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Resumo: O presente artigo visa analisar algumas questdes nascidas no momen-
to da traducéao do livro O, de Nuno Ramos (2008). Partindo da analise pratica
das escolhas tradutorias, serdo abordadas questoes mais teoricas que direcio-
naram cada escolha pratica. Serdao abordadas principalmente questoes de tra-
ducao formal relativas ao ritmo e as figuras de som, ja que a prosa de Nuno
Ramos pode ser considerada prosa poética.
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METRO, RITMO E SOM: QUE TRADUC O? PARA UMA F SICA DA VOZ

no, tenta-se partir de uma consideracao basica, preliminar e necessa-

ria, respondendo a uma pergunta: o que seria a traducao? Sem reto-
mar a fundo as questdes tedricas mais classicas, usaremos uma definicdo
concisa de Paulo Henriques Britto (2016, p. 28-29):

| A o assumir a tarefa de traduzir o livro O de Nuno Ramos para o italia-

Outra regra do jogo da traducéio é que o tradutor deve produzir um texto que
possa ser lido como “a mesma coisa” que o original, e portanto deve reproduzir
de algum modo os efeitos de sentido, de estilo, de som (no caso da traducéo
de poesia) etc., permitindo que o leitor da traducéo afirme, sem mentir, que
leu o original.

A partir dessa definicao, pode-se dizer que sem duvida as questdes de som e
de estilo ndo sdo secundarias, pois especialmente em poesia e no caso de um
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texto que se serve de recursos poéticos, como a prosa poética de Nuno Ramos, o
som é também parte integrante do sentido. O préprio Jakobson (2007 [1958]),
em “Linguistica e poética”, aponta que todos esses recursos poéticos servem na
verdade para “mistificar”, no sentido de tornar ambigua, a funcao referencial da
linguagem, criando uma hierarquia em que a funcao poética se sobreponha as
outras. A funcao poética da linguagem é a atencao na propria mensagem, esse
tipo de funcao gera uma mensagem em que se condensam ambiguidades gracas
ao uso de diversos recursos poéticos como as figuras de linguagem e de som. O
linguista russo, no texto Linguistica e poética (1960), realca, citando Poe, que “O
Som deve ser um eco do sentido” (JAKOBSON, 2007, p. 154). Essa ultima afir-
macao, junto a citacao inicial, que parecem ser mais do que compartilhadas no
ambito dos estudos literarios e da traducédo, acabam por nao encontrar uma
verdadeira aplicacdo na pratica tradutoria. Henri Meschonnic (1999b), um dos
autores que mais se ocuparam da questdo do ritmo na traducdo, afirma que
muitos tradutores, especialmente os que também sao poetas, no ato de traduzir
fazem grandes afirmacdes de intentos que logo depois sdo abandonados em face
das dificuldades objetivas encontradas ao longo da execucédo da tarefa. Citando
o caso de Malaparte (Le silence du pentametre jambique [O siléncio do pentame-
tro idmbico] 1999), ele aponta como o poeta tradutor afirma com grandiloquén-
cia a exigéncia de uma traducdo com base nas nocdes de rimas e ritmo, “pois s6
o verso pode traduzir o verso”!, para logo depois admitir a possibilidade de aban-
donar alguns dos objetivos prefixados, quando esses ultimos entram em choque
com outros (MESCHONNIC, 1999b, p. 273). Essa desisténcia seria para Ma-
laparte “uma triste necessidade, a qual o tradutor nao deve ceder, a nao ser que
ele ja tenha tentado o impossivel para reconciliar todas as dimensodes da obra”
(MESCHONNIC, 1999b, p. 273).

Lendo as afirmacdes de Malaparte, surgem novas perguntas: quais sdo as
questodes verdadeiramente imprescindiveis na traducao? Dizer que alguns obje-
tivos podem ser abandonados quando entram em contraste com outros parece
definir que o sentido tem um lugar privilegiado nessa hierarquia. Essa suposi-
cao é confirmada quando Malaparte fala que a selecdo dos objetivos a serem
mantidos deve ser funcional a tarefa de nao trair a alma da obra MESCHONNIC,
1999b, p. 273). A alma da obra parece ser a ideia de um significado, eventual-
mente imanente, que nao é negociado e vinculado também pelas figuras de
som. Dessa forma estabelece-se uma hierarquia de objetivos, atuando uma ci-
sdo entre o significado e sua construcao através dos efeitos de som. Talvez na
euforia do Manifeste pour un parti du rythme ([Manifesto em defesa do ritmo]), o
proprio Meschonnic (1999a) — apesar de algumas lacunas de definicao — tivesse
razdo em falar numa ditadura do signo. Ampliando esse conceito em outro tex-
to, ele escreve:

E que cheio de si, pela antiguidade e universalidade de seu uso, na sua fra-
queza ndo consegue pensar no que estd além dele. O corpo, o ritmo, o poema.
Ele ndo consegue se enxergar. Ele basta-se, ja que pensa ser toda a linguagem
(MESCHONNIC, 1999b, p. 143).

1 Quando nao indicadas nas referéncias, as traducdes das cita¢des sao de minha autoria. Original: “Seule les vers peuvent tradui-
re les vers” (MALAPARTE apud MESCHONNIC, 1999b, p. 272).
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Por signo, Meschonnic entende a ideia de base da semi6tica: o signo na sua
funcao referencial, pela qual esse remete a alguma outra coisa, como dizer ou
escrever a palavra cadeira e imaginar um quadrado de madeira sustentando por
quatro pés e um espaldar.

Para a presente traducao, o ponto de vista que se pretende adotar é o de que
nao existe uma hierarquia na construcao do sentido entre semantica e forma,
mas que todos os elementos concorrem simultaneamente no processo de signi-
ficacao do texto, todos eles sdo funcionais para levar a significancia do original
na traducdo, como diria Mario Laranjeira (1993, p. 12). A dicotomia significante
e significado ou forma e sentido nao sera aqui tratada como cesura, mas sim
como convergéncia.

O som, na prosa poética de Nuno Ramos, tem um lugar privilegiado, marcan-
do uma passagem da poética do proprio autor. O escritor, na entrevista concedi-
da no dia 28 de abril de 2017 em Sao Paulo no seu atelié no Catumbi, insiste em
sublinhar que para ele o livro O, com relacdo aos anteriores (Cujo de 1993 e o
Pao do corvo de 2001), simboliza e marca uma passagem importante da matéria
para uma fisica da voz. Assim ele escreve, por exemplo, no texto Cujo:

Comecei a arrancar a pele das coisas. Queria ver o que havia debaixo. Ergui
a superficie do assoalho, que saiu inteira, sem quebrar. Tive de descascar a
pele dos tijolos aos poucos, com paciéncia. A pele do cimento era a mais _fina
de todas e a dos azulejos refletia como um espelho. Debaixo destas peles pa-
recia haver outra pele, idéntica porém enrugada (RAMOS, 1993, p. 29).

E evidente a sobra de “plasticidade” transbordante desse trecho do livro de
1993. E o relato da matéria na sua terceira dimensao e no seu fluxo de constan-
te transformacéo. Ele, portanto, com O, libera o texto da matéria no seu sentido
mais puro, mais pesado, mais inerte, para passar ao sopro, ao som da voz que
projeta uma materialidade feita de vento. A voz como veiculo de articulacado da
linguagem insere-se novamente naquela reflexdo, que Nuno Ramos vem temati-
zando, de descompasso entre as palavras e as coisas, sendo no caso de O, para
além de uma realizacao poética, entendida como efeito de som, também uma
metarreflexao tematica, virando assunto da escrita. A seguir, propéem-se dois
trechos para exemplificar:

Mas é com o sopro que nos dirigimos a tudo, com a voz que o _fragil fole da gar-
ganta emite, com o hdlito que carrega nossas enzimas, é com o pequeno vento de
nossa lingua que chamamos o vento verdadeiro (RAMOS, 2008, p. 20).

Nao vejo o ar onde ele cede e verga, em suas juntas, ndao vejo onde o espaco,
transparente dobra e danca, e cresce_feito maré ou leite fervendo, néo sei ain-
da quando o que é sdlido vira espuma, a qual temperatura exatamente, nem
por que isso acontece, nem posso apertar a alcatéia entrelacada da vontade e
da poesia, ndo posso soltar essa matilha — estrela, estrada, estrume — porque
ndo oucgo o que para mim é 6 ainda (RAMOS, 2008, p. 93).

Na primeira citacdo podemos ver a tematizacdo da voz como fragil veiculo
para a articulacao do som-linguagem, enquanto na segunda, para além de po-
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der entrever a ideia eliotiana do metro fantasma (ELIOT apud BRITTO, 2011,
p. 128) com marcacoes de acentos ritmicos bem repetidas (especialmente na
segunda e na quarta silabas), ha um recurso macico as figuras de som, tais co-
mo aliteracdo, assonancia etc.

Quadro 1 - An lise formal do texto a ser traduzido

1 N o |vel|joo |ar | 4 |(2-4)

2 |[OfEE c|le |ce|de e |ver|ga, 6 | (2-4-6)
3 | em| sjlE8| jlin| @8 | 4 |(2-4)

4 |@o| veljo| oHlde 4 | (2-4)

5 |oe|spalco,| tran|spa|ren|te 6 | (2-6)

6 |do|bra| e| dan|ca, 4 | (1-4)

7 | el cre|sce| fei|to]| ma|r 7 | (2-4-7)
8 | ou] lei|te]| fer|ven|do, 5 | (2-5)

9 | n o] sei| alin|da 4 | (2-4)

10 | quan|do o] que | s |li|do| vi|ra B8|pu|ma, 9 | (1-4-7-9)
11 | a| qual| tem|pe|ra|tu|ra e|xa|ta|men|te, 10 | (2-6-10)
12 | mem| por|que| is|so a|con|te|ce, 7 | (1-4-7)
13 | mem| po|sso a|per|tar| aal|ca|t |ia 8 |(2-4-8)
14 | en|tre|la|ca|da] 4 | (1-4)

15 | da| von|ta|de e| da| po|e|si]|a, 8 | (3-6-8)
16 | n o] po|sso| sol|tar| e|ssa| ma]|ti|lha]| 9 |(2-4-6-9)
17 | - e|stre|la,| e|stralda,| e|stru|me - 8 |(2-4-6)
18 | por|que| n o| ou|co o| que| para| mim| | | 10 | ( 4- 8-9-10)
19 | alin|da] 3 (2

Os n meros em verde indicam a contagem de s labas,
assinalada no texto atrav s do traco divis rio |

A cor vermelha indica asson ncia

A cor roxa indica paronom sia

A cor azul indica alitera¢ o

An foras: n o, nem, onde

Sem entrar em especificacdes, pois nos paragrafos sucessivos serao trata-
dos todos esses elementos singularmente, o Quadro 1, que leva a ideia de um
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metro fantasma as ultimas consequéncias, assinala como essa prosa poética
se aproxima, apesar do layout, muito mais da poesia propriamente dita do que
da prosa.

O que faz a diferenca é a ideia jakobsoniana de reiteracdo de uma medida,
célula métrica/sonora, com base na selecao de unidades e suas respectivas
combinacdes (JAKOBSON, 2007, p.130). Lembremos que Jakobson s6 se re-
fere a poesia metrificada e aqui se estende esse conceito para a prosa poética.
Um exemplo dessa aplicacao é o “verso”™ 17, em que ha a reiteracao de uma
mesma célula sonora ESTR [Iftr]® (fazendo uso da paronomasia) para trés pa-
lavras seguidas, visando através do efeito de som a uma concatenacao de
significados.

O uso da paronomasia no verso 17 mostra que nao pode existir uma hierar-
quia dentro da funcao poética entre o som e a semantica, pois o uso de figuras
especificas serve exatamente para a significacao do texto. Nesse caso, abrir mao
do uso da paronomasia na traducao mataria completamente a passagem do alto
para o baixo (estrela, estrada, estrume), do inefavel para a matéria pura em de-
composicao. Alias, o fato de essas palavras compartilharem também a acentua-
cao ritmica alternando curvas frouxas a piques de proeminéncia durante trés
vezes determina uma aceleracao do ritmo, acompanhando um pouco a ideia de
que a passagem do inefavel para a matéria acontece no tempo de uma piscada
de olho, as coisas sao mutaveis e tudo se transforma:

- /- /- /-

Estrela, estrada, estrume

Esse pequeno excursus reflexivo leva, portanto, a ideia haroldiana de infor-
macao estética que nao pode ser cindida da sua execucdao (CAMPOS, 1981). O
signo em si nao é s6 portador de uma informacao de carater semantico, como
estrume: esterco de animal, mas também possui um valor estético que veicula
um significado imprescindivel da forma. A ideia é recuperar, segundo as diretri-
zes haroldianas, “a reproducdo do mesmo na di-ferenca” (CAMPOS, 1981,
p. 183), ou como refletia Meschonnic (1999b) interrogando-se sobre opcoes tra-
dutérias que pudessem reproduzir efeitos analogos em linguas diferentes: o que
poderia traduzir no francés a intensidade do pentametro idmbico. Esse tipo de
preocupacao com a realizacao de efeitos similares na traducao, sem copia-los
como se fossem residuos do texto fonte na lingua de chegada, caracterizara o
presente trabalho de traducdo. A inquietacdo que norteara todas as escolhas
tradutorias sera: como propiciar a experiéncia que o leitor de lingua portuguesa
brasileira tem ao ler o livro de Nuno Ramos para o leitor italiano.

Nos paragrafos sucessivos serao analisados singularmente, ao fim da tradu-
cédo de O, as nocoes de ritmo, das varias figuras de som e das rimas, acrescen-
tando-se alguns exemplos. Um ultimo paragrafo servira para concluir essa se-
cao dedicada a interferéncias desses elementos sonoros na traducdo e as
escolhas que guiardo a traducéo de O para o italiano.

2 Colocam-se as aspas porque o original ndo esta com essa divisao em enjambement.
3 Na fala paulistana sera [Bstr].
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O ritmo: que ritmo?

Todo o mundo ao ler a Biblia, comenta Meschonnic (1999a, p. 100), tem uma
forte sensacado ritmica atingindo os ouvidos. Portanto, a prosa nao é totalmente
isenta de ritmo, nao é o corte em verso que o determina necessariamente. Isso
valoriza a intuicdo que se tem ao traduzir textos de prosa poética mantendo
piques de proeminéncia alternados aos mais frouxos, seguindo o andamento do
original. Introduz-se aqui a ideia de que o ritmo nao ¢é algo exclusivamente liga-
do a metrificacdo. Mas por mais que consigamos reconhecé-lo, ainda nao existe
uma definicao cientifica suficientemente abrangente e exaustiva para isso. Paul
Fussell (1979, p. 5) acrescenta, as outras definicoes tedricas, que o ritmo é a
organizacdo natural do discurso coloquial, e Jakobson (2007, p. 131) ressalta
varios exemplos de producdes verbais que se servem de piques de acentuacao
ritmicas incorporados na nossa memoria auditiva desde a infancia, utilizadas
com fins especificos como a rima que as criancas aprendem para memorizar os
meses do ano Thirty days has September [...]. Torna-se claro, como mostrado
pela breve escansao do Quadro 1, com piques acentuais reiterados, especial-
mente nas segundas e quartas silabas, que Nuno Ramos faz amplo uso do re-
curso de células ritmicas para a construcdo do seu texto, apesar de ndo dividir
o texto em versos. O autor, na entrevista mencionada, afirmou que a passagem
poética dos primeiros livros mais travados, em que a matéria estava forte, para
O, em que tenta ir mais para uma fisica da voz, foi muito provavelmente condi-
cionada por um conjunto de obras de artes plasticas que ele chama de Séries
fala. Sao obras como Mondlogo para um cachorro morto (2008), Ai de Mim!
(2006), Carolina (2006), Soap opera (2008), em que trabalhando com uma inter-
secao de suportes, do plastico ao sonoro, realiza producdes artisticas em que a
gravacao de textos falados é fundamental. Digamos que a voz torna-se protago-
nista imprescindivel do processo expressivo e de significacdo da obra. Esses
textos emitidos por alto-falantes sao altamente cadenciados e, em alguns casos,
sdo musicados, como em Soap opera, e interpretados por cantores. A partir do
momento em que a voz torna-se o foco de algumas obras artisticas, contamina-
se também uma parte da sua producao literaria, mantendo em alta conta o
papel da projecao fisica da voz e o efeito de som que combinacoes diferentes li-
das em voz alta podem produzir.

Paul Fussell (1979), Cavalcanti Proenca (1955), Henri Meschonnic (1999b),
Said Ali (1999) e Rogério Chociay (1974) concordam — apesar de sustentarem
definicoes que diferem por alguns poucos elementos — que a nocao de ritmo esta
intimamente ligada ao fisiolégico e, portanto, facilmente identificavel a um nivel
sensorial. Todos eles servem-se de exemplos, tais como o tic-tac do relogio, o
batimento cardiaco, o bater do pé ao escutar uma musica, como elementos de
identificacao ritmica incorporados ao nosso cotidiano e ao nosso fisico. Segundo
Fussell (1979), o batimento do nosso coracao até tentaria ficar sincronizado com
os piques acentuais do pentametro idmbico da poesia de lingua inglesa, e isso
seria devido a sensacao de excitacao experimentada, muitas vezes, ao escutar
um poema cadenciado. O ritmo, portanto, aponta Fussell, esta incorporado nas
nossas funcodes basicas, seja quando respiramos, seja quando fazemos amor.
Essa seria a razao pela qual conseguimos discerni-lo em musica e em poesia,
porque a poténcia da acentuacédo ritmica, resultado global de varios fatores,
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esta no nosso becoming patterns, ou seja, o leitor ndo se deixa levar pelo ritmo,
mas torna-se ritmo ele mesmo, porque no fundo o ritmo caracteriza nossas ati-
vidades fisiologicas desde sempre (FUSSELL, 1979).

O conceito de base que subjaz ao ritmo € o de reiteracdo, ou seja, repeticao
de unidades acentuais em conjunto com outros efeitos de som. Esse ponto po-
deria ser resumido com as palavras de Said Ali (1999, p. 29): “Ritmo € o que nos
impressiona quer a vista, quer o ouvido, pela sua repeticao frequente com inter-
valos regulares. Condicao essencial deste conceito € que os nossos sentidos
possam perceber com facilidade a reiteracao”.

E importante pensar no ritmo nao s6 como repeticao de unidades acentuais
ou alternancia de piques fortes e curvas frouxas regressivas em uma contagem
meétrica, mas também como um conjunto de fatores intervindo dentro de um
sistema-texto, sendo ele s6 seria relegado a poesia métrica. Ele € a resultante de
uma interacao solidaria entre varios elementos. A preocupacéo tedrica com a
transversalidade de fatores que criam o ritmo pode ser bem resumida nas pala-
vras de Chociay (1974, p. 2):

Mas um poema rigorosamente metrificado nunca é, em sua concretizacdao ver-
bal, apenas um poema rigorosamente metrificado. Nele atuam também e
principalmente o jogo dos valores vocdlicos e consondnticos, as reiteracées
fbnicas de toda ordem, a duracdo maior ou menor de certas silabas, a entoa-
cdo, etc. e nada disso é desvinculado da expressao global veiculada pelo poe-
ma. Na sequéncia destas ideias, o que entendemos por ritmo é justamente a
resultante percebida da solidariedade desses niveis da linguagem que encor-
pam o poema; profundamente arraigado a expresséo, nao surge devido a um
aprendizado de preceitos, mas ao proprio dinamismo criador e verbalizador
do artista. E antes de tudo, percebido, sentido, e ndo como efeitos parciais ou
colaterais, mas como uma resultante global.

Para entender melhor a ideia de interacao solidaria ao fim da construcao do
ritmo, e ver como influi na significacao do texto, propde-se a analise de duas li-
nhas do primeiro capitulo de O, “Manchas na pele, linguagem”. No periodo pro-
posto para analise, ver-se-a a interacao de diferentes camadas de articulacao
sonoras: acentuacao ritmicas (alternancia forte-fraco), aliteracdo e rimas, todas
funcionais a interpretacao e desambiguacao da mensagem poética: “Como uma
via intermediaria, procuro entrar no reino da pergunta — ou de uma explicacao
que nado explica nunca” (RAMOS, 2008, p. 18).

Notam-se aqui quatro pausas marcadas: uma pela primeira virgula, outra
pelo travessao, a terceira pela pequena pausa de entoacdo antes do pronome
relativo que, e a tltima dada pelo ponto final, podendo ser a frase dividida com
enjambement da seguinte forma:

o)

Bomo uma via inteéfmedidffia,
plolufo entfdf no feino da pefgunta — 10
ou de uma expliacdo
fiue ndo explifa nurnca. 6

o)
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Ainda que as pausas sejam fatores obviamente concorrentes a ideia de proe-
minéncias alternadas com curvas ondulatérias regressivas, elas também dizem
algo. Ao continuar a analise, notar-se-a o uso reiterado de assonancia (u_/u/) e
aliteracdo @ /k/, p /p/, B /r/). A repeticdao do grupo consonantico nt aproxima
as palavras intermediaria e entrar, construindo um jogo de rimas internas nas
palavras e com isso uma associacao de significados, assim como na escolha das
palavras pergunta e nunca, associadas pela rima toante. Essas palavras aproxi-
madas pelo som podem ser interpretadas por contraste ou similaridade. O autor
até se da a liberdade de colocar em um espaco breve duas palavras com a mes-
ma raiz, explica e explicacdo, a fim de reforcar uma ideia de reiteracdo quase
irritante, similar a das frase repetidas até o enjoo. No conjunto, o efeito desse
periodo é o das ladainhas, que sdo executadas até o infinito, esvaziando-se do
significado inicial, puro som executado e replicado. A ladainha € uma oracéo
feita de respostas sempre iguais, donde a repeticdo € um fim em si mesmo, exa-
tamente como a pergunta que o autor esta colocando em discussao. Por exten-
sdo, usa-se a definicdo ladainha para tudo o que é irritadamente reiterado, como
queixas e perguntas de crianca. A pergunta que o autor coloca € para ser reite-
rada e nao para ser respondida*. Ao aprofundar o encadeamento de palavras
unidas pelo som, procuro liga-se a pergunta, e pergunta a nunca, formando o
triptico procuro, pergunta, nunca, que reforca o significado da busca de uma
pergunta que nao ajudara jamais.

Essas microanalises mostram como o efeito de som, e nesse caso especifico,
a reproducao de algo similar a uma ladainha, interfere na construcao do signi-
ficado do texto. Repropde-se a tal propoésito um trecho de Meschonnic sobre a
importancia de a traducao reproduzir ndo sé o sentido, mas algo que ele chama
maneira de significar (mode de signifier). Podem-se dizer coisas similares com
formas distintas, de todas as maneiras, a forma escolhida para articula-las é
parte da significacdo. Propde-se um exemplo fora da poesia e da prosa poética,
para que seja mais facil identificar esse conceito: se alguém disser “E ai amigo,
me da um cigarro!” ou “Me daria um cigarro, por gentileza?” os efeitos produzi-
dos seriam completamente distintos, apesar de que em ambos os casos tudo o
que se quer € um simples cigarro. No caso da poesia, a diferenciacao na forma
de dizer passa pelos recursos sonoros e nao sé pelo registro entre outros recur-
sos de linguagem. Assim, nas palavras de Meschonnic (1999b, p. 99):

Néo entendo mais o ritmo como alterndncia _formal do mesmo e do diferente,
dos tempos fortes e fracos. Seguindo as consideracoes de Benveniste, que nao
mudou a nogéo de ritmo de Demdcrito, ou seja, a organizacédo de algo em mo-
vimento, eu entendo por ritmo a organizacgéo e o andamento do proprio senti-
do dentro do discurso. Ou seja, a organizacao (da prosédia a entoacgdo), da
subjetividade e da especificidade de um discurso. Isso é o que de imediato
impée-se como objetivo da traducgdo. O objetivo da traducéo ndao é o sentido
em si, mas bem mais do que isso e o que inclui: o modo de significacdo.

4 Essa pergunta insere-se dentro de um mito de fundacdo da linguagem em que a voz que fala interroga-se sobre as potenciali-
dades do uso dessa ferramenta, tentando entender como superar o descompasso entre algo de artificial/convencional e seu
poder de representacdo de coisas reais.

TODAS AS LETRAS, Sao Paulo, v. 19, n. 3, p. 118-136, set./dez. 2017 125
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914 /letras.v19n3p118-136



IRMA CAPUTO

DOSSIE

Como ultimo ponto importante para o entendimento do ritmo poético, pode-
-se dizer que com base na tipologia de texto que abordarmos e com base no
padrao que o proprio texto vai estabelecendo ao 1é-lo, cria-se uma espécie de
horizonte de expectativas sonoras, aceleradas ou lentas. Essas expectativas
também podem ser quebradas, assumindo eventualmente um papel no proces-
so de significacdo do texto. Jakobson (2007) no ja mencionado texto de 1960,
“Linguistica e poética”, mostra como no verso binario russo, cuja forma baseia-
-se em uma mistura de metro acentual e silabico, o desatendimento de padroes
acentuais esperados possa gerar frustracao no leitor, podendo ser esse efeito
criado propositalmente.

Em suma, para entender a nocao de ritmo é importante levar em conta:

* areiteracdo, seja de marcacao de acento, seja de outros recursos sonoros;

* que o ritmo nao é resultado Gnico da marcacdo de acentuacdo, mas sim
de varios fatores concorrentes como entoacdo e outros recursos sistema-
tizados e solidarios, tais como aliteracoes, assonancias, paronomasias,
onomatopeias e rimas;

* que o ritmo ndo pertence exclusivamente a métrica classica ou moderna,
mas que possui uma funcao transversal aos diferentes tipos textuais;

* que atinge o lado fisiologico, afetando consequentemente o psicologico. A
sensacao de prazer deriva sempre da tensao que se cria em outros niveis
de interacao (forte-fraco, sons contrastantes, sons repetidos, alternancia
vocalicas etc.);

* existem elementos que ndo sdo mensuraveis, mas perceptiveis como a
intensidade de algumas pronuncias, o timbre, o carater do som de algumas
vogais e consoantes;

* o0 som de um texto cria um horizonte de expectativas ritmicas e sonoras
cujo cumprimento ou desatendimento pode ser funcional a inscricao de
um significado dentro do texto (estranhamento etc.).

Aliteracdo e assondancia: figuras de som e fung¢do poética

Como ja mencionado, é a camada articulada de efeitos sonoros que constitui
o ritmo, portanto aliteracao, paronomasia, assonancia e onomatopeia estao en-
volvidas nesse processo. Partimos de definicoes basicas desses trés recursos
extraidos de um livro bem didatico de Norma Goldstein (2005)°, apenas para fi-
xar a funcao de base de cada uma dessas figuras:

Aliteracéo é a repeticdo da mesma consoante ao longo do poema. O leitor deve
buscar seu efeito, em _funcdo da significacéo do texto. [...]

Assonancia é o nome que se dd a repeticdao da mesma vogal no poema. [...]
Repeticao de palavras é um recurso muito frequente. Quando acontece sem-
pre na mesma posicao (inicio, meio ou final de varios versos), recebe o nome
de andfora. [...]

5 O livro é citado ndo como referéncia tedrica, mas exclusivamente na funcao de um dicionario de verbetes de métrica.
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Chama-se onomatopeia a figura em que o som da letra que se repete lembra
o som do objeto nomeado [...] (p. 50-52; 54) (versao digital sem paginagao).

Analisamos esses efeitos de som em varios trechos selecionados de O, que
podem representar realizacdes condensadas desses recursos, abordando em se-
gunda instancia as varias saidas tradutérias. Antes de chegar ao trecho em
questdo, uma premissa € necessaria: ao traduzir esses efeitos de som, se faz
propria a ideia de pragmatica do traduzir exposta por Haroldo de Campos no
famoso ensaio “Post Scriptum| Transluciferacao mefistofaustica”, segundo a
qual é importante re-correr o percurso configurador da funcéo poética (CAMPOS,
1981, p. 181) que nao s6 se da através da semantica, mas também através da
forma. Uma vez que esse percurso é reconhecido no texto inicial ele deve ser re-
escrito no texto de chegada, em “uma nova festa signica” (CAMPOS, 1981,
p. 181). No inicio das suas elaboracoes tedricas, Haroldo de Campos costumava
falar que o poema transcriado é o fruto de um projeto isomérfico, onde por iso-
morfico entende-se a igualdade na di-ferenca, ou melhor, producgdo da diferenca
no mesmo (CAMPOS, 1981, p. 183). Basta pensar no percurso de traducao que
ele faz com o Fausto de Goethe:

GREIF schnarrend: UM GRIFO, resmungando:

Nicht Greisen! Greifen! — Niemand h rt es | Gri n o de gris, grisalho, mas de Grifo!
gern, Do gris de giz, do grisalho de velho
Dass man ihn Greis nennt. Jedem Worte | Ningu m se agrada. O som um espelho
klingt Da origem da palavra, nela inscrito.
Der Ursprung nach, wo es sich her Grave, gralha, grasso, grosso, gr s, gris
bedingt: Concertam-se num timo ou raiz

Grau, gr mlich, griesgram, greulich, Rascante, que nos desconcerta.

Gr mlich, [griesgram, greulich, Gr ber,

grimmig, ]

Etymologisch gleicherweiese stimmig,

Verstimmen uns.

(CAMPOS, 1981, p. 181)

Em um segundo momento, o proprio Haroldo mudara o conceito de isomérfi-
co para o de paramérfico (CAMPOS, 2013, p. 93)°, em que o prefixo para- suge-
riria a ideia de um paralelismo de mecanismos que ativam a funcao poética en-
tre o texto inicial e o de chegada. Prefere-se manter uma atitude tradutoéria
menos radical daquela proposta em alguns momentos para o Fausto de Goethe,
em que a analise dos recursos que ativaram a funcao poética daquele texto levou
até a pensar reproduzir na traducdo portuguesa palavras compostas como no
alemao. Essa escolha de Campos € muito radical, pois um numero elevado de
palavras compostas na mesma oracdo em portugués soa altamente estranho.
Nesse caso, o tradutor estaria marcando no texto portugués algo que na lingua

6 O ano aqui refere-se ao ano de publicacdo do texto usado para a citagdo, o ensaio original é de 1983, publicado nos cadernos
do MAM, Rio de Janeiro, n. 1.
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alema néao seria marcado, indo bem além da busca dos mecanismos ativadores
da funcao poética e agindo visivelmente sobre o texto com escolhas estéticas
altamente autorais. Prefere-se aqui adotar a ideia de isomorfismo e paramorfis-
mo das seguintes formas:

* no primeiro caso, da “producédo do mesmo na di-ferenca” (CAMPOS, 1981,
p.- 183), poder-se-a dizer, por exemplo, que se no texto inicial houver
algumas aliteracdes que produzem um som consonantico ligado a um
campo semantico especifico, a escolha nao sera reproduzir necessariamente
a mesma consoante do texto inicial, mas sim uma que possa ter na lingua
de chegada a mesma conexdo semantica. Adota-se a mesma atitude para
o uso de outras figuras de som que influenciam o significado;

* no segundo caso, ao falar de paralelismo de mecanismos ativadores da
funcao poética, imagina-se, por exemplo, que se no texto inicial houver
um tom ritmico popular, tentar-se-a achar para a traducao um equivalente
tom ritmico popular, até se a contagem meétrica for distinta. Esse ponto é
muito importante, pois entram em jogo equivaléncias de valores de formas
e estruturas dentro de uma cultura literaria e linguistica de um pais. Se
Nuno Ramos serve-se de uma forma de prosa poética, a traducao para o
italiano sera muito mais proxima ao estilo de um Erri De Luca’ do que de
uma Elena Ferrante®. Nesse sentido, um exemplo indicativo e explicativo
€ a acusacao de Meschonnic de que os tradutores franceses s6 traduzem
em alexandrinos, sem refletir sobre o valor da forma do texto fonte dentro
da cultura de chegada. Igualmente Britto (2016, p. 48) solicita a busca de
elementos que nao sejam iguais na forma, mas sim no efeito.

Estabelecidas essas premissas, segue o primeiro exemplo:

Meu €orjpo selarece muito Gomigo, embora eu o estranhe as vezes. Ta@io
minugioSamen|@ as fequenasSaliéncias da Jele, oS lequenos Belos que védo
Brescendo enfjuanto Baem, e @inpalideéem, e parecem aos poullos, Jlobertos
de giz.

Il mio corfpo mi assomiglia molto, Blo nonostante @@rte volte non lo
riflonosfo. Ballleggio flon cura le flicoe Brotuberanze della felle, Biceoli

Picli Bhe @resflono mentre altri Badono, pofjo a poljo_impallidisfjono rifjofierti

dal gesso.

No trecho analisado, a aliteracdo com P /p/ tem o valor de remeter constan-
temente ao campo semantico (pele-pelo), que é assunto do paragrafo inteiro, ou
seja, como crescem os pelos na pele. Por isso, na traducéo é fundamental manter
a aliteracao que remeta a mesma conotacao semantica no italiano (pele e pelos).

7 Erri de Luca (Napoli, 1950), escritor italiano contemporaneo de grande fama, escreve livros em prosa poética.
8 Pseudénimo de uma autora desconhecida, que escreveu a trilogia “L'amica geniale”, best-seller mundial do momento, escreve

em prosa simples e coloquial, por isso seus livros sdo muito usados também para leituras avancadas visando o ensino de lingua
italiana L2.
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O caso quer que em italiano as palavras pele e pelo tenham a mesma raiz latina
do portugués pelle e pelo, por isso também na versao italiana € o P /p/ a ser
preservado. Embora néo se tenha conseguido manter o P /p/ na primeira linha
com a traducao do verbo parecer por assomiglia (meu corpo se parece muito co-
migo > Il mio corpo mi assomiglia molto), compensa-se essa falta na linha suces-
siva em que se opta, entre as muitas possibilidades tradutérias, pelo verbo pal-
peggiare, na conjugacao palpeggio, em que o grupo sonoro pe consente de repetir
além da consoante, também a vogal serial e. O grupo pe remete ao comeco tanto
da palavra pelo quanto da palavra pele, em italiano pelo e pelle. O autor de fato
propde uma sequéncia que € pequenas, peles, pequenos, pelos, em seguida os
grupos repetidos serdao PA/PO /pa/, /po/, dos quais se considera como impor-
tante exclusivamente a reiteracdo da consoante P. Para reproduzir esse efeito de
aliteracao se deu preferéncia em traduzir a palavra saliéncias como protuberanze
para que se pudesse aliterar novamente com os outros P /p/, sendo que outras
escolhas possiveis ndo teriam ajudado na criacdo de nenhuma outra figura de
som presente no periodo, e em alguns casos teriam puxado o texto mais para a
prosa coloquial. Se pensarmos no uso da aliteracédo para ativar a funcao poética,
poder-se-ia dizer, nesse caso, que a repeticao do P /p/ e do grupo PE /ps/ nao
s6 serve para evocar semanticamente, como dito, a pele e os pelos, mas também
esconde outra poténcia imagética. Ha algo de mais profundo nessa reiteracao de
som: a ideia de criar através da continuidade sonora a mesma continuidade da
pele como superficie, interrompida por outra contiguidade sobreposta, os pelos
da barba. Essa contiguidade sonora também remete ao fluxo continuo com que
crescem os pelos: eles crescem sem parar. A parte imediatamente sucessiva a
esse trecho € o relato do narrador lutando contra esse processo de crescimento
de pelos que, por ndo ser uniforme, cria espacos brancos embarac¢osos na conti-
guidade interrompida da barba, deixando a vista a pele, coisa que o deixa muito
incomodado. O fluxo sonoro é também o fluxo constante dessa luta reiterada.

O advérbio minuciosamente foi substituido para uma formulacao analitica
con cura para poder recuperar a aliteracao do C /k/. A aliteracdo do S /s/ vem
sendo substituida pelos L /1/ em palavras sucessivas (o mesmo na diferenca)
“minuciosamente as pequenas saliéncias da pele, os pequenos pelos que vao
crescendo enquanto caem, e empalidecem” > Palpeggio con cura le piccole protu-
beranze della pelle, piccoli peli che crescono mentre altri cadono, poco a poco im-
pallidiscono.

A sequéncia com a fricativa pos-alveolar surda /[/ (estranhe as vezes) é com-
pensada por um outro grupo fénico africado pos-alveolar surdo /tf/ (cio nonos-
tante certe volte). Também nesse caso, as escolhas tradutoérias eram multiplas,
até poderia ter sido mantida a conjuncao nonostante sem o cid, pois esse ultimo
demonstrativo s6 vem reforcar o valor concessivo, mas a escolha final foi feita
exatamente visando o carater poético da prosa. Em uma escrita desse tipo, é
muito facil cair no erro trivial de transformar o texto inicial em uma prosa nor-
mal, perdendo a parte literaria mais interessante. Mudando tateio minuciosa-
mente com palpeggio con cura perde-se a reiteracdo do te, o que nao é conside-
rado grave, pois as duas substituicoes foram integradas em outros processos de
compensacao sonora.

Passamos agora para a assonancia, ou seja a reiteracdo de um mesmo som
vocalico, como exemplificado por Norma Goldstein (2006) no poema de Caetano

TODAS AS LETRAS, Sao Paulo, v. 19, n. 3, p. 118-136, set./dez. 2017 129
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914 /letras.v19n3p118-136



IRMA CAPUTO

DOSSIE

Veloso dedicado a uma mulher Clara: “quando a manha madrugava/ calma/
alta/ clara/ Clara morria de amor”. Os versos do poema contém palavras com
uma reiteracdo de A /a/. Essa vogal serve para evocar abertura, clareza e lumi-
nosidade, efeito tipico de uma vogal anterior ou central. Esse efeito da vogal A
/a/, exemplificado por Norma Goldstein, € o que Roman Jakobson (2007,
p- 153) identifica como “simbolismo do som”. Muitos sons vocalicos possuem
uma forca imagético-sugestiva muito forte. Os efeitos das vogais posteriores e
arredondadas, nos povos de linguas neolatinas e germanicas, suscitam com
certeza sensacoes sombrias, de fechadura, que se adaptam bem a situacoes em
que se quer recriar a sensacao de falta de luz, de ar, uma atmosfera triste, ou
morbida. O que sabemos comparando os dois trapézios vocalicos do portugués
brasileiro e do italiano é que as vogais sdo quase iguais, sendo que em portu-
gués acrescentam-se as nasais, mas as imagens e sensacoes ativadas no uso
reiterado das mesmas tém efeitos correspondentes nas duas linguas.

Estd vendo aquele prédio? Vire a sequnda a esquerda depois dele. Ag@ra ima-
gine, dep@is de tanto tempo fechado, a pureza de cada metro em seu interigr,
c@mo um pBrtico d@ s@no, um museu, do esquecimento. Ali que seriam vela-
das, sem que ninguém soubesse, as m@rtes intteis, @ verdadeiro soldado des-
conhecid@, cujd timulo outro tumulo enfoliu, e ainda § p@bre diabo que
poderia ter sido § que ndo @i (RAMOS, 1998, p. 163).

B8 vedi quel palazzo? Superdl, prendi la seconda a sinistra. @ra immaginal@,
chiuso d@po tanto tempo, che purezza Bgni metro al suo interno, c@me un p@rtico
del sgnno, un museo dell’'oblio. L1, si sarebbe fatta la veglia, senza che nessuno
B sapesse, alle m@rti inutili, al vero milite ignoto il cui tumul@ ing@ifl un altro tu-
mulo e anche a quel pBvero diavolo che potrebbe essere stato cij che ngn fu.

Nesse trecho, eliminando as duas primeiras frases sublinhadas, pois serao
consideradas em raciocinio posterior, pode-se notar uma assonancia de O /o/ e
U /u/ que coincide com uma descricao de um prédio fechado metaforicamente
associado a ideia de tumulo, portanto a imagem de morte. O nimero de asso-
nancias seguidas se intensifica no momento em que se fala de morte e timulo
(frase em negrito). Obviamente que o uso dessas duas vogais arredondadas é
funcional a tematica: um prédio fechado, deposito de coisas esquecidas, talvez
segredos de morte, de coisas que ninguém nunca vai poder descobrir e por isso
misteriosas. Isso referenda também a ideia haroldiana da importancia de tradu-
zir o tudo iconico do texto, simbolo, imagem, evocacado das imagens pelos sons.

Na traducdo ocorreram algumas mudancas necessarias; muitas vezes foi
mudada um pouco a estrutura da frase com a insercdo de pronomes diretos®
que em italiano servem em alguns caso s6 para reforcar, como na frase Lo vedi
quel palazzo? Aqui por exemplo o pronome direto lo € uma redundancia, pois ja
esta expresso o objeto direto por quel palazzo. Preferiu-se coloca-lo porque é um
recurso utilizado propositalmente em frases sucessivas e consiste em recuperar
as assonancias de varios O /o/ que se perdiam no resto da traducéo. Alias, esse
uso redundante do pronome direto faz parte da oralidade italiana, oralidade que

9 O pronome direto italiano corresponderia a um pronome obliquo atono com funcao de objeto direto.
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essa pergunta no inicio de paragrafo tenta reproduzir. Na segunda frase o depois
dele foi trocado por um acréscimo deslocado, posto no inicio, um imperativo com
objeto direto enclitico superalo de forma a colocar a repeticao de lo nao muito
longe da da primeira frase e mantendo o ritmo cadenciado do original. De fato,
dois imperativos seguidos conseguem manter a marcacao firme. A voz do origi-
nal depois de uma pergunta que pede a atencdo do interlocutor, coloca uma
série de acoes para ele cumprir, encadeando-as com ritmo marcado como quan-
do se dao as instrucdes para alguém fazer algo. Na traducao coloca-se um impe-
rativo a mais (superalo), sem o qual a frase traduzida perderia a cadéncia das
instrucoes, ficando frouxa. Com essa solucédo chega-se a ter na frase italiana 12
silabas com uma contagem mais proximas a da escansao portuguesa que conta
10. Vejamos a diferenca entre duas opcoes de traducao possiveis: traducao sem
considerar a forma gi/ra al/la/ se/con/da a/ si/ni/stra/ do/po/ di/ lui (14 si-
labas com acentos 1-5-8-14), Su/pe/ra/lo/, pren/di/ la/ se/con/da a/ si/ni/
stra (13 silabas com acentos na 1-6-9-12), Vi/re a/ se/gun/da a e/squer/da/
de/pois/ de/le (10 silabas com acentos na 1-4-6-9-10). Esse acréscimo (supera-
lo), que literalmente significa vai além dele, supera ele, serve para traduzir a
ideia de virar depois dele. O depois dele traduzido so6 pelo sentido e literalmente
colocaria varios problemas. A solucdo dopo di lui, além de resultar cacofénica,
seria também incorreta, pois lui s6 indica pessoas. De fato muitas formas pro-
nominais ténicas, além de substituirem os antigos pronomes sujeitos de terceira
pessoa singular e plural antigos!®, sdo usadas depois de preposi¢coes ou locu-
¢coes, como nesse caso dopo di. Como forma tonica da terceira pessoa do singu-
lar para coisas inanimadas, s6 existe o arcaico esso, que hoje em dia ninguém
usa a nao ser na escrita cientifico-académica, por isso em italiano tanto dopo di
lui quanto dopo di esso seriam ambas solucoes inviaveis; algumas pessoas po-
deriam usar a primeira, mas ainda assim esta resultaria um tanto estranha.

O uso do pronome direto enclitico com o imperativo immaginalo determinou
algumas mudancas estruturais. Ora immaginalo, chiuso dopo tanto tempo, che
purezza ogni metro al suo interno literalmente seria agora imagine-o, fechado
depois de tanto tempo, que pureza cada metro ao seu interior. A pureza nao €
mais o objeto direto de imaginar. Na traducéao, o prédio é o objeto direto do verbo
imaginar, junto com as consequéncias de ele ter estado fechado tanto tempo. A
palavra esquecimento foi traduzida como oblio, que apesar de elevar o registro,
encontra-se em plena concordancia com a palavra tumulo, que em italiano tam-
bém pertence a um registro bem elevado. Buscaram-se outras solucoes para
nao elevar demais o registro, mas tudo o que podia substituir ttmulo ou esque-
cimento baixava demais o registro e fazia com que se perdessem completamente
as aliteracdes necessarias u e o para falar de morte e de um lugar fechado e
abandonado. Com a traducao de soldado, feita com milite, palavra obrigatoria na
expressao milite ignoto, manteve-se o registro alto. Em italiano nunca se fala em
soldato ignoto/ soldato sconosciuto. A expressao milite ignoto, composta por duas
palavras de registro alto, acaba se conformando a oblio e tumulo. Na palavra
“soldado” a vogal acentuada € o a, portanto nao ha necessidade de repetir os o
presentes em soldado uma vez que nao sao portadores de acento. A palavra mi-
lite, alias, cria um efeito sonoro com o adjetivo inutile imediatamente anterior,

10 Egli > lui, ella > lei, esso/essa > ndo tem uma forma moderna, corresponderia ao it em inglés ou ao es em alemao, essi/esse > loro.
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recuperando, dessa forma, as aliteracoes de [ em timul outrd tiimulo eng@liu. O
verbo engoliu traduz-se com o passato remoto ingoio, perdendo a repeticao do [,
que eventualmente poderia ser recuperada traduzindo com degluti. Por varias
razoes decidiu-se que o conjunto fénico-semantico proporcionado por ingoio,
fosse melhor que degluti, pois seu uso (ingoio) € desde sempre também figurado
e nao associado de forma exclusiva a uma acédo de um sujeito animado. A perda
do I em ingoid nao é considerada grave, pois a falta da linha inferior € compen-
sada pela linha anterior inutile milite. Por fim, o verbo na conjugacao oxitona
ingoio foi deslocado entre o sujeito e o objeto direto (tumulo, em ambos os casos)
perdendo uma construcao original a fim de evitar a repeticdo de duas frases no
mesmo periodo que terminassem com verbos oxitonos (ingoid e fu no final de
periodo). Essa escolha tem duas razodes: a primeira € ligada ao fato de frases
seguidas que terminam por verbos oxitonos evocarem lengalenga de criancas,
entdo preferiu-se evitar esse tipo de ritmo. A segunda razao que norteia essa
escolha é tentar evitar uma outra forma, além das escolhas lexicais obrigatorias
oblio, milite ignoto, que possa elevar demais o registro. Parecem ser duas razoes
contrastantes, lengalenga de crianca e elevacao de registro; de qualquer manei-
ra preferiu-se em cada caso evitar ambas as possibilidades. Por fim, opta-se por
traduzir o pretérito perfeito do indicativo portugués com o passato remoto italia-
no e ndo com o passato prossimo constituido com um auxiliar, para ter menor
numero de silabas e manter um enfoque maior nos sons fundamentais dessa
assonancia O e U, amplificados por serem portadores de acentos tonicos no
passato remoto. Em termos de valor aspectual, temos em ambos os tempos ver-
bais uma acao terminada, concluida, s6 muda a sua colocacao na linha do tem-
po, especialmente se relacionados a outros fatos no passado.

Essas consideracoes valem também para a paronomasia e as onomatopeias,
essas duas figuras ainda mais dificeis de se traduzir, pois realmente palavras
que comecam com o0 mesmo som, unidas por relacoes de significados (contraste-
semelhanca, causa-efeito, contetido-contentor), podem ser um efeito muito difi-
cil de se recuperar, sendo preciso as vezes mudar até o campo semantico ou o
tipo de concatenacao de significados.

Rimas: uma condensacéo do paralelismo

Segundo Jakobson (2007, p. 146), “a rima é apenas um caso particular, con-
densado, de um problema muito mais geral, poderiamos mesmo dizer do proble-
ma fundamental de poesia, a saber, o paralelismo”. E preciso analisarmos as
rimas sob varios pontos de vista; cada perspectiva de analise inscreve nelas um
significado diferente. Sem ser necessario fazer referéncias teéricas, pois algu-
mas nocoes que serao recuperadas fazem parte do conhecimento basico de ver-
sificacao e poesia, far-se-a um brevissimo excursus das possibilidades interpre-
tativas das rimas. “A rima” — comenta Said Ali (1999, p. 121) no seu tratado de
versificacdo portuguesa — “sendo cousa diferente de ritmo, deve entretanto, con-
siderar-se como seu complemento. Num caso repete-se a acentuacao, de espaco
a espaco, no mesmo verso; noutro reiteram-se sons do fim das linhas”.

As construcodes de cadeias de significados dentro da rima sdo variadas, po-
dendo os pares de rimas trabalhar tanto com a ideia de semelhanca quanto com
a de dessemelhanca. Nesse sentido, a ideia jakobsoniana das rimas como con-
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densacao poética do problema do paralelismo aparece muito claramente. Cada
par de rima engendra uma reflexdo sobre o tipo de paralelismo estimulado: tra-
ta-se de um paralelismo por diferenca ou por semelhanca, existe algum dialogo
com algumas rimas sucessivas? No caso das rimas em versos, ha uma outra
analise a ser feita, que abrange o posicionamento dos pares que rimam: referi-
mo-nos aqui as rimas emparelhadas, alternadas etc. Nao é esse o nosso caso de
analise, se bem que por razdes de melhor aplicabilidade do raciocinio a prosa foi
cortada em versos enjambement.

No intento de uma boa analise poética e de uma boa traducao deve-se consi-
derar se as rimas sao:

e graves (rimam palavras paroxitonas), agudas (rimam palavras oxitonas),
esdruxulas ou proparoxitonas (rimam palavras com o acento na
antepenultimasilaba);

* consoantes (rimam consoantes e vogais) ou toantes (rimam as vogais
tonicas finais e quaisquer atonas que vierem depois delas);

* ricas ou pobres. Podem ser consideradas ricas as rimas de palavras de
classes gramaticais distintas e pobres as rimas de palavras de classes
gramaticais iguais.

Propoe-se uma analise de rima usada anteriormente:

Quadro 2 — Compara¢ o texto a ser traduzido e traduc¢ o

Como uma via intermedi ria, Come una via di mezzo, le domande,
procuro entrar no reino da pergunta tento entrare e rimanere nella loro culla
ou de uma explica¢ o o nel regno di una spiegazione

que n o explica nunca che non spiega nulla.

Nesse trecho (Quadro 2), considera-se fundamental a manutencao da rima
na traducao. Ficou decidido, portanto, aplicar algumas mudancas e desloca-
mentos a fim de preservar o efeito de som funcional ao significado. Limitar-nos-
-emos aqui a analisar o processo tradutoério na necessidade de preservacao da
rima. As palavras pergunta e nunca constituem um exemplo de rimas toantes
ricas. Toantes porque s6 rimam as partes vocalicas portadoras de acentos e as
atonas postonicas, e ricas porque se trata de duas classes gramaticais diferen-
tes: substantivo (pergunta), advérbio (nunca). Uma primeira traducao trivial, que
se mantenha no mero nivel do sentido, poderia ser Come in una via di mezzo,
provo a rimanere nella regno delle domande — o di una spiegazione che non spiega
mai. Perder-se-ia completamente a beleza poética do texto e o som néao seria
considerado, eliminando a ideia subjacente da ladainha irritante e reiterada,
exatamente como a pergunta colocada. Assim, optou-se por construir uma frase
eliptica no verbo, Come una via di mezzo, le domande, o sujeito falante nao entra
mais no reino das perguntas, mas € como se se realizasse um espelhamento
direto metonimico entre pergunta e via intermedidria. Muitas vezes, em italiano,
um elemento separado por duas virgulas ou introduzido pelos dois pontos pode

TODAS AS LETRAS, Sao Paulo, v. 19, n. 3, p. 118-136, set./dez. 2017 133
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914 /letras.v19n3p118-136



IRMA CAPUTO

DOSSIE

ser a exemplificacdo do que vem anteriormente dito, € desse recurso de interpo-
sicdo de que se serve aqui. Também poderia haver outra leitura como se antes
de domande tivéssemos uma forma verbal eliptica sono.

Tento entrare e rimanere nella loro culla nessa outra frase recuperam as alite-
racdes do r e a reiteracdo do grupo ent é utilizado para ligar tento entrare, que
na versao portuguesa aliteram entre eles (procuro entrar), diferentemente, pelo
r. Preferiu-se a traducao com o verbo tentare em vez de provare para criar esse
efeito de som tento entrare e porque o verbo provare pediria também preposicao.
A aliteracédo do r se perde também na traducao de reino com culla (berco), mu-
danca necessaria para manter a rima com a palavra final nulla, para reproduzir
o efeito de pergunta e nunca. Essa menor aliteracdo de palavras com r é de uma
certa forma compensada por uma outra aliteracéo, os [ (nella, culla, nel na se-
gunda e terceira linha, Quadro 2). Literalmente, a traducéo italiana, a um nivel
de sentido, até aqui seria a seguinte: Como uma via intermedidria, [sdo] as per-
guntas, procuro entrar no berco delas. Na segunda frase constréi-se um parale-
lismo entre berco e reino, de fato recupera-se a palavra reino, mas no dominio
da explicacdo, nel regno di una spiegazione. O que se faz para recuperar a rima
é deslocar alguns elementos, formando uma frase eliptica e aportando o acrés-
cimo da palavra culla. Na ultima frase, che non spiega nulla, soluciona-se o pro-
blema da rima substituindo o mai (nunca) pelo nulla (nada), literalmente seria
ou de uma explicagdo que nédo explica nada. Mantém-se a rima rica, pois nulla e
culla sdo duas classes gramaticais distintas, mas substitui-se a toante do origi-
nal com uma consoante.

CoONCLUS ES

As reflexdes feitas mostraram que tanto se chamarmos de significancia poéti-
ca (LARANJEIRA, 1993), quanto de iconicidade (CAMPOS, 2013 [1983]), a poesia
€ um género cuja compreensdo nao pode ser reduzida ao sentido das palavras e
sua funcao referencial. Esse fato, portanto, deve ser levado em conta para fins
tradutorios. Superando o estéril dualismo tradutibilidade versus intradutibili-
dade, adota-se aqui a visao de Paulo H. Britto (2016, p. 50) ao dizer que para que
haja traducéo sem frustracdo é necessario relativizar os objetivos da tarefa tra-
dutoria e selecionar as caracteristicas imprescindiveis que necessitamos preser-
var no texto meta. Isso nao significa nem um pouco rebaixar o objetivo, mas sim
tentar assumir uma atitude pratica que possa realmente alcancar como resulta-
do uma traducao satisfatoria que preserve o texto como um todo. O mesmo au-
tor abre uma reflexdo sobre a importancia de se ter parametros de avaliacdo da
traducédo, acrescentando que “a falta de uma avaliacdo absolutamente irrefuta-
vel nao significa que nao haja avaliacao” (BRITTO, 2016, p. 125-126): muito
pelo contrario, a analise formal combinada a analise dos planos semanticos,
sintaticos e lexicais pode servir de base de comparacao com o texto de chegada,
para avaliar quais efeitos do original “foram recriados com éxito” (BRITTO, 2016,
p. 125-126). Claro é que as reflexées abordadas e os trechos de prosa poética
analisados nessa secdo mostraram que uma traducao aceitavel de O tem que
considerar necessariamente efeitos de som e leva-los a cabo de forma exitosa,
pois sem isso a prosa poética viraria prosa simples. Segue-se o caminho trilhado
por Haroldo de Campos (2013 [1983]) no intento de traduzir a materialidade do
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signo que se exterioriza nos tracos e recursos sonoros em combinacao solidaria
entre eles, ao considerar que o sonoro possui sua carga imagética tanto ao nivel
da simbologia do som quanto ao nivel de construcoes de significados por meio
da reiteracdo consonantica, vocalica e paronomastica. Quer-se, portanto, recu-
perar o modus operandi da funcao poética dentro do texto a ser traduzido, ten-
tando reproduzir o percurso de ativacdo dessa funcao por meio das figuras de
som combinadas as figuras de imagem.

O som em Nuno Ramos se torna plastico, ele proprio afirma, na entrevista de
abril de 2017, que em O ele imagina a voz como projecdo de uma materialidade
no ar. Essa visdo casa muito bem com a poética de um artista hibrido que se
mantém sempre entre matéria e palavras, tanto pelas vocacoes artisticas que
assumiu, tanto pelas projecdes que as palavras tém na sua producdo como ar-
tista plastico.

Em resumo, consideraremos fundamental, na traducéo de O, preservar, na
medida do possivel, os seguintes recursos:

¢ efeitos de unidade ritmicas;
e usos de figuras de som (que também contribuem a criacdo do ritmo) tais
como aliteracoes, assonancias, paronomasias, anaforas e onomatopeias;

e rimas.

Tendo como objetivo final:

* a producao de um texto que possa representar efeitos sonoros analogos
ligados a construcao da significancia/significado do texto e que possa ser
considerado uma leitura italiana do original.

REFLECTIONS IN TRANSLATION — , BY NUNO RAMOS: WHEN PROSE IS MORE TO POETRY

Abstract: The present article has as its aim to analyse some issues that came
about during the translation of O, by Nuno Ramos. From the practical analysis
of translation choices, we intend to approach the theoretical issues that
influenced each practical choice. Formal translation issues relating to rhythm
and figures of sound will also be discussed, due to the fact that Nunos Ramos’s
prose can be considered as poetic prose.

Keywords: O. Poetic prose. Translation.
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