girar

Nas noites.

Noés ventos, nds ventos, nds ventos

Giramos os moinhos da pobreza

No caminho dos desabrigados

Puxamos o mar para dentro de uma concha —
Escutamos a fechadura da eternidade, vés desabrigados —
Noés ventos, nds ventos, nds ventos

Uma casa temos na concha —

No shofar, na flauta —

Boa noite.
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A escrita poética de Wittgenstein,
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RESUMO: Este texto pensa a insisténcia de Ludwig Wittgenstein
no laco entre a filosofia e a poesia: interroga-se sobre os modos
particulares como o filésofo atende a esse imperativo poético na
sua escrita, sobre o horizonte que anima o seu proverbialmente
obsessivo trabalho textual. Respondendo ao tema deste volume,
a reflexfio aqui oferecida se deixa conduzir pelo signo hoje bem
generoso da tradugio — traducéo entre o filosofico e o poético,
entre o escrito e o lido, entre linguas de origem e linguas de
destino. Busca-se, sobretudo, dar a ver o desafio silencioso e sutil
(amitde ignorado) que a escrita poética de Wittgenstein impoe
aos que desejam de alguma forma traduzi-la: o desafio de uma
linguagem a um sé tempo comum e estranha, sua claro-escura
irredutibilidade.
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ABSTRACT: This text reflects on Ludwig Wittgenstein’s insis-
tence on the link between philosophy and poetry. It aims at
grasping the modes through which the philosopher attends
to this poetic imperative in his writings, and the horizon that
animates his proverbially obsessive textual work. Responding to
the theme of this volume, the reflection offered here is carried
on under the broad sign of translation — translation between
the philosophical and the poetic, between writing and reading,
between languages of origin and languages of destination. The
main drive is to expose the silent and subtle (often ignored)
challenge posed by Wittgenstein’s poetic writing to those will-
ing to somehow translate it: the challenge of a language at once
common and strange, of its clear-dark irreducibility.
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O episddio é conhecido, mas julgo oportuno rememo-
ra-lo aqui, para comecar. Em novembro de 1914, o filésofo
Ludwig Wittgenstein, entdo com 25 anos, chega a Poldnia
como soldado do exército austro-htingaro. Traz consigo
um bilhete do poeta Georg Trakl, na época também um
jovem de 27 anos, alistado nas mesmas forgas armadas. Eis
o bilhete, remetido de um hospital militar em Cracévia,
onde Trakl se encontrava entio internado:

Ficaria muito agradecido se me concedesse a honra de
uma visita. Estou ha 14 dias no Hospital de Guarnicio
local, no quinto setor de doentes psiquicos e nervosos.
Provavelmente receberei alta nos préximos dias, para
retornar ao campo de batalha. Antes que isso se decida,
gostaria imensamente de lhe falar. [Carta de Trakl a
Wittgenstein, 26.10.1914?, TB, p. 116]!

Trakl e Wittgenstein ndo se conheciam pessoalmente:
um amigo comum, Ludwig von Ficker, tinha incentivado
a marcagio do encontro, julgando que isso poderia trazer
algum alento aos dois combatentes, que, ele sabia, viviam
extremamente atormentados e solitdrios na circunstancia
da guerra. Em um trecho de seus Didrios secretos, datado do
dia em que chega a Cracévia, Wittgenstein de fato mostra
entusiasmo com a perspectiva do encontro:

De manhi cedo, seguindo para Cracévia, aonde chegare-
mos, parece, tarde da noite. Estou bastante ansioso por saber
se me encontro com Trakl. Espero muito que sim. Sinto
uma falta terrivel de alguém com quem possa conversar um
pouco. Sem isso as coisas também terdo de se arranjar. Mas
me revigoraria muitissimo. Estive o dia inteiro um pouco
cansado e tendendo 2 depressdo. Nio trabalhei muito. Em
Cracévia. J4 é muito tarde para visitar Trakl hoje. [DS,

5.11.1914]

Tragicamente, no entanto, o encontro nao acontece:

' Nas citacoes de obras de

Wittgenstein, utilizamos as
abreviagoes de praxe, listadas
ao final deste texto. Sdo
minhas todas as tradugdes sem
outra indicagfo. Agradeco
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tradutdrias e reflexivas.
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De manhi cedo, rumo 2 cidade, ao hospital militar. Ali
me informaram que Trakl faleceu faz poucos dias. Isso me
afetou profundamente. Que tristeza, que tristeza!!! [DS,

6.11.1914]

Dessa sombria cena biogréfica recolho elementos para
erguer aqui um pano de fundo. Uma atengio a ela me
d4 ocasido para apontar, abreviados, certos aspectos da
complexa e delicada questdo mais geral que este trabalho
mobiliza, a questio das relagdes entre filosofia e poesia. E
prepara também o terreno para a reflexdo mais especifica
que vou esbogar nos limites deste espaco — uma reflexéo
sobre o estatuto do poético nos escritos filoséficos de
Wittgenstein.

Comecemos entio pela questio geral, tentando reco-
nhecer o jogo entre o filoséfico e 0 poético com as cores
da histéria recém-contada. Talvez assim. Sdo de alguma
forma conterrineos o poeta e o fildsofo. Tormentos seme-
lhantes os afligem, atiram-se numa mesma grande guerra,
enfrentam soliddes e perigos proximos, alcangam, com
sorte, vitdrias ocasionais. Tendo tanto em comum, ainda
nio se conhecem. Debilitados pelas circunstincias, buscam
um encontro, para revigorarem-se. Desencontram-se: um
nio espera; o outro chega tarde.

Essa forma de ver nio é, naturalmente, uma chave,
nio franqueia a esséncia da relaco entre filosofia e poesia,
esséncia que, de resto, creio eu, ndo comparece. Mas serve
talvez para sublinhar os contornos de um certo motivo na
histéria dessa relacio, o motivo da tensdo entre proximi-
dade e distAncia, da oscilagio entre os movimentos do
encontrar e do desencontrar.

Desse jogo tenso e ambivalente temos, claro, teste-
munhos bastante antigos. J4 Aristdteles tinha reconhe-
cido no poético — no lugar da linguagem que nao quer
ser verdadeira nem falsa? — “algo de mais filoséfico e mais
sério” do que aquilo que nos poderia oferecer a histéria:
pois a poesia “refere o universal”.’ Temos ai, no entanto,
um elogio hesitante, mitigado: o “universal” poético vem
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amortecido por aspas, limitado & ordem do verossimil e
banido da esfera do verdadeiro, prerrogativa supostamente
exclusiva do discurso filos6fico-cientifico (pelo menos nas
leituras mais convencionais de Aristoteles). Aqui a poesia
se aproxima da filosofia, mas sua condic¢@o é, numa medida
importante, inferior.

A situacio é hoje bem outra. Respiramos um ar em
que ja respiraram Vico, Schlegel, Novalis, Nietzsche, Ben-
jamin — para evocar apenas alguns dos gestos histéricos
mais vigorosos e contundentes na dire¢io de uma reunifo
mais profunda, substantiva, orginica entre o filoséfico e
o poético. Mas, ainda assim, uma ambivaléncia parece
insistir. Filésofos que se reconhecem como herdeiros
desses gestos, sendo, portanto, assiduos frequentadores
na hoje tdo nebulosa zona de fronteira entre literatura e
filosofia, ndo se cansam de sublinhar também, por outro
lado, a persisténcia paradoxal dessas fronteiras. “Ainda que
a literatura nfo tenha defini¢do”, nos diz, por exemplo,
Derrida, “aquilo que se anuncia ou se recusa sob o nome
de literatura nio pode ser confundido com qualquer outro
tipo de discurso; jamais sera cientifico, filosofico, conversa-
cional” (1992, p. 47). Para dar mais um exemplo, Deleuze,
sustentando com veeméncia que a literatura é um saber
tanto quanto a filosofia, e que a filosofia é criadora tanto
quanto a literatura, fara questdo de pontuar, por outro lado,
que sdo distintas as suas criagdes: “o verdadeiro objeto da
arte é criar agregados sensiveis e o objeto da filosofia é criar
conceitos” (1992, p. 154).

Diga-se que 0 mesmo tom ambiguo podera ser muitas
vezes escutado no lado da poesia e da literatura. O mesmo
Guimaraes Rosa que explicita para seu tradutor italiano
o seu desdém pelo “bruxulear presungoso da inteligéncia
reflexiva” (ROSA; BIZZARI, 2003, p. 57) — e que na cé-
lebre entrevista a Gunter Lorenz chega mesmo a afirmar
que “a filosofia mata a poesia” —, dvido leitor de filosofia
que era, ressalva: mata a poesia “desde que nio venha de
um Kierkegaard ou de um Unamuno” (ROSA, 1979, p.
7). Igualmente peremptdria é, outro exemplo, a resposta
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de Samuel Beckett a um entrevistador que lhe perguntara
sobre influéncias filosoficas em sua obra: “nunca leio os
filésofos; ndo entendo nada do que dizem” (BECKETT,
2001, p. 189-190). A afirmacéo é, no entanto, desmentida
tanto pela sua biografia (sabe-se, por exemplo, que ele bem
jovem devorou as obras de Descartes, sendo sobre o filéso-
fo um de seus primeiros poemas publicados, Whoroscope)
quanto pela prépria trama alusiva de seus escritos, que
remetem constantemente e com “conhecimento de causa”
a um sem ntmero de filésofos (os pré-socraticos, Platio,
Santo Agostinho, Descartes, Schopenhauer, Leibniz, e
muitos outros).

A histéria de Wittgenstein e Trakl e os breves exemplos
que fiz gravitar em torno dela parecem ento apontar para
uma espécie inquieta de, digamos, “proxidistAncia” entre
o poético e o filoséfico. Quis aqui apenas sublinhar essa
inquietude, sem, de modo algum, tentar aquieté-la.

Talvez possamos dizer que, nio se deixando propria-
mente apartar nem reunir, a filosofia e a poesia convidam-se
privilegiada e mutuamente a traducdo — & habitacio de um
espaco em que o desencontro é o encontro. “Nio se pode
separar a filosofia da poesia”, nos diz Derrida: “devemos
somente traduzir uma na outra, ainda que o poético (enrai-
zado na particularidade de uma lingua) marque justamente
aquilo que limita a traduzibilidade” (1990, p. 378).

Interessa-me neste trabalho examinar uma instancia
especifica desse tipo de gesto tradutoério, de abertura de
uma linguagem 2 violéncia transformadora de uma outra,
que resiste. Refiro-me, como ji antecipei, ao gesto de
Wittgenstein na direcio da poesia. Cabe aqui retomar a
histéria que abriu este texto. Pouco depois da morte de
Trakl, Wittgenstein escreve:

Ficker me enviou poemas do pobre Trakl, que considero
geniais, sem entendé-los. Fizeram bem a mim. [DS, em

24.11.1914]
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Obrigado por ter me enviado os poemas de Trakl. Nao os

compreendo, mas o tom deles me deixa feliz. E o tom do
verdadeiro génio. [Carta a Ficker, de 28.11.1914, TB, p.
117]

Wittgenstein nao entende a lingua estrangeira de
Trakl; nfo entende aquilo que acha genial. Um tom que
sua compreensio nao consegue alcancar o faz feliz. Esses
registros ddo testemunho condensado de alguns motivos
recorrentes na trajetéria de Wittgenstein: um grande
interesse pela linguagem poética; um sentimento de que
essa lingua lhe resiste, de que esta nela sempre como es-
trangeiro; uma convicgao de que as coisas nio se esgotam
naquilo que com a linguagem se pode dizer e que se pode
compreender intelectualmente — de que mais profundo e
importante € talvez aquilo que nela e com ela se mostra
—, que se deixa reconhecer sem propriamente deixar-se
entender.

O interesse de Wittgenstein pela diccio poética é,
com efeito, explicitado em indmeras ocasides, chegando
a tomar a forma de um imperativo: “penso ter resumido a
minha atitude para com a filosofia quando disse: a filosofia
deveria apenas escrever-se como uma composicdo poética”.*
Na continuacio dessa passagem, por outro lado, ele da
testemunho da dificuldade que sente para honrar esse
imperativo: “estava assim revelando-me como alguém que
nfio consegue fazer totalmente aquilo que gostaria de ser
capaz de fazer.” (VB, p. 24). A dificuldade parece as vezes
conviver com a convic¢io de que nio ha outro caminho
possivel: “se 0 que desejo mostrar nao é uma forma correta
de pensar mas antes um novo movimento de pensamento
[...] chego entdo a Nietzsche e a opinido de que o fildsofo
deve ser um poeta”.’

Seja como for, ainda que se reconhecesse por vezes
como “um poeta de segunda classe” cuja respeitabilidade
se devia menos a seu talento do que ao fato de ser .p. em
.1940ade mas antes ao fato de ser gens que igualmente impor-

tante ande arte? Em seu famoso ig em worthy of thar noble po“rei

* Philosophie diirfte man
eigentlich nur dichten. VB, p.
24.

> N, 23.03.1940, item 120, p.
145t
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caolho em terra de cego”,® Wittgenstein nido deixava de

trabalhar obsessivamente sua escrita — de lutar a luta mais
va, dirfamos com Drummond. Talvez esse empenho com
a linguagem estivesse voltado nio apenas para aquilo que
ele gostaria de dizer (filosoficamente?), mas também para
0 que aspirava a mostrar (poeticamente?).

Nio resta davida, porém, de que Wittgenstein
insistiu na existéncia de uma relacéo interna entre os
movimentos da sua filosofia e os movimentos da sua es-
crita. Disso ele d4 o mais longo e explicito testemunho no
prefacio de suas Investigacdes filoséficas, quando confessa
por que renunciou a converter as suas anotacoes em um
livro que articulasse em uma totalidade bem ordenada esses
fragmentos:

Apés virias tentativas fracassadas para condensar meus re-
sultados num todo assim concebido, compreendi que nunca
conseguiria isso. Que as melhores coisas que eu poderia
escrever permaneceriam sempre anotagdes filoséficas; que
meus pensamentos logo se paralisavam quando tentava,
contra sua tendéncia natural, for¢a-los em uma direcéo.
— E isto coincidia na verdade com a natureza da prépria
investigagdo. [...] As anotagdes filoséficas deste livro sdo,
por assim dizer, uma porgio de esbocos de paisagens que
nasceram nessas longas e confusas viagens. [...] Assim, este
livro é apenas um album. (PU, p. ix)

A despeito de sua severa autocritica, de sua sensagao
de fraqueza poética, Wittgenstein ja nos d4 aqui elementos
para aferir o modo como, afinal, a sua escrita filoséfica
se abre para esse outro, busca, por assim dizer, traduzi-lo:
em sua predilecio pelo album, pelas observagdes esparsas
e erraticas, parece corresponder a seu modo a exigéncia
fragmentdria que Blanchot soube reconhecer como um
imperativo que nos acompanha pelo menos desde a ave-
nida aberta pelos romanticos de [ena. A rentncia a crenga
na possibilidade das grandes metateorias e da redugio do
mundo aos conceitos gerais faz colapsar também a crenca
na forma de exposi¢io sistemadtica, historicamente associa-
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da a discursividade filoséfica. No lugar disso, a linguagem
descontinua, perpassada por incongruéncias e aparentes
esquecimentos, entremeada de quebras abruptas, pausas,
siléncios. Quem quer que frequente o corpus wittgenstei-
niano havera de reconhecer a prevaléncia e, com sorte, o
éxito desses modos de escrita.

A essa estratégia acrescentam-se outras, igualmente
importantes: a reticéncia sonegadora de sua prosa in-
terrogativa, a transparéncia opaca das suas metéforas e
analogias, o dialogismo indeciso de vozes confundidas, o
ritmo das proteiformes repeticdes e retornos, a frequéncia
um tanto desconcertante do tom infantil (o rei esta nu),
as marcas confessionais de hesitagio que, espalhadas pelos
textos, ddo-lhes tantas vezes ares de diario, de rascunho.

Um ponto importante aqui é, no entanto, o seguinte:
fala também com eloquéncia sobre os modos poéticos de
escrita de Wittgenstein o fato de que, mesmo sendo assim
tdo endémicos e insistentes, eles tenham sido tantas vezes
ignorados — e isso mesmo em face das adverténcias mais
explicitas que, como vimos, Wittgenstein fez sobre a rele-
vancia filosdfica do estilo, do seu estilo para a sua filosofia.
Podemos pensar sobre isso novamente sob o signo amplo da
traducio, perguntando-nos agora: como se tem traduzido
a escrita de Wittgenstein, ndo apenas em outros idiomas
nacionais, mas também no idioma dos coment4rios e exe-
geses que dela partem?

Comecemos por registrar que ¢ aprecidvel, entre os
leitores do filésofo, a recorréncia de um sélido nicleo de
surdez com respeito ao importe poético de sua escrita. En-
tre os interessados pelo seu legado, parece haver consenso
acerca da forga extraordindria de sua prosa — quase tao
recorrente quanto esse elogio, no entanto, é o seu imediato
descarte, sua redugio a irrelevéncia, seu desaparecimento
tanto em leituras exegéticas quanto em tradugdes.

Um caso paradigmético aqui diz respeito a experién-
cia de Wittgenstein com o Circulo de Viena, no final dos
anos 1920. Conta-se que, cedendo a pressio de sua irm3,
Gretl, Wittgenstein concordou certa vez em se encontrar
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com Moritz Schlick, filésofo, fisico e fundador do referido
Circulo de pensadores e matematicos unidos pela pers-
pectiva positivista e pelo cientificismo. Diz-se que, depois
desse primeiro encontro, Wittgenstein teria comentado
com o amigo Paul Engelman que cada um saira de 14 com
a impressdo de que o outro era louco. Teria ainda dito a
Schlick que nio poderia participar do circulo, porque s6
conseguia discutir com alguém a quem pudesse “dar as
maos”. Nas reunides, com um grupo menor de filésofos,
de que afinal concordou em participar, Wittgenstein ex-
perimentava por vezes uma grande dificuldade de “dar as
maos” aos presentes, interessados, sobretudo, em discutir
com ele o seu Tractatus logico-philosophicus. Notadamente,
em algumas ocasides, em vez de argumentar, para a surpresa
geral, virava-se de costas e punha-se a ler poemas, em par-
ticular os do poeta indiano Rabindranath Tagore, marcados
por um lirismo mistico que néo poderia ser mais estranho
ao ambiente do Circulo. Um dos participantes, o filésofo
Rudolph Carnap, teria certa vez confessado que lera o
Tractatus pela primeira vez sem prestar a menor atengio no
motivo do mistico, o que o levara a julgar equivocadamente
que Wittgenstein pensava como ele sobre a metafisica (v.
MONK, 1995, p. 225-226). O ponto a observar aqui é
que é Wittgenstein que, acercando-se do poético, deixa
perplexos os filésofos, com eles se desentende.

Outro indicio dessa surdez encontraremos, claro, ao
examinarmos algumas das traducdes das obras de Wit-
tgenstein. Nao havendo espaco nem pertinéncia para
desenvolver esse ponto de forma aprofundada, limito-me
a dar um exemplo que, embora seja bastante especifico,
pode ser tomado como metonimico de uma propenséio bem
mais ampla. Trata-se de uma tendéncia que é surpreenden-
temente assumida e resumida por Brian McGuinness, em
uma passagem em que justifica suas opgdes tradutdrias para
a seguinte passagem de Cultura e valor (VB, p. 37-38):

In aller groBen Kunst ist ein WILDES Tier: gezihmt.
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In all great art there is a wild beast — tamed.
McGuinness se justifica:

Omiti todos os sinais de énfase [...]. Os usos tio freqiien-
tes que Wittgenstein faz deles distorcem o seu texto. Seu
estilo ¢, tanto em inglés quanto em aleméo, singular e
claro o bastante para dispensar esses auxilios acidentais.
A presenga desses elementos €, portanto, um fend6meno
estranho. (2002, p. 22)

Na continuagio dessa passagem de Cultura e valor
(VB, p. 37-38), Wittgenstein sugere que a obra de arte
desprovida dessa vida selvagem, desse tumulto que luta
por se manifestar, arrisca-se a ter a debilidade relativa de
uma “planta de estufa”. Para além de qualquer discussiao
sobre a maior ou menor adequacio da decisio tradutéria
de McGuinness nesse caso particular, surpreende o fato de
que ele nio hesita em eliminar da escrita de Wittgenstein
isso que reconhece como um “fendmeno estranho”: va-
loriza o texto singular, mas antes de tudo claro, liso, livre
da distor¢do — atributos, diga-se, longamente louvados
na histdria da escrita filoséfica ocidental, mas nfo na da
escrita poética. Pois nio tem, afinal, o poético uma ligagio
quase atdvica com o estranho, com a remogio da “pelicula
de familiaridade” (Coleridge) que paradoxalmente oculta
as coisas!

O tradutor aqui domestica a selvageria da letra mai-
Gscula, recompde e unifica as énfases do adjetivo dado
a besta e do adjetivo dado a obra. Mas nio haveria boas
razdes para tentar ver aqui como dichten, como composi¢ao
poética, a escrita de Wittgenstein? Atender ao seu apelo?
Dichten se traduz também por adensar ou condensar. Se nos
aproximamos com esse olhar dessa escrita, ndo devemos
resistir ao impulso de “desamarroti-la”, de eliminar o seu
estranho? Nao estard McGuiness aqui correndo o risco de
transformar em planta de estufa uma grande arte?
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Nos trabalhos de leitura, citagio e traducio dos
escritos de Wittgenstein, nio serdo raros esses impulsos
pacificadores: preenchem-se siléncios e reticéncias, repar-
tem-se as vozes dialégicas que se comparecem misturadas,
corrigem-se as quebras e as incongruéncias, respondem-se
as perguntas deixadas em aberto como ecos. Diminuem-
se assim, talvez, as chances de perceber que essas formas,
assim descontinuas, abertas, irresolutas, indecidiveis, talvez
estejam a mostrar algo importante.

Em seu famoso ensaio intitulado “Versdes Homéricas”,
Borges menciona ironicamente um tradutor que consegue
transformar a Iliada numa “série de noticias tranquilas”
(2008, p. 110). O “escandalo” patente desse procedimento
se deve talvez ao drama e a forca épica que nos acostuma-
mos a esperar e mesmo exigir do texto grego. Mas o que
dizer do texto de um filésofo que buscou tio famosamente
“trazer de volta as palavras para o seu uso comum” (PU,
§116)? Que “escandalo” poderia haver em garantir que
esse texto se mantenha entdo comum, pacifico, normal?
Pensar o estatuto do poético na escrita wittgensteiniana
impoe lidar com perguntas desse tipo.

Marjorie Perloff escreveu precisamente sobre isso, em
um ensaio intitulado “Wittgenstein and the question of poetic
translatability”. Ajuda talvez aqui considerar brevemente a
sua reflex@o. Ela comeca por observar que o poético é, em
geral, associado a uma especial resisténcia a traducéo —
isso por conta de seu maior enraizamento na particularidade
de uma lingua, tomando-se em empréstimo os termos ja
citados de Derrida. Perloff pondera que, se comparamos
os aforismos de Wittgenstein a, por exemplo, os versos de
Rilke, ficard patente a traduzibilidade maior dos primeiros
em relacio aos segundos. Sustenta, entdo, que o tipo de
poeticidade trazida na escrita de Wittgenstein se aproxima
dos movimentos da arte conceitual. Nas palavras de Sol
Lewitt, esta seria “a arte feita para engajar a cabega e ndo
o olho de quem vé&” (apud PERLOFE 2004, p. 43). Num

fraseado nem sempre facil de conciliar com a perspectiva
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tdo francamente antirrepresentacionista de Wittgenstein,

Perloff nos diz:

Na pratica de Wittgenstein, a arte conceitual comega com
a investigagio da gramética, com a descrigao das relacoes
reais entre palavras e frases na unidade maior de que nio
se dissociam. A ordem superficial das palavras ir4, é claro,
variar de lingua para lingua, de acordo com as regras que
cada lingua prescreve para as relagdes entre as partes do
discurso. Mas a relagio bésica que as partes do discurso
— substantivos, adjetivos, preposicdes — mantém entre si
permanecerd a mesma. (2004, p. 43)

A proposta de Perloff, aqui talvez injustamente abstra-
ida de seu contexto maior e, portanto, aparentando talvez
um enganoso simplismo, é muito interessante — e sua dis-
cussio mereceria um outro texto. Limito-me assim a objetar
aqui a imediatez com que a autora parece “desenraizar” a
escrita de Wittgenstein, nfo apenas das oportunidades e
limites eventualmente singulares da lingua alema — davida
substantivamente singular dessa lingua, para muito além de
suas especificidades sintdticas —, mas, sobretudo, daquilo
que na escrita de Wittgenstein parece justamente resistir
ao conceito, aquilo que nela engaja talvez nao (apenas) a
cabega, mas talvez (também) o olho, o ouvido, o corpo;
aquilo que, na verdade, talvez nos acene com a promessa
liberadora de demover todas essas separagdes, falando a
tudo em nds, falando-nos. Ao reconhecer em Wittgenstein
um poeta da linguagem e ndo um poeta de uma lingua par-
ticular, apoiando-se para isso, sobretudo, no argumento da
suposta docilidade da escrita wittgensteiniana a traducio,
Perloff se arrisca talvez a subestimar a riqueza que ha no
heterogéneo das linguas — a desreconhecer as chances que a
ocasido da traducéo oferece para liberar “as possibilidades
que toda lingua tem de ser diferente de si mesma, estran-
geira para si mesma” (BLANCHOT, 1997, p. 59).

Vale registrar ainda que os tradutores dos textos de
Wittgenstein com frequéncia enfatizaram formidaveis
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dificuldades de traducdo, dificuldades sintaticas e lexi-
cais, que Perloff reconhece e subestima, mas também as
dificuldades de um texto misterioso, a um tempo informal
e exato, direto e sutil, e sobretudo: comum e estranho. O
préprio Wittgenstein deu testemunho dessa dificuldade,
a época em que decidiu elaborar um volume a partir do
material contido no Livro marrom, escrito originalmente
em inglés. Depois de um més lutando com a revisio e a
traducfo para o alemdo, Wittgenstein decidiu abandonar
o material em inglés e escrever tudo de novo em alemio,
alegando que o inglés lhe “tolhia o raciocinio” (v. MONK,
1997). Diga-se o mesmo de Beckett, que Perloff aproxima
de Wittgenstein no que tange ao alto potencial de traduzi-
bilidade: Patrick Bowles, parceiro de Beckett na traducio
de Molloy, relata que Beckett costumava sublinhar que ndo
se tratava propriamente de traduzir, mas antes de escrever
o livro de novo em outra lingua.’

Para concluir, gostaria de retomar num outro angulo,
ja insinuado, a questio da poeticidade da escrita de Wit-
tgenstein em sua relagdo com a tradugio.

Ensina Blanchot: “na deriva solene das obras litera-
rias” afirma-se “tudo o que uma lingua contém de futuro
num momento particular, tudo o nela convoca ou indica
um estado que é outro, por vezes perigosamente outro”
(BLANCHOT, 1997, p. 59). Podemos pensar, entdo, que
uma obra poética contrai com a sua prépria lingua uma
relagio paradoxal de tradugio. Sobretudo se, com Blanchot
e também com Deleuze, aceitamos que literatura infiltra
no seio de uma lingua uma espécie de lingua estrangeira:
e que faz tremer a lingua em que se infiltra, buscando
conjurar os seus futuros, liberar o que nela é diferente de
si, estrangeiro para si.

Quando tentamos pensar que o poético na escrita
de Wittgenstein se relaciona de alguma maneira a essa
compreensio, somos devolvidos a um ponto ja tocado: a
professada fidelidade de Wittgenstein a lingua comum. Um
apego excessivo ao dito “esta tudo certo com a linguagem
ordinaria” (BB, p. 18) pode nos levar a crer que o projeto
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de Wittgenstein nada tem a ver com aquele dos abalos a
linguagem comum que caracterizam tantas poéticas con-
temporaneas, como a de um Beckett, um Joyce, um Rosa,
todos, ao que parece, acomodéveis com mais conforto sob
as palavras de Blanchot. Pois Wittgenstein teria justamen-
te, afinal, desejado trazer as palavras de volta para os seus
usos mais comuns. Mas aqui poderfamos nos perguntar:
de volta de onde? Para onde? Uma resposta relativamente
cansada: de volta da metafisica, das pretensdes reducio-
nistas dos fil6sofos profissionais. Outra, mais interessante
(que nio exclui a primeira): de volta de uma lingua comum
saturada, exausta, para uma lingua comum estranha, de-
suniforme, heterogénea, sem chio — de volta a vertigem
do sem fundo, a seus perigos, suas chances.

Em Sobre a certeza (UG, §559), Wittgenstein nos
diz:

Vocé deve ter em conta que o jogo da linguagem é, por
assim dizer, imprevisivel. Quero dizer: nio se baseia em
fundamentos. Nio é razodvel (nem irrazoavel).

Esta af — tal como a nossa vida.

A lingua comum nao é razodvel nem irrazodvel: nao
se reduz ao regulado, ao prosaico, ao banal, ao pacifico;
tampouco se reduz ao arbitrariamente convencional, ao
irracional, ao ilusério. Nao se opde a nada, por nada se
limita: esta af, tal como a vida. Nao tem fundo de razio,
nem de desrazdo. Ndo tem fundo.

Ao refletir sobre a poeticidade na escrita de Wittgens-
tein, Stanley Cavell lhe atribui a virtude de deflagrar “cho-
ques de liberdade” — a possibilidade de experimentarmos
algum prazer com a obscuridade de onde toda claridade
provém — e insiste (2004, p. 24).

Talvez essa possibilidade se abra somente aos que se
dispoem a ler o texto de Wittgenstein — a traduzi-lo — como
escrita poética, e ndo apenas filoséfica. O siléncio preenchi-
do, a pergunta decidida, a quebra corrigida, a decisio sobre
quem é quem no didlogo confuso, a tudo isso a escrita de
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Wittgenstein cede — e cede com muito mais facilidade, é
verdade, do que cederiam os poemas de Rilke, a prosa de
Guimarées Rosa. Mas a eliminacéo desse sutil estranho é
também paradoxalmente a elimina¢io do comum. O de-
safio que a escrita poética de Wittgenstein impde aos seus
leitores e tradutores é, pois, um desafio silencioso — desafio
de reconhecer que, na tradugio do comum, a lingua de
origem ¢é a lingua de destino:

O lugar onde eu realmente desejo ir é o lugar onde ja devo
estar agora. (VB, p. 10)

Para isso, é preciso saber gostar daquilo que nio se
entende. S6 pelo tom, talvez.
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Para uma tipologia do verso livre
em portugués e inglés

Paulo Henriques Britto’

RESUMO: A partir da ideia de que o termo “verso livre” engloba
vérios tipos de verso que pouco tém em comum, O presente ar-
tigo esboga uma proposta de classificagio das diferentes formas
poéticas em inglés e portugués que nio utilizam um contrato
métrico regular, utilizando trés categorias basicas: o verso livre
classico, o verso liberto e o novo verso livre.

PALAVRAS-CHAVE: verso livre; verso liberto; versificagio inglesa;
versificacdo portuguesa.

ABSTRACT: On the basis of the observation that the term “free
verse” covers a wide variety of poetic forms with little in com-
mon, the paper proposes a tentative classification of English and
Portuguese verse forms that do not rely on a regular metrical
contract, using three basic categories: classical free verse, liber-
ated verse, and modern free verse.

KEYWORDS: free verse; liberated verse; English versification;
Portuguese versification.

A categoria “verso livre”, largamente empregada
nos estudos de poesia, é, na verdade, um termo excessi-
vamente abrangente, que oculta diferencas entre formas
muito divergentes. Tanto em inglés quanto em portugués,
h4 uma grande variedade de opc¢des formais que pouco
tém em comum sendo o fato de nfo se enquadrarem nas
formas poéticas metrificadas tradicionais. Sendo meu
objetivo analisar as possibilidades de tradugio das formas
poéticas inglesas para o portugués, determinando possiveis
correspondéncias entre formas dos dois idiomas, antes que
se possa comecar a estabelecer tais correspondéncias é ne-
cessario fazer um levantamento do repertério do chamado



128 Revista Brasileira de Literatura Comparada, n.19, 2011

“verso livre” nos dois idiomas, para s6 ento tentar realizar
um estudo comparativo dos diferentes tipos de verso de
uma lingua e outra.

Comecemos com as formas poéticas do inglés. Ob-
servou T. S. Eliot, certa vez, que se chega ao verso livre
“ou tomando uma forma muito simples, como o pen-
tAmetro jAmbico, e constantemente se afastando dela,
ou partindo da auséncia de forma e constantemente
se aproximando de uma forma muito simples” (ELIOT
apud HARTMAN, 1980, p. 112). Contudo, é preciso
levar em conta que o inglés — um idioma hibrido, com
uma sélida base germanica, mas uma forte influéncia
do francés a partir do século XI — apresenta duas tradi-
¢oes prosddicas diferentes, e que, portanto, é possivel
chegar ao verso livre a partir (ou aproximando-se) de
dois tipos muito diferentes de padrio formal. A tradi-
¢do mais antiga, a germanica, consiste — simplificando
bastante — num verso longo dividido em dois por uma
cesura medial, havendo dois acentos fortes em cada
hemistiquio. O final de cada hemistiquio é assinalado
por uma pausa forte. Esse verso é estruturado também
pela aliteracdo: “No segundo hemistiquio, a aliteragio
ocorre apenas na primeira silaba acentuada, enquanto
no primeiro ela pode ocorrer em uma das silabas ou em
ambas” (PREMINGER; BROGAN, 1993).

O verso de Whitman, que inaugura a moderna tra-
digdo do verso livre, pode ser encarado, pelo menos em
alguns momentos, como um afastamento calculado do
verso anglo-saxao. Nele também encontramos pausas ao
final de cada verso, e com frequéncia no interior dos versos
mais longos; a aliteragio é um dos recursos sonoros mais
utilizados. Eis um exemplo, extraido da oitava se¢do do
“Song of myself”:

None obey’d the command to kneel,
Some made a mad and helpless rush, some stood stark
and straight,
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A few fell at once, shot in the temple or heart, the living
and dead lay together,

The maim’'d and mangled dug in the dirt, the new-co-
mers saw them there,

Some half-kill'd attempted to crawl away,

These were despatch’d with bayonets or batter’d with the
blunts of muskets,

Podemos encarar a prosddia do trecho acima como
resultante do afrouxamento das regras do verso anglo-
saxOnico. Fagcamos uma escansio da passagem, assinalando
as sflabas acentuadas por acento primério (/) ou secundério
(\), as pausas fortes (| |) e as aliteragdes (indicadas por
sublinha, negrito ou itélico).

/ / / /ol
None obey’d the command to kneel,
/ / / / /) / / /ol
Some made a mad and helpless rush, some stood stark and straight,
J— /i / I / /o ||
A few fell at once, shot in the temple or heart, the living and dead lay together,
/ / / 7 /N / 7
The maim’d and mangled dug in the dirt, the new-comers saw them there,
/ /N / / |
Some half-kill’d attempted to crawl away,
/ / / / / [
These were despatch’d with bayonets or batter’d with the blunts of muskets,

Observe-se que a unidade métrica mais comum da
passagem acima é uma sequéncia — verso ou trecho de
verso separado do resto por pausa — contendo de trés a
quatro acentos primarios. A aliteragdo tem uma nitida
funcéo estruturante, ainda que nio haja uma regra rigo-
rosa como no verso anglo-saxdo: nas primeiras quatro
sequéncias do trecho hd ao menos um par de aliteracoes
em posicio inicial de palavra, e na terceira temos uma
aliteragdo em /s/ que ecoa o som inicial da sequéncia
anterior e uma aliteracio interna, com trés ocorréncias,
em /st/, em que o som inicial também ecoa a aliteragio
inicial. Na sexta secio temos uma aliteracdo (em /1/),
e na sétima encontramos dois pares aliterantes (/m/ e
/d/). A partir dai, as unidades vao ficando mais longas: o
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verso seguinte tem uma aliteragio em /k/ e cinco acentos
primérios, e o dltimo do trecho tem seis acentos e uma
aliteragio em /b/. Passagens como essa sio razoavelmente
comuns em Whitman.

Nio se estd negando que os elementos estruturantes
caracteristicos de Whitman sejam enumeracio, parale-
lismo, anéfora, expansio e contracio, encaixotamento
sintatico e os demais recursos formais levantados por
prosodistas como Allen (1978), Fussel (1979) e Hartman
(1980), mas a ligagdo com o verso anglo-saxio parece
um caminho interessante a se explorar no estudo do que
podemos denominar de “verso livre cldssico”. Exami-
naremos alguns desses outros elementos do verso livre
classico quando analisarmos um exemplo do portugués,
mais adiante. Uma dltima observagio sobre o verso de
Whitman: a dic¢do é quase sempre elevada, como a de
um orador ou pregador, mas, em muitos de seus seguidores
(como Allen Ginsberg), o tom oratério com frequéncia
se mescla com outro, mais coloquial.

Um segundo tipo de verso livre inglés parte nio do
verso anglo-saxdnico, e sim do tradicional verso inglés
medido em pés. Refiro-me aqui ao “verso liberto”, muito
praticado pela primeira geracio modernista, em particular
Eliot e Wallace Stevens. Vejamos, a titulo de exemplo, “The
emperor of ice-cream”, de Stevens:

Call the roller of big cigars,

The muscular one, and bid him whip

In kitchen cups concupiscent curds.

Let the wenches dawdle in such dress

As they are used to wear, and let the boys
Bring flowers in last month’s newspapers.
Let be be finale of seem.

The only emperor is the emperor of ice-cream.
Take from the dresser of deal,

Lacking the three glass knobs, that sheet

On which she embroidered fantails once

And spread it so as to cover her face.
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If her horny feet protrude, they come

To show how cold she is, and dumb.

Let the lamp affix its beam.

The only emperor is the emperor of ice-cream.

Vejamos uma proposta de escansdo do poema. Na
primeira coluna, assinalamos os acentos e as pausas como
antes, empregando o simbolo adicional - para indicar uma
silaba 4tona; propomos também uma divisdo em pés, usando

o simbolo | para separar um pé do outro. Estio escurecidos
todos os pés que nio sdo jambicos. A segunda coluna da o

ntmero de pés por verso, e a terceira o ntimero de silabas.

[-11-1-71-11] 4 8
ARy YAy 4 9
N ARYARYARY 4 9
[-|1-1]--|\/ 4 9
AR AR ARy, 5 10
[ --111]/\- 4 9
[]--1]--/ 3 8
RV I Y YA 14
[--1/--]/ 3
[--|/111]]-/ 4
A AEYARY, 4
AR ASYATY 4 10
S IRYARYAN Y 4
ARV ARYAR Y 4
\N-| /- /-11 4
RNl Y YA 14

Observe-se que o tltimo verso de cada estrofe nio
foi dividido em pés por ser fortemente irregular, pro-
saico, mesmo — o que, alids, tem o efeito de reforgar o
significado das palavras, que é a afirmacéo do triunfo do
real mais grosseiro e corriqueiro (“o imperador do sor-
vete”) sobre as ilusdes. Ignorando-se, pois, essa espécie
de estribilho, temos nos sete versos restantes de cada
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estrofe um padrao de quatro pés por verso; ha apenas
dois versos de trés pés e um de cinco. Quanto aos pés,
de um total de 41, nada menos que 26 (cerca de 63%)
sdo jambicos. Podemos dizer, pois, que o tetrAmetro
jAmbico € o “metro fantasma” por tras do poema, para
empregar o termo proposto por Eliot. Para uma discussio
mais aprofundada do “verso liberto”, remeto o leitor a
Britto (2011).

Outro caminho deve ser seguido com relagio ao novo
verso livre, tipicamente curto e marcado pelo enjambe-
ment em sua forma mais radical, que foi desenvolvido em
lingua inglesa a partir de William Carlos Williams e E. E.
Cummings. Para examinar essa forma, Hartman (1980)
aponta numa direcio promissora: a nogio de contrapon-
to, ou seja, as relagdes de aproximagio e afastamento,
concordancia e contraste, estabelecidas entre dois ou
mais niveis ou componentes de um poema. Nio hd uma
formula geral para a andlise de poemas desse tipo, mas,
entre os componentes a serem considerados, podemos
destacar o verso com elemento gréfico, delimitado na
pégina pela quebra de linha, e o grupo de forca (a por-
cio de texto que se costuma ler em voz alta sem pausa).
Nesse tipo de verso, por vezes os elementos visuais tém
importAncia: a fonte empregada, a disposicio das palavras
e letras na pagina. Como exemplo, veja-se “Autobiogra-
phia literaria”, de Frank O’Hara, com uma proposta de
escansio ao lado:
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When I was a child el

I played by myself in a el
corner of the schoolyard [---/\ ]
all alone. A

I hated dolls and I /-1 -
hated games, animals were [
not friendly and birds N7
flew away. /-1

If anyone was looking /-
for me I hid behind a N AIEYERY
tree and cried out “I am [ -N -
an orphan.” -/- 11

And here I am, the e
center of all beauty! [--11-1]
writing these poems! [--1-1]
Imagine! /-]

Cada estrofe tem quatro versos, e em cada estrofe
as pausas dividem o texto em quatro partes; mas nem
sempre hd coincidéncia entre fim de verso e pausa, e
um dos recursos formais mais importantes do poema é o
contraponto entre essas duas subdivisdes das estrofes — no
plano grafico e visual, o verso; no plano sonoro, o grupo de
forca contendo de um a trés acentos primdrios. A primeira
estrofe estabelece um ritmo bem marcado de dois acentos
por verso. A regularidade ritmica de certo modo reforca o
tema da infAncia indicado pelo primeiro verso, na medida
em que os poemas e cancdes infantis tendem a ter um
ritmo bem marcado; o enjambement entre os versos 2 e 3
ja perturba essa expectativa, tal como o tema da soliddo e
do isolamento parece contradizer a idealizagio da infancia.
Note-se, além disso, que o corte do verso entre “in a” e
“corner” imita, no plano formal, o gesto do menino que
dobra uma esquina para nfo ser visto, tal como as palavras
“all alone”, sozinhas no verso, mimetizam na forma seu sig-
nificado. Nos versos finais da estrofe, porém, se restabelece
a coincidéncia entre verso e grupo de forga. Na segunda
estrofe, o primeiro verso e a metade do segundo repetem
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o ritmo simples com que o poema iniciou, reforcando essa
aura de simplicidade com a repeticio vocabular; contudo,
mais uma vez hd uma quebra de expectativa: a crianga em
questio odiava tanto os brinquedos tipicamente associados
as meninas (bonecas) quanto os jogos caracteristicos dos
meninos. A partir de “games”, um novo padrio ritmico
se estabelece, de trés acentos a cada unidade métrica, e
também surge um contraponto entre as quebras dos versos
(plano visual) e as pausas (plano sonoro). Além disso, uma
rima incompleta entre “games” e “away” divide a estrofe em
duas partes que nio coincidem com a divisdo em versos.
Na terceira estrofe, o descompasso acentua-se ainda mais,
chegando ao ponto miximo de tensio entre os dois pla-
nos: temos uma divisdo em quatro versos no plano visual,
enquanto no plano sonoro a divisdo em quatro grupos de
forca efetuada pelas pausas ndo apenas difere da divisdo
em versos como é acentuada pela rima (completa) entre
“me”, ao final do primeiro segmento sonoro, e “tree”, ao
final do segundo. Assinale-se, mais uma vez, o recurso de
espelhar no plano da forma o movimento fisico descrito
no verso, como o corte entre “behind a” e “tree”. A quarta
estrofe — o happy ending de uma histéria de vida que comega
com uma infincia infeliz — restaura de modo quase perfeito
a concordincia entre as partes em contraponto: com a
tnica excecdo do artigo ao final do primeiro verso, aqui
as unidades sonoras correspondem aos versos delimitados
no papel, com finais fortemente assinalados por pontos
de exclamacéo. A estrutura ritmica do poema lembra a
estrutura harmonica de uma pega musical, em que a coin-
cidéncia entre verso e grupo de forga correspondesse ao
acorde perfeito da tonica, e o descompasso entre as duas
unidades evocasse a tensio causada pelo afastamento em
relagio & tonica.

Passemos a examinar as formas comumente denomi-
nadas de “verso livre” em portugués. O verso livre tradi-
cional whitmaniano foi introduzido na literatura luséfona
por Fernando Pessoa e difundido no Brasil por Mério de
Andrade e Manuel Bandeira. Utilizando os critérios ja
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mencionados de Allen (1978), analisemos a passagem
inicial da “Tabacaria”, de Alvaro de Campos:

Naio sou nada.

Nunca serei nada.

Nio posso querer ser nada.

A parte isso, tenho em mim todos os sonhos do mundo.

5 Janelas do meu quarto,
Do meu quarto de um dos milhdes do mundo que ninguém sabe quem é
(E se soubessem quem &, o que saberiam?),
Dais para o mistério de uma rua cruzada constantemente por gente,
Para uma rua inacessivel a todos os pensamentos,

10 Real, impossivelmente real, certa, desconhecidamente certa,
Com o mistério das coisas por baixo das pedras e dos seres,
Com a morte a por umidade nas paredes e cabelos brancos nos homens,
Com o Destino a conduzir a carroca de tudo pela estrada de nada.

Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade.

15 Estou hoje ldcido, como se estivesse para morrer,
E nio tivesse mais irmandade com as coisas
Sendo uma despedida, tornando-se esta casa e este lado da rua
A fileira de carruagens de um comboio, e uma partida apitada
De dentro da minha cabeca,

20 E uma sacudidela dos meus nervos e um ranger de ossos na ida.

Na primeira estrofe — ou, mais propriamente, “pa-
ragrafo de versos”, para usar o termo empregado pelos
prosodistas angléfonos —, o recurso formal mais evidente
¢ a expansdo: a voz lirica afirma e reafirma sua nulidade
em versos sucessivamente mais longos (3, 6 e 7 silabas),
seguidos pela afirmagio megalomaniaca do quarto verso
(15 silabas). (O efeito inverso, que n@o aparece no trecho
em questao — a contracdo —, é também muito utilizado pelos
modernistas angléfonos e luséfonos.) Podemos destacar
também a rima trivial entre os trés “nada” e a discreta
assonincia entre “nunca” no inicio do v. 2 e “mundo” no
final do v. 4. Mencione-se ainda a sequéncia final de pés
dactilicos no v. 4:

Jooo ) -]

todos os sonhos do mundo.

segundo pardgrafo se abre com um vocativo no v.
O d fi b t

5, dirigido a “meu quarto”. O v. 6 d4 inicio a um adjunto
adnominal vinculado ao sintagma “meu quarto” do verso
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anterior, e por sua vez contém um adjunto adnominal
vinculado a segunda ocorréncia de “meu quarto”, que por
sua vez contém o adjunto adnominal “dos milhdes...”, que
por sua vez contém o adjunto adnominal “do mundo”, que
por sua vez contém a oracio adjetiva “que ninguém sabe
quem é”: temos aqui o chamado encaixotamento sintdtico,
um dos recursos cléssicos do verso livre desenvolvidos por
Whitman. Outro desses recursos pode ser exemplificado
pelo v. 7: a interrupcdo parentética, um trecho que quebra
o ritmo criado anteriormente por algum recurso poético,
ritmo esse que pode ser retomado logo depois. No trecho
em questio, o ritmo criado pelo encaixotamento é inter-
rompido no v. 7 por uma pergunta retdrica (cuja resposta
6bvia é, mais uma vez, “nada”). A partir do v. 9, o encai-
xotamento sintético dos versos iniciais d4 lugar a repeticdo:
“rua”, “real”, “certa” e a repeticio do elemento inicial “com
o/a”, um exemplo de andfora.

No terceiro pardgrafo, temos um bom exemplo de
paralelismo:

Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade.
Estou hoje ltcido, como se estivesse para morrer,

Ou seja, 0 uso de uma mesma estrutura sintatico-
semAntica em mais de um verso. Mas ja haviamos encon-
trado o mesmo recurso no interior de um verso, o 10: “Real,
impossivelmente real, certa, desconhecidamente certa”.

Na anilise do verso livre cldssico — tanto em inglés
quanto em portugués, mas talvez acima de tudo na obra
dos modernistas brasileiros —, é preciso levar em conta o
fato de que, com frequéncia, o poeta oscila entre um polo
mais formal (passagens em que se utilizam ritmos mais ou
menos regulares, rimas e outros efeitos convencionais) e
um outro mais informal (em que a dicgio se aproxima de
algum registro nio poético, como a fala coloquial ou uma
prosa técnica, por exemplo). Manuel Bandeira vale-se
habitualmente desse tipo de oscilaco de registros. Eis um
exemplo caracteristico:
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POEMA TIRADO DE UMA NOTICIA DE JORNAL

Joao Gostoso era carregador de feira livre e morava no morro da
[Babildnia num barracio sem ndmero

Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro

Bebeu

Cantou

Dangou

Depois se atirou na lagoa Rodrigo de Freitas e morreu afogado.

Temos aqui um contraste nitido entre uma sequéncia
de prosa expositiva (vv. 1 e 2) e o restante do texto, em
que os versos 3 a 5 criam um ntcleo ritmico jAmbico (- /),
o qual d4 lugar, no dltimo verso, a um padriao anapéstico
(- - /) que se repete quase sem interrupcéo até o final:

A T

Depois se atirou na lagoa Rodrigo de Freitas e morreu afogado.

Como argumentei num trabalho anterior (BRITTO,
2011), nao teve muita difusdo entre nés nada equivalente
ao verso livre com um “metro fantasma” de que fala Eliot.
O mais préximo disso foi o verso polimétrico inspirado no
verso do simbolismo francés praticado por Mério de An-
drade em Hd uma gota de sangue em cada poema; mas Mério
abandonou a polimetria e abracou o verso livre classico de
Whitman em Pauliceia desvairada. Todavia, Jorge de Lima
empregou o verso polimétrico ao longo de sua carreira.
Examinemos alguns exemplos. Eis 0 “Poema do nadador”,
com uma proposta de escansio:
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A 4gua é falsa, a 4gua é boa. -l -1 2-4.6-8
Nada, nadador! [---11] 1-5
A 4gua é mansa, a 4gua é doida,  -/-/||-/-/- || 2-4.6-8
Aqui é fria, ali é morna, -l -1 2-4.6-8
5 A éguaé fémea. /-1 2-4
Nada, nadador! [---11] 1-5
A 4gua sobe, a 4gua desce, -l -1 2-4.6-8
A 4dgua é mansa, a 4gua é doida,  -/-/||-/-/- || 2-4.6-8
Nada, nadador! [---11] 1-5
10 A 4gua te lambe, a 4gua te Ay 2-5-7-10
abraga, ANyl 2-5-7-10
A 4gua te leva, a 4gua te mata. /---/1] 1-5
Nada, nadador! I ---1-11)--11] 1-2-6-8-
Sendo, que restara de ti, nadador? /---/|| 11
Nada, nadador. 1-5

Aqui, Jorge de Lima estabelece, nos nove primeiros
versos, um contraste entre um padrio jambico nos oc-
tossilabos (e também no tnico tetrassilabo, o v. 5) e o
estribilho pentassilabico de ritmo tendente ao trocaico
(ja que a primeira silaba de “nadador” pode receber um
acento secundario). Tanto o jambo quanto o troqueu sdo
ritmos bindrios, mas a distribui¢io de acentos é oposta: nos
versos de corte jAmbico, a primeira e a tGltima silabas sao
atonas; no estribilho trocaico, o verso comega e termina
com silabas acentuadas. Esse contraste espelha, no plano
do ritmo, o antagonismo entre a dgua (ritmo jAmbico) e
o nadador (ritmo trocaico). No décimo verso, surge um
terceiro ritmo, que perdura por apenas dois versos, que
consiste em quatro segmentos formados por um jambo e
um anapesto, distribuidos em dois decassilabos com pausa
medial. Se fizermos cada pausa durar o tempo de uma silaba
4tona, temos, na passagem do nono verso para o décimo,
a transi¢do de um ritmo fortemente binério, seja jAmbico
ou trocaico, para um regime terndrio, agu¢ando ainda
mais a oposicio entre dgua e nadador quando, no verso
doze, reaparece o estribilho trocaico. O verso treze — tal
como o estribilho do poema de Stevens analisado acima,
ou como os dois primeiros versos do poema de Bandeira —
é francamente arritmico, prosaico; ele quebra de vez com
0 jogo ritmico do poema, introduzindo uma pergunta que
é respondida pelo reaparecimento final do estribilho, em
que a palavra “nada” é ressemantizada (como pronome
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indefinido em vez de verbo) por efeito da pergunta do
Verso anterior.

Num outro poema, a primeira vista, Jorge de Lima
parece se aproximar do conceito de “verso livre” em seu
sentido estrito — isto €, um verso que nio tivesse nenhuma
regularidade métrica. Essa impressao, porém, nio resiste a
uma andlise. Vejamos o texto de “Boneca de pano”:

Boneca de pano de olhos de conta,
vestido de chita,

cabelo de fita,

cheinha de 14.

5 De dia, de noite, os olhos abertos
olhando os bonecos que sabem marchar,
calungas de mola que sabem pular.
Boneca de pano que cai:
nfo se quebra, que custa um tostao.
10 Boneca de pano das meninas infelizes que
sdo guias de aleijados, que apanham pontas
de cigarros, que mendigam nas esquinas, coitadas!
Boneca de pano de rosto parado como essas meninas.
Boneca sujinha, cheinha de 13. —
15 Os olhos de conta cafram. Ceguinha
rolou na sarjeta. O homem do lixo a levou,
coberta de lama, nuinha,
como quis Nosso Senhor.

A escansio desse poema resulta no seguinte esque-

ma:
S]] ] 2-5-8-11
/-] 2-5
/-] 2-5
/-1 2-5

5 R R 2-5-8-11
S]] 2-5-8-11
S]] 2-5-8-11
St 2-5-8
IRl 319

10 |</-cfeeefeen]-- 2-5-9-13
e -1 2-6-9-11
) - 3-7-11-14
Sy PrY Py Py Py P 2-5-8-11-14-17
eI Y PN 2-5-8-11

15 /et 1|~/ 2-5-8-11
Y R I Y Y YAl 2-5-8-11-14
s ieal 2-5:8
-\ 3)-4-7
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Embora os versos variem muito de comprimento, de
cinco a dezessete silabas, h4 uma constante no poema:
o ritmo terndrio insistente, que se projeta de um verso
sobre o seguinte, se forem feitas pausas mais curtas no
final dos versos que terminam em tempos fracos (p. ex.,
versos de 1 a 3) ou um pouco mais longas nos versos que
terminam com tOnica (versos 4 e 6-9), de modo a nio
quebrar o encadeamento dos pés. A primeira quebra s6
vai surgir no verso 10: a passagem “das meninas infeli-
zes” d4 inicio a uma sequéncia de pés quaterndrios, e
nos dois versos seguintes o ritmo se torna francamente
irregular. Mas o v. 13 retoma o ritmo ternério, que vai
predominar, embora com algumas quebras adicionais, até
o final. Consultando a coluna da direita da tabela, fica
claro que ha aqui um “metro fantasma”: o0 hendecassilabo
dactilico (padrao 2-5-8-11), que aparece por completo
em 6 versos, reduzido ao pentassilabo (2-5) em trés, ao
octassilabo (2-5-8) em dois e expandido em versos de 14
(2-5-8-11-14) e 17 (2-5-8-11-14-17) silabas. Ao todo,
pois, apenas cinco dos 18 versos do poema quebram esse
esquema ritmico: o trecho que vai dov. 9 ao 12 e o verso
final (ensombrecidos na coluna da direita).

Tal como no inglés, também em portugués vamos
encontrar o tipo mais novo de verso livre, caracterizado
por versos curtos e enjambements violentos. A titulo de
exemplo, examinemos um poema de Claudia Roquette-
Pinto. Na tabela abaixo, o simbolo [-] indica uma silaba
atona final que se funde com a primeira silaba 4tona do
verso seguinte, e na coluna da direita assinalamos algumas
recorréncias sonoras utilizando uma notacéo fonoldgica
simplificada, de cunho estruturalista, em que as maids-
culas denotam arquifonemas.



Para uma tipologia do verso livre em portugués e inglés

FAIT-ACCOMPLL

141

antes que houvesse ou vice- [-=/-1/- ‘esl "isl
versa, os céus de nice =77 ‘ersa 'sew 'isI
antes que florenga me invadisse [--=/---7]-] 'eNsa 'isl
a bici- -/ - 'isl

5 cleta abrisse o ziper [-1-17- 'isI 'zipER
datardinha (venice beach) an- ==/ =0 is
tes que amao cumplice no rinque AV A | isl
em viena descobrisse -/ ---11-] 'is]
a nova lingua, perna-a-perna -/l - -

10 antes vence, antes 1=/ 7- 'eNs
cacos de matisse al [---/- "isl
guém ergueu um verso liso sem IENEYEYEE 'izU
indicio de andaime — e nem IRy 'isjUu
por isso tinha pisado um hall de hotel ~ -/ -/--/-/-/|  'isU iza

Os principais elementos estruturantes do poema sio,
no plano sonoro, as rimas (completas ou incompletas) em
-isse/esse (e também a recorréncia da palavra “antes”). Mas
ha também uma forte cadéncia bindria ou quaternaria: é s6
no primeiro e no dltimo verso que encontramos pés terna-
rios (apenas um em cada). O aparente anapesto que abre o
verso 0, por efeito do enjambement, funde-se com a silaba
dtona que encerra o verso anterior, completando um pé
quaterndrio (péon quarto). O poema pode ser decomposto
em blocos métricos que ndo coincidem com versos, sendo
separados por pausas naturais na sintaxe. Assim, o primeiro
verso e o inicio do segundo formam um octossilabo —

/- - A
antes que houvesse ou vice-/versa

— ou entdo, se levarmos em conta a rima, dois tetrassilabos:

/- - /-
antes que houvesse

- - ] -
ou vice-/versa

Os trechos dos versos 4 a 6 formam um alexandrino
romantico, formado por trés péons quartos:

e

a bici-/cleta abrisse o ziper / da tardinha
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E, daf até o final do poema, as pausas naturais deli-
mitam uma sequéncia de versos de sete ou oito silabas,
terminando com trés hexassilabos:

perna-a-perna / antes vence, [=1-1-/-] 1-3-5-7 "-eNsI
antes / cacos de matisse /-/---11-] 1-3-7 -isl
al/guém ergueu um verso liso -/-1-/-/- 2-4-6-8 -izU
sem / indicio de andaime — --/==1 [-] 3-6 ‘dajml
e nem/ por isso tinha -/-1-/- 2-4-6 ‘tipa
pisado um hall de hotel -/-1-1 2-4-6 -'tel

Aqui, mais uma vez, o conceito de contraponto ritmi-
co nos seri util. De um lado, temos as unidades ritmicas
determinadas por elementos auditivos — como os compri-
mentos mais ou menos regulares dos “versos” no esquema
acima, e as rimas finais incompletas entre os trés primeiros
“versos” e as aliteracoes dos trés tltimos, em que a silaba
final sempre comeca com /t/ ou /d/. De outro lado, temos
as unidades estabelecidas pelo aspecto visual do poema,
os versos reais de 9 a 14, com seus cortes inesperados no
meio de grupos de for¢a ou até mesmo no meio de algumas
palavras, como “alguém” no trecho acima — cortes que por
vezes tém o efeito adicional de ressaltar uma rima (como
nos quatro primeiros versos). O contraponto nesse caso,
tal como no poema de O’'Hara examinado antes, € a tensio
entre o Titmo sonoro e o ritmo visual.

Mas aqui, também, é preciso levar em conta o aspecto
semantico. Tanto quanto a repeticio dos sons em /-isl/ e
similares, tém fungio estruturante os nomes de lugares
— Nice, Florenca, Venice Beach, Viena — e a referéncia a
“hall de hotel”, que evocam uma atmosfera cosmopolita e
sofisticada. Ao mesmo tempo, “céus”, “bicicleta”, “ziper”,
“rinque”, “perna-a-perna” introduzem um campo seman-
tico adicional: uma ambiéncia diurna, solar, atlética. Por
fim, numa estratégia metalinguistica tipica dos romanticos
e dos modernistas, “cacos de matisse” chama a atencéo
para o poema que se estd lendo, ele préprio composto de
“cacos” verbais e tdo colorido e tio ensolarado (e, é claro,
tAo artistico) quanto uma pintura de Matisse, o que é
reforcado pela passagem “verso liso / sem indicio de an-
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daime”: 0 poema bem realizado (como o que se esté lendo)
deve parecer algo de natural e organico, sem que fiquem
p q q

aparentes as marcas (“andaimes”) de sua feitura.

Resumindo, estabelecemos trés tipos bésicos de “verso

livre” em inglés, a saber:

a)

b)

c)

o verso livre classico de Whitman, que utiliza anafora,
encaixotamento sintitico, etc.; em alguns momentos,
a presenga de aliteragoes e a divisdo em blocos de
comprimento mais ou menos regular permite que esse
verso seja visto como resultante de um afrouxamento
das regras do verso anglo-saxio;

o verso liberto de Eliot e Stevens, que resulta do afrou-
xamento das regras do verso sildbico-acentual tradi-
cional; a andlise desse verso revela a presenga de um
“metro fantasma” (ou mais de um) por tras da aparente
auséncia de qualquer padrio formal, havendo eventual-
mente passagens que se caracterizam por aproximar-se
de uma diccéo de prosa;

onovo verso livre de Williams e Cummings, tipicamente
caracterizado por versos curtos com enjambements radi-
cais, em que so utilizados de forma irregular vérios dos
recursos formais do verso tradicional e do verso livre
cldssico; além disso, nesse verso ganha importancia o
contraponto ritmico, i.e., as aproximacdes e afastamen-
tos entre dois elementos ritmicos, destacando-se em
particular o contraponto entre unidades gréficas (p. ex.,
versos) e unidades sonoras (p. ex., grupos de forca).

Esta mesma tipologia pode ser aplicar ao portugués,

com algumas diferengas em importantes:

a)

o verso livre classico de Pessoa e Bandeira deve ser
encarado como uma adaptacio do verso de Whitman,
utilizando alguns dos mesmos elementos formais empre-
gados por Whitman; os modernistas brasileiros valem-se
com frequéncia do contraste entre passagens marcadas
por algum tipo de estruturagio ritmica artificial e ou-
tras que se aproximam da fala coloquial; aqui nio h4,
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naturalmente, nada equivalente ao verso anglo-saxio
que possa ser visto como padrio subjacente;

b) o verso liberto exemplificado pela poesia “imatura” de
Mario de Andrade e por boa parte da producio de Jorge
de Lima, em que se pode falar num “metro fantasma”;
aqui também pode ocorrer o contraste entre passagens
com ritmo mais artificial e passagens com dicgio colo-
quial; esse verso parece ter sido bem menos importante
na poesia modernista de lingua portuguesa do que na
angl6fona;

¢) onovo verso livre popularizado a partir dos anos 1960,
com as mesmas caracteristicas do verso desenvolvido
por Williams e Cummings.

O presente trabalho representa apenas uma etapa
inicial de uma pesquisa mais ampla. Em particular, sera
necessério analisar mais detalhadamente cada uma das for-
mas apresentadas aqui, estudando-se exemplos adicionais
— particularmente do novo verso livre, 0 menos estudado
até hoje pelos prosodistas.
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As Flores Do Mal sem medida:
por uma retraducdo de
Charles Baudelaire

Alvaro Faleiros”

RESUMO: O intuito deste artigo é discutir a possibilidade de
uma retraduc@o das Flores do mal “sem medida”. Para tal, é
importante considerar o papel de Baudelaire no sistema literario
brasileiro. No caso, serdo tratados, sobretudo, os trabalhos mais
recentes com os quais dialoga a proposta de retraducéo aqui
apresentada.

PALAVRAS-CHAVE: retradugio poética; Baudelaire; Flores do
mal; recepcio.

RESUME: La visée de cet article est de discuter la possibilité de
faire une retraduction des Fleurs du mal ‘sans mesure’. Pour cela
il est important d‘examiner le role de Baudelaire au sein du sys-
teéme littéraire brésilien. Dans cette étude seront traités surtout
les travaux les plus récents, travaux avec lesquels le projet de
retraduction ici présenté établit un dialogue.

MOTS-CLE: retraduction poétique; Baudelaire; Fleurs du mal;
réception.

Pensar a reescrita como retradugdo implica nfo se
ater 2 relagio entre original e traduco. Parte-se de um
pressuposto distinto: o texto traduzido estd envolvido
numa imensa rede e os modos de reescrevé-lo interagem
com as escritas anteriores. Em vez do apagamento, contido
na imagem do palimpsesto, a imagem de um hipertexto
desdobrando-se em virtualidades parece mais adequada.
Assim, o projeto de retradugio de Baudelaire aqui proposto
deve ser entendido em funcéo da recepcio de Baudelaire
no Brasil.
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Baudelaire no sistema literario brasileiro

Em sua reflexio sobre as teorias da tradugio, Else
Vieira (1996, p. 107) destaca a contribui¢io dos autores
da escola de Tel-aviv, sobretudo de Even-Zohar, que, em
vez de considerar o possivel efeito do texto sobre o leitor,
interessa-se pelo efeito da traducio sobre a dinAmica do
sistema literario da lingua-cultura de chegada. Conforme
Else Vieira (1996, p. 125), a literatura traduzida deve ser
considerada na sua conexio com a literatura original e
enfatiza o carater dinAmico e heterogéneo dos sistemas, por
isso chamados de polissistemas, nos quais estao imbricadas
traducdes, obras originais, outras formas de comentérios,
outras instancias de controle e de legitimacdo. O caréter
complexo dos sistemas também se da pela existéncia de
hierarquias culturais, ou seja, pelas relagdes dialéticas entre
centro e periferia.

A existéncia dessa rede multipla evidencia que, no
momento de se fazer uma escolha tradutéria, sobretudo
quando se trata de um autor bastante traduzido e retradu-
zido, é importante perguntar-se sobre o papel e o lugar que
ocupa no sistema literdrio de chegada. No Brasil, como se
sabe, os efeitos das traducdes e retraducdes e, para retomar
Gloria Carneiro do Amaral (1996), também os efeitos das
“aclimatacdes” de Baudelaire, sdo altamente produtivos
na configuragio do sistema literdrio brasileiro.

Desde o artigo de Machado de Assis, de 1879, multi-
plicaram-se as reflexdes e os mapeamentos da influéncia
literaria de Baudelaire no Brasil. Como assinala Antonio
Candido (1989, p. 24), nos anos de 1870 e comeco dos de
1880, “a presenca de Baudelaire foi decisiva para definir os
rumos da produgio poética” brasileira. E foram poucos os
autores estrangeiros que alcancaram esse grau de influéncia
na formagio da literatura brasileira.

Haddad (In BAUDELAIRE, 1981, p. 7), por sua vez,
destaca a “presenga fisica” do poeta francés, que reverbera
em repetidas homenagens, que vao desde os pré-parna-
sianos Carvalho Junior, Tedfilo Dias e Fontoura Xavier,
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comentados por Antonio Candido, até o mais recente
Vinicius de Morais, passando pela geracio parnasiano-
simbolista, da qual fez parte, como assinala Haddad, o
poeta Pereira da Silva.

Um terceiro aspecto relevante para se dimensionar
o papel de Baudelaire no sistema literario brasileiro é o
nimero considerdvel de tradugoes e retradugdes de sua
obra em portugués. Talvez nenhum outro poeta tenha sido
tao retraduzido a ponto de, hoje, dispormos, inclusive, de
uma edigio de suas obras completas em portugués, além
de vérias edi¢oes de poemas de As flores do mal, algumas
integrais.

Assim, Baudelaire, por meio das indmeras tradugdes,
adaptagdes, aclimatagdes, pardfrases e homenagens que
recebeu, faz parte do sistema literario brasileiro.

Sobre algumas traducoes e retraducdes
de Baudelaire no Brasil

Como foi assinalado, h4, no Brasil, um conjunto
consideravel de (re)tradugdes de Baudelaire. Em relacéo
a traducio de As flores do mal, os mais citados costumam
ser Guilherme de Almeida, Jamil Almansour Haddad e
Ivan Junqueira. O primeiro é responsavel por uma selecio
pessoal de poemas, publicada originalmente em 1943; o
segundo fez a primeira tradugio integral das Flores do mal,
em 1957; e o terceiro concluiu outra versdo completa do
livro de Baudelaire, em 1985. Mais recentemente, em 2003,
Juremir Machado da Silva publicou uma curiosa selegio
de poemas de Baudelaire, intitulada Flores do mal: o amor
segundo Charles Baudelaire, em que retraduz poemas de
Baudelaire. Ainda que n#o se trate aqui de retomar em
profundidade a abordagem de cada autor, tragamos um
breve panorama.

O primeiro dos tradutores em questio, Guilherme de
Almeida, ao comentar sua proposta de traduciao (BAU-
DELAIRE, s.d., p. 15), define seu trabalho como uma
recriagdo. E, por se tratar, segundo ele, do resultado de
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um processo lento e continuo de memorizagio dos textos,
eles acabariam ressurgindo em portugués:

A forca de dizé-los e redizé-los, cita-los e recita-los, acabei
por me surpreender ouvindo-os de mim mesmo na minha
lingua mesma. E, por isso, com seu ritmo nativo intacto,
com seu espirito inato incSlume.

Ainda que soe hoje algo ingénuo o teor de suas tltimas
consideragdes — “ritmo nativo intacto”; “espirito inato
incélume” —, estas indicam seu propdsito de aproximar-se
formalmente e retoricamente do texto baudelairiano.

Haddad (BAUDELAIRE, 1981, p. 14), por sua vez,
revela sua postura tradutéria (que, em linhas gerais, cor-
responde aquela adotada também por Ivan Junqueira) ao
afirmar que:

O vezo da tradugio de Baudelaire pode ser entre nés levado
a conta do triunfo da estética parnasiana. S6 mesmo uma
escola poética desta ordem, levando longe o sonho de apuro
da linguagem e perfeicdo técnica, pode fazer da tradugio
de poemas um exercicio realmente valioso.

O que se nota é uma valorizagio dos aspectos formais
do poema, sem que haja reflexdo mais aprofundada sobre os
aspectos prosddicos e semanticos do texto baudelairiano.
Dimensdes, contudo, fundamentais, pois, como lembra An-
toine Compagnon (2007, p. 416), “Baudelaire introduziu
na poesia uma trivialidade verbal, o prosaismo”.

A retraducao de Juremir Machado

A retraducio proposta por Juremir Machado da Silva é
precedida de um breve prefacio, intitulado “Reescandalizar
Baudelaire ou como ser fielmente infiel” (In BAUDELAI-
RE, 2003). Nele, Silva se coloca explicitamente no papel
de retradutor. Ele inicia seu prefacio afirmando (BAUDE-

LAIRE, 2003, p. 5):
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Esta tradugfo é uma homenagem e um didlogo com trés dos
maiores e mais consagrados tradutores brasileiros de Charles
Baudelaire: Jamil Almansour Haddad, Ivan Junqueira e
Guilherme de Almeida. Os dois primeiros traduziram a to-
talidade de As Flores do mal. O Poeta Guilherme de Almeida
escolheu suas Flores entre as Flores. Por que recomecar o
que os outros ja fizeram com tanto talento e rigor?

Ele mesmo responde a pergunta, ao tragar ligeiros
comentérios sobre os trés tradutores que o precederam.
Ele considera, por um lado, as escolhas de Haddad mais
“pudicas” em situacdes de ambiguidade e, por outro,
Ivan Junqueira “mais frio, menos intenso, mais técnico”.
Quanto as traducdes de Almeida, contenta-se em chama-
las de “pessoais”. Para suas proprias tradugdes, tem como
critérios, “exclusivamente, a paixio e o caos” e estas, em
resposta as tradugdes anteriores, estio “mais fascinadas
pelo vulgar do que pelo rebuscado”.

Com efeito, Silva produz a mais prosaica das quatro
traducoes. O destaque que da a “paixdo” leva-o a uma
quebra constante da isometria. A paixao e 0 caos propostos
por Silva esbarram, contudo, no pudor da rima. Em suas
traducdes, procura manter 0s mesmos esquemas rimicos
encontrados em Baudelaire, ainda que isso acarrete trans-
formagdes vocabulares importantes. Assim, a liberdade que
adquire acaba por desestabilizar mais retoricamente do que
textualmente as propostas tradutdrias anteriores, uma vez
que fica a meio caminho entre um Baudelaire em prosa,
carregado pela forca de suas imagens e, por que néo, pelo
andamento de sua sintaxe, e o Baudelaire lapidador do
verso classico. Pode-se notar a forga da tradi¢ao de enfatizar
os aspectos formais (métrica e rima, sobretudo) na tradu-
cAo poética no Brasil. A forga dessa tradicio é tamanha
que, mesmo o mais “cadtico”, “frivolo” e “pds-moderno”
tradutor ndo consegue desvencilhar-se completamente de
suas rédeas.

Em funcio do que foi brevemente exposto acima, nota-
se que a retraducio de Juremir Machado de Silva aponta
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para uma espécie de esgotamento de um determinado mo-
delo e o surgimento de uma nova proposta de retraducio,
ou seja, ha hoje um conjunto considerdvel de traducoes dos
poemas de Baudelaire que, muitas vezes, em detrimento
das imagens, fixaram-se nos aspectos formais, produzindo
um Baudelaire mais rigoroso e frio, de indole parnasiana.
Com sua atitude irreverente, Silva tenta outra via, chega
de forma ainda rude e desajeitada, mas abre a primeira
picada numa senda ainda inexplorada no Brasil.

Enfim, é possivel dizer que as tradugdes de Baude-
laire realizadas ao longo do século XX, em sua maioria,
aproximam-se bastante da abordagem adotada pelos
primeiros baudelairianos, que, por sua vez, conforme
Antonio Candido (1989, p. 38), foram “uma espécie de
pré-parnasianos, sobretudo na medida em que aprenderam
com seu inspirador o cuidado formal, o0 amor pelas imagens
raras, a recuperacio do soneto e das formas fixas [...] mas
refugaram ou nfo sentiram bem a coragem do prosaismo
e do torneios coloquiais”.

Talvez agora, quase 150 anos depois de sua primeira
recepgio, estejamos no Brasil mais dispostos a considerar
ensaios que proponham outra maneira de se traduzir as Flo-
res do mal no Brasil. Afinal de contas, como assinala Walter
Benjamin, em sua cldssica introduco a sua tradugio de
As flores do mal (2001, p. 197): “Pois na continuacéo de
sua vida (que nio mereceria tal nome, se nao constituisse
em transformacfo e renovagio de tudo aquilo que vive),
o original se modifica”. Este é o principio que rege uma
traducio das Flores do mal sem medida.

Baudelaire poeta e tradutor, da poesia a prosa

Propor uma reescritura como retraducéo implica con-
siderar, além das tradugdes anteriores, a recepgio critica
do texto em questio no sistema literdrio de chegada, pois,
como assinala André Lefevere (apud VIEIRA, p. 140), as
formas que pode assumir a metaliteratura, como espaco de
refragio e de canonizacio de uma obra, incluem nfo s6 a
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traducio, mas os comentérios das obras e de suas tradugdes.
No caso de Baudelaire, recentemente, no Brasil, foi publi-
cada uma coletanea de ensaios, escritos entre 1983 e 2001
por Alfonso Berardinelli (2007), com o titulo evocador de
“Da poesia a prosa”.

Berardinelli, em seu ensaio dedicado “as muitas vozes
da poesia moderna”, critica a concepgio de lirica moderna
de Hugo Friedrich, que teria como limitagdo o fato de
desenvolver um “esquema que se baseia na centralidade
de Mallarmé” e que acabaria sendo “uma contribuico
indireta a teoria da poésie pure” (2007, p. 19). A essa vi-
sdo, contrapde as leituras de Eliot, Edmund Wilson, Erich
Heller e, sobretudo, Adorno, para quem a opacidade da
poesia moderna e sua dissonancia sio indicios nio de uma
“poténcia da linguagem e da fantasia”, como interpreta
Friedrich, mas de uma “laceragdo da existéncia que a
poesia (2007, p. 35-36), com os recursos de que dispde,
nio pode recompor”, manifestando, dessa maneira, niao
uma inquietacio meramente formal (poésie pure), mas, de
certo modo, coletiva. Para Berardinelli, é interessante, em
Adorno, a relacio que indica

entre o apelo ao popular no Romantismo (apelo julgado
extrinseco e acritico) e a presenga do contetdo social, da
piedade e da denincia em um poeta como Baudelaire,
poeta em que, teoricamente, a poesia faz um pacto com
a artificialidade, a bizarria, a frieza e a recusa de qualquer
moral da participacio e da compaixio. Justamente, em
Baudelaire, nio obstante sua poética, ou gracas a ela,
o contetdo social e a “subterrAnea corrente coletiva”
podem manifestar-se poeticamente em sua nudez anti-
retérica e numa agudeza realista desconhecida pela litera-
tura “sobre a pobre gente”, programaticamente dedicada
a representagio dos males da sociedade (2007, p. 37).

O que chama a ateng@o é que, em vez de valorizar a ar-
tificialidade em Baudelaire, elemento sem divida presente
e importante, Berardinelli destaca o que chama de “nudez
anti-retdrica”, que se vincula a uma “agudeza realista”, até
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entdo desconhecida pela literatura. Estas seriam marcas
da poética baudelairiana centrais para a compreensio de
sua modernidade.

Berardinelli (2007, p. 38), no final de seu ensaio, volta
ao cerne de sua discussdo, sua critica a Friedrich. Assim,
para o autor italiano, o destaque dado a “originalidades
estilisticas” e “conquistas formais” nao apenas seria redutor
por nio considerar a riqueza e diversidade das correntes,
mas tampouco “faz justica ao sentido histérico e a situagio
expressa por essa poesia”.

Nesse sentido, Berardinelli conclui retomando um tex-

to de Auerbach (2007, p. 331-332), em que este afirma:

[N]do quero terminar este breve ensaio com a celebragio
do feito literario de Baudelaire, mas sim com o motivo
por onde principiamos, o horror de As flores do mal. E um
livro de desesperanga sombria, de tentativas absurdas e
fteis de inebriar e escapar. [...] Os que sdo tomados pelo
horror nio falam do frisson nouveau, nio gritam bravo nem
congratulam o poeta por sua originalidade. Até mesmo a
admiracéo de Flaubert, apesar de lapidarmente formulada,
¢ estética demais. Muitos criticos posteriores deram por
evidente que o livro s6 poderia ser considerado de um ponto
de vista estético e rejeitaram com escarnio outra possibi-
lidade de abordagem. Parece-nos que a critica puramente
estética ndo estd a altura da tarefa, embora Baudelaire
dificilmente pudesse compartilhar de nossa opinido: ele
estava contaminado pela idolatria da arte que ainda esta
presente entre nos.

Em sua colocagio contraria & adogao de uma aborda-
gem estética, o que se destaca na obra de Baudelaire é o
horror. A questdo é como retraduzir este horror, ou, por
que ndo, como colocar este horror em primeiro plano? A
retraducgio “sem medida” dos poemas de As flores do mal
parece apontar para essa possibilidade, ainda que Baude-
laire, como lembra Auerbach, estivesse contaminado pela
idolatria da arte.
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Essa contaminagio, contudo, nio levou o Baudelaire
tradutor a adotar um critério de correspondéncia formal ao
traduzir Edgard Alan Poe, poeta que admirava e que ajudou
adivulgar. Em 1853, apenas oito anos apds a publicacdo do
Corvo, Baudelaire realiza sua tradugio. Como ilustragio,
reproduzimos a primeira estrofe de Poe e de Baudelaire (In

POE, 1998, p. 27; 33).

Once upon a midnight dreary, while I pondered, weak and
weary,

Ower many a quaint and curious volume of forgotten lore,
While I nodded, nearly napping, suddenly there came a tap-
ping,

As of some one gently rapping, rapping at my chamber door.
“Tis some wisitor,” [ muttered, “tapping at my chamber door

Only this, and nothing more.”

Une fois, sur le minuit lugubre, pendant que je méditais,
faible et fatigué, sur maint précieux et curieux volume
d’une doctrine oubliée, pendant que je donnais de la téte,
presque assoupi, soudain il se fit un tapotement, comme
de quelqu'un frappant doucement, frappant a la porte de
ma chambre. « C’est quelque visiteur, - murmurai-je, — qui
frappe a la porte de ma chambre ; ce n'est que cela et rien
de plus. »

Com efeito, a escolha de Baudelaire, ao traduzir Poe, é
a adoco de um critério mais literal, como afirma o préprio

Baudelaire (In LEMONNIER, 1928, p. 183):

Il faut surtout s’attacher a suivre le texte littéral ; certaines
choses seraient devenues bien autrement obscures si j’avais
voulu paraphraser mon auteur au lieu de me tenir servile-
ment attaché a la lettre.

E necessario, sobretudo, ficar preso ao texto literal; algumas
coisas teriam se tornado bem distintamente obscuras caso
eu quisesse parafrasear meu autor ao invés de ficar servil-
mente preso a letra.
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Optar por uma sintaxe mais colada a do texto sugere
que, para Baudelaire, o lugar de cada palavra no verso tem
uma razio de ser e modificar essa relagio seria, de algum
modo, distanciar-se da logica textual pretendida por Poe.
Entretanto, para Ivo Barroso, em seu estudo sobre “O
Corvo e suas traducdes”, os efeitos de aliteracdo do texto
em inglés, ndo transpostos para o francés, seriam responsé-
veis pelo “malogro de traduzi-lo em prosa, como o fizeram
Baudelaire e Mallarmé” (In POE, 1998, p. 12).

Esse tipo de critica ndo compreende a escolha de
Baudelaire que, além de produzir um texto prosaico que
habitara sua poética, é uma escolha tradutéria incomum
a sua época, momento em que predominava, na Franga, a
traduc@o como paréfrase. A escolha de Baudelaire produz,
assim, um estranhamento, tanto retérico-formalmente
quanto sintaticamente. Isto é, para Ivo Barroso, a tradugio
deveria ser medida pelo seu sucesso formal.

As consideracdes feitas até entdo apontam para a
possibilidade de uma retraducéo critica pautada por outros
critérios, como a historicidade do traduzir. No caso de Bau-
delaire, trata-se de um poeta hoje conhecido da maioria
dos leitores de poesia e, em lingua portuguesa, boa parte
desses ou jé leu o texto de partida ou alguma tradugio.
Quem conhece as tradugdes de Baudelaire para o portugués
sabe que, em sua grande maioria, por um excesso de zelo a
forma, a maioria delas hiperdimensiona o caréter formal,
transformando Baudelaire, frequentemente, num poeta
parnasiano, ou quase.

Por que, diante dessa longa tradigio tdo idéntica a si
mesma, e da decomposicio poética praticada pelo préprio
Baudelaire tradutor de Poe, ndo exercer o direito de retra-
duzi-lo “sem medida”? Nao que esta seja uma tradugio de-
finitiva, mas ela certamente aproxima o leitor do “horror”
de que fala Auerbach e da “nudez anti-retérica” apontada
por Berardinelli. Voltar a retradugio como critica parece
ser um caminho vélido desde a critica da retradugéo.

Assim, por exemplo, falaria “Ao leitor” um Baudelaire
em prosa do mal:
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Ao leitor

A tolice, o erro, o pecado, 0o mesquinho ocupam nossos
espiritos, trabalham os corpos. E nés, como os mendigos seus
vermes, alimentamos nossos mais caros remorsos. Temos
pecados teimosos e arrependimentos covardes; cobramos
caro as confissdes e voltamos felizes pela lama da estrada,
acreditando com vis ldgrimas lavar as marcas.

O travesseiro do mal acolhe Sati Trismegisto que em-
bala com calma nossa alma encantada, e o rico metal de
nossa vontade evapora nas méos desse sabio alquimista.
O diabo é quem segura os fios que nos movem: o0s objetos
nojentos nos fisgam; a cada dia rumo ao inferno descemos
um passo, sem horror, através do fedor das trevas.

Assim feito um devasso que beija e come o seio martiri-
zado de uma puta velha, roubamos de passagem um prazer
clandestino; esprememos com gana essa quase passada
laranja. Preso, formiga, como um milh4o de helmintos em
nossa mente, uma multiddo bébada de demonios, e, quando
respiramos, a morte em nossos pulmaoes desce, febre invisivel
de surdos lamentos.

Se o estupro, o veneno, o punhal, o incéndio ainda nio
bordaram com seus graciosos desenhos o bosquejo banal de
nosso miseravel destino, é que nossa alma — que pena —nio
¢ tao atrevida.

Mas entre os chacais, as panteras, os linces, os escor-
piGes, os macacos, as serpentes, os abutres, 0s monstros
que grasnam, rosnam, rastejam, gritam, no zoo infame de
nossos vicios, hA um ainda mais feio, maléfico, imundo;
mesmo se nAo berra nem gesticula muito, deixaria a terra
em cacos e num bocejo engoliria 0 mundo: o Tédio — olho
pleno de um choro involuntério, fumando seu cachimbo,
sonha cadafalsos.

Vocé conhece, leitor, esse monstro delicado, — hipdcrita
leitor, — meu igual, — meu irmio.
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Normas da revista

Normas para apresentacio de artigos

* S6 serao aceitos trabalhos enviados pela internet para o
endereco: revista@abralic.org.br

* Os artigos podem ser apresentados em portugués ou em
outro idioma. Devem ser produzidos em MSWord 2007 (ou
versio superior), com uma folha de rosto onde constem os
dados de identificacio do autor: nome, institui¢io, ende-
rego para correspondéncia (com o CEP), e-mail, telefone
(com prefixo), titulo e tematica escolhida. A extensdo do
texto deve ser de, no minimo, 10 péginas e, no miximo,
20, espaco simples. Todos os trabalhos devem apresentar
também Abstract e Keywords.

* O espago para publicagio é exclusivo para pesquisadores
doutores. Eventualmente, poder4 ser aceito trabalho de
nio doutor, desde que a convite da comissio editorial —
casos de colaboragdes de escritores, por exemplo.

* Ap6s a folha de identificagio, o trabalho deve obedecer
a seguinte sequéncia:
- Titulo — centralizado, em maitsculas e negrito (sem
grifos);
- Nome(s) do(s) autor(es) — a direita da pagina (sem
negrito nem grifo), duas linhas abaixo do titulo, com mai-
Gscula s6 para as letras iniciais. Usar asterisco para nota de
rodapé, indicando a instituicio a qual esta vinculado(a).
O nome da institui¢do deve estar por extenso, seguido da
sigla;
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- Resumo —a palavra Resumo em corpo 10, negrito, italico
e maitsculas, duas linhas abaixo do nome do autor, seguida
de dois pontos. O texto-resumo devera ser apresentado
em italico, corpo 10, com recuo de dois centimetros de
margem direita e esquerda. O resumo deve ter no minimo
3 linhas e no maximo 10;

- Palavras-chave — dar um espaco em branco apés o re-
sumo e alinhar com as mesmas margens. Corpo de texto
10. A expressio palavras-chave dever4 estar em negrito,
italico e maitsculas, seguida de dois pontos. Maximo: 5

palavras-chave;
- Abstract — mesmas observagdes sobre 0 Resumo;

- Keywords — mesmas observacoes sobre as palavras-

chave;

- Texto — em Times New Roman, corpo 12. Espagamento
simples entre linhas e pardgrafos. Usar espacamento duplo
entre o corpo do texto e subitens, ilustracdes e tabelas,

quando houver;
- Paragrafos — usar adentramento 1 (um);

- Subtitulos — sem adentramento, em negrito, s6 com a

primeira letra em maidscula, sem numeragao;

- Tabelas e ilustracbes (fotografias, desenhos, graficos
etc.) —devem vir prontas para serem impressas, dentro do
padrio geral do texto e no espaco a elas destinados pelo

autor;

- Notas — devem aparecer ao pé da pagina, numeradas de

acordo com a ordem de aparecimento. Corpo 10.

- Enfase ou destaque no corpo do texto —negrito. Palavras

em lingua estrangeira — italico.

- Citagoes de até trés linhas vém entre aspas (sem itélico),
seguidas das seguintes informagdes entre parénteses: so-
brenome do autor (s6 a primeira letra em maitscula), ano
de publicagio e pagina(s). Com mais de 3 linhas, vém com
recuo de 4 cm na margem esquerda, corpo menor (fonte
11), sem aspas, sem itélico e também seguidas do sobre-
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nome do autor (s6 a primeira letra em maitscula), ano de
publicacéo e pagina(s).As citacdes em lingua estrangeira
devem vir em italico e traduzidas em nota de rodapé.

- Anexos, caso existam, devem ser colocados antes das
referéncias, precedidos da palavra ANEXO, em maitsculas
e negrito, sem adentramento e sem numerag¢io. Quando
constitufrem textos ja publicados, devem incluir referéncia
completa, bem como permissio dos editores para publi-
cagio. Recomenda-se que anexos sejam utilizados apenas

quando absolutamente necessarios.

- Referéncias — devem ser apenas aquelas referentes aos
textos citados no trabalho. A palavra REFERENCIAS
deve estar em maidsculas, negrito, sem adentramento,
duas linhas antes da primeira entrada.

ALGUNS EXEMPLOS DE CITACOES
* Citagao direta com trés linhas ou menos

[...] conforme Octavio Paz, “As fronteiras entre objeto e
sujeito mostram-se particularmente indecisas. A palavra é
o préprio homem. Somos feitos de palavras. Elas sio nossa
Unica realidade, ou pelo menos, o tnico testemunho de

nossa realidade.” (PAZ, 1982, p. 37)

* Citagao indireta
[...] entre as adverténcias de Haroldo de Campos (1992),
nio ha qualquer reivindicacio de possiveis influéncias
ou contagio, ao contrério, foi antes a poesia concreta
que assumiu as conseqiiéncias de certas linhas da poética
drummoniana.

* Citagao de vérios autores

Sobre a questio, pode-se recorrer a varios poetas, tedricos
e criticos da literatura (Pound, 1977; Eliot, 1991; Valéry,
1991; Borges, 1998; Campos, 1969)

* Citagao de varias obras do mesmo autor

As construgdes metafdricas da linguagem; as indefinicoes;
a presenga da ironia e da sétira, evidenciando um confron-

to entre o sagrado e o profano; o enfoque das personagens
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em didlogo dubio entre seus papéis principais e secundarios
sdo todos componentes de um caleidoscépio que pde em
destaque o valor estético da obra de Saramago (1980,

1988, 1991, 1992)
* Citacao de citagio e citagdo com mais de trés linhas

Para servir de fundamento ao que se afirma, veja-se um
trecho do capitulo XV da Arte Poética de Freire: Vg, [...]
o nosso entendimento que a fantasia aprendera e formara
em si muitas imagens de homens; que faz? Ajunta-as e,
de tantas imagens particulares que recolhera a apreensiva
inferior [fantasia], tira ele e forma uma imagem que antes

néo havia, concebendo que todo 0 homem tem poténcia
de rir [...] (FREIRE, 1759, p. 87 apud TEIXEIRA, 1999,
p. 148)

ALGUNS EXEMPLOS DE REFERENCIAS
e Livro
PERRONE—MOISES, Leyla. Vira e mexe, nacionalismo. Para-

doxos do nacionalismo literdrio. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2007.

* Capitulo de livro

BERND, Zila. Perspectivas comparadas trans-americanas. In:
JOBIM, José Luis et al. (Org.). Lugares dos discursos literdrios
e culturais — o local, o regional, o nacional, o internacional,
o planetério. Niteréi: EQUFE 2006. p.122-33.

* Dissertacao e tese

PARMAGNANI, Claudia Pastore. O erotismo na producdo
poética de Paula Tavares e Olga Savary. Sao Paulo, 2004.
Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Cién-
cias Humanas, Universidade de Sao Paulo.

* Artigo de periddico

GOBBI, M. V. Z. Relacdes entre ficgio e histéria: uma bre-

ve revisdo tedrica. [tinerdrios, Araraquara, n. 22, p. 37- 57,

2004.
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* Artigo de jornal

TEIXEIRA, I. Gramatica do louvor. Folha de S.Paulo, Sao
Paulo, 8 abr. 2000. Jornal de Resenhas, p. 4.

* Trabalho publicado em anais

CARVALHAL, T E A intermediagio da meméria: Otto Ma-
ria Carpeaux. In: [ CONGRESSO ABRALIC - Literatura e
Memoéria Cultural, 1990. Anais... Belo Horizonte. p. 85-95.

* Publicacao on-line — Internet

FINAZZI-AGRO, Ettore. O comum e o disperso: histéria (e
geografia) literaria na Itilia contemporanea. Alea: Estudos
Neolatinos, Rio de Janeiro, v. 10, n. 1, jan./jun. 2008. Dis-
ponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid= S1517-
106X2008000100005&script=sci_arttext>. Acesso em: 6
fev. 2009.

OBSERVACAO FINAL: A desconsideragio das normas implica
a nio aceitagio do trabalho. Os artigos recusados nio serdo

devolvidos ao(s) autor(es).



