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A voz E 0 SILENCIO EM PAuLo HENRIQUES
BRITTO E HAROLDO DE CAMP0OS TRADUTORES

Resumo

O intuito deste artigo é pensar modos como Paulo Henriques Britto ¢
Haroldo de Campos lidam com suas proprias vozes e a voz do outro em
suas traducdes.

Résume

Le but de cet article est de réflechir sur des modes comment Paulo Henri-
ques Britto et Haroldo de Campos travaillent leurs propres voix et les
voix de 'autre dans leurs traductions.
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Para pensar a relacdao entre as vozes de quem traduz e de quem ¢ traduzido no poema,
pareceu-nos que a experiéncia de poetas-tradutores seria especialmente proficua pelo fato de,
necessariamente, nela estar em jogo a presenca de uma voz poética do sujeito tradutor.
Observando as traducdes de poemas no Brasil, destacam-se alguns nomes de poetas tradutores,
dentre os quais ganham relevo Haroldo de Campos e Paulo Henriques Britto por serem, talvez,
dos reconhecidos poetas brasileiros, aqueles que mais refletiram sobre sua propria pratica
tradutoria. Contrapor esses dois modos de enunciar mostrou-se revelador da complexidade
envolvida nessa relagdo, apontando para implicacdes que lancam luz sobre a historicidade do
traduzir. Como ndo se trata aqui de tracar uma evolugdo historica, optamos partir da obra de
Paulo Henriques Britto por ser ele o autor que buscou, em principio, ao traduzir, um menor
grau de interferéncia de sua propria voz no trabalho de traducao.

Paulo Henriques Britto e a poética do siléncio

Uma das imagens que Paulo Henriques Britto usa para para ilustrar o modo como pensa

o lugar do tradutor na traducdo ¢ a da transparéncia. Em entrevista concedida aos Cadernos de

Traducdo,' Britto, ao se contrapor ao que chama de “teorias feministas, desconstrutivistas,
anticolonialistas etc.”, afirma:

Tendo travado conhecimento com todos os questionamentos que estdo sendo feitos ao

conceito de transparéncia, concordo que, de fato, o tradutor jamais pode ser

transparente, que sua traducdo sempre contera marcas pessoais suas, que a postura de

transparéncia pode até contribuir para a desvalorizacdo do seu trabalho no mercado.

No entanto, continuo achando que a minha meta, ao traduzir um texto literario, ndo

pode ser outra que ndo tentar reproduzir no meu idioma, dentro das minhas

possibilidades, os efeitos textuais do original. Ou seja: continuo querendo ser

transparente, ainda que ndo tenha ilusdes sobre a possibilidade de uma transparéncia
absoluta.?

Britto coloca explicitamente seu “desejo de transparéncia”, querendo silenciar sua voz
para que a voz do original possa ressoar. Sua consciéncia, contudo, da impossibilidade de se
calar plenamente levou-o a elaborar uma reflexdo para melhor qualificar a distingao entre uma
voz que se colocaria na traducao daquela do poeta criador. Assim, um par de anos depois dessa
sua entrevista, Britto escreve um importante artigo onde procura estabelecer algumas
distingdes entre escrita criativa e tradugdo.> Nele, parte de sua experiéncia como tradutor e
criador, apontando para o fato de que, quando traduz, seu desejo é aproximar-se do texto de
partida enquanto, como criador, quando identifica a presenca de outra voz, seu trabalho tende a
querer distanciar-se dela para que seu texto torne-se mas autonomo. Ciente da complexidade
envolvida nesses processos, esclarece que

em ambos os casos, ha momentos de autonomizagdo e de aproximacao, mas enquanto

na traducdo a estrutura ¢ mais ou menos equilibrada, no caso da criagdo o movimento
de autonomizagio ¢ claramente predominante.

Aproximag¢do e autonomizagdo passam ser as balizas, cabendo a traducdo aderir e a
criacdo distanciar-se. O exemplo que utiliza para ilustrar o processo de autonomizacao ¢ a
escrita de seu poema intitulado “Pessoana”. Ele esclarece que, como é comum em seu processo
criativo, “o ponto de partida deste poema foi uma determinada estrutura verbal — no caso, dois
versos”’; os versos foram os seguintes: “Quando ndo sei o que sinto/ sei que o que sinto € o que



ALvaro FALEIROS A voz e o siléncio em Paulo Henriques Britto e Haroldo de Campos tradutores 119

sou”.’ As continuas reescritas do poema, todas insatisfatorias, acabaram levando-o ao seguinte
terceto: “Mas se comigo coincido,/ de mim logo suspeito:/ sei que um dos dois ¢ fingido”; sua
escrita acabou revelando o seguinte:
Tao logo acabei de escrever essa estrofe, senti que por tras dela estava o “comigo me
desavim” o de Sa de Miranda. Mas esta constatacdo, por sua vez, chamou-me a
atencdo para o fato de que “fingido”vinha de “Autopsicografia”; curiosamente, foi a

presenga menos Obvia de Sdde Miranda que me fez perceber a outra presenca,
gritante, de Pessoa.’

Foram necessarios mais dois anos para que ele chegasse a se descolar do texto de
Fernando Pessoa. Chama atenc¢do o fato de que seu proprio processo criativo s6 deslanchou,
ganhando autonomia em relagdo as fontes, quando ele resolveu “impor uma forma bem
restrita, para impedir que as ideias fluissem naturalmente”. A partir do momento em que
restringiu a forma, “bastaram dois rascunhos para que chegasse [...] a forma final do poema”.”

Como bem notou Augusto Massi na orelha de Trovar claro, “o poeta busca ideias de
ordem diante do desconcerto do mundo”.® A busca de ordem em Paulo Henriques Britto se da,
em geral, pela escolha de formas fixas, espécie de estrutura sobre a qual seu dizer o mundo se
realiza. Em leitura que faz também de Trovar claro, Celia Pedrosa aponta para o fato de que,
para Britto, “na busca de sua subjetividade lirica a necessidade existencial mais significativa é
a busca da coeréncia”, desse modo ‘““sua poesia se constitui como clara e coerente reafirmacao
do jogo de mascaras, do truque de espelho, do lance de magica que desmascara com convic¢ao
toda ilusdo de onipoténcia, inclusive a sua propria”. Pedrosa reconhece esse mesmo
mecanismo no trabalho de Paulo Henriques Britto como poeta e como tradutor, assim, o que
chama de “consciéncia clara do contraditorio”:

[...] Também pode ser identificada em sua recorrente opg¢do pelo uso do que é em
principio ja cristalizado como alheio, outro, disponivel a uma manipulagdo
onipotente ¢ objetiva de leitor, como no texto a ser traduzido: formas classicas fixas
do soneto, da sextilha, da terca rima, a referéncia trovadoresca, a clareza discursiva

do verso, nem um pouco experimental, a poesia de Fernando Pessoa e Casimiro de
Abreu...10

Essa manipulacdo das formas passa também pela sua escolha dos textos a serem
traduzidos, pois, provavelmente, a escolha ndo ¢ aleatéria. Ainda que possa ser influenciada
por questdes mercadologicas, por exemplo, sua publicagdao de uma antologia do poeta Wallace
Stevens nao ¢ fruto do acaso. O proprio poeta reconhece que “traduzir foi primeiro uma
maneira de dar continuidade a meu projeto de personalidade para uso préoprio, s6 que
utilizando sujeitos alheios para esse fim”.!!

Um caso interessante nesse sentido ¢ justamente a traducao do poeta Wallace Stevens.
Utilizando como fonte um texto mimeografado de Britto, Celia Pedrosa comenta que ele se
interessou pelo poeta norte-americano devido a sua “combinacdo de arcabouco racional e
abertura ao desconhecido”.!? Entretanto, em seu texto “Tradu¢do e criacdo”, ele elabora sua
relacdo com o Wallace Stevens partindo de outro ponto de vista; nele, o poema “Sunday
Morning” ocupa o centro de sua argumentagao. Britto o introduz da seguinte maneira:

A tradugdo deste poema de Wallace Stevens — da qual s6 examinarei aqui a primeira
estrofe — foi iniciada em 1981, para meu proprio prazer, sem qualquer compromisso

profissional; fiz duas versdes em janeiro e margo, ¢ depois engavetei os rascunhos.
[...] Cerca de cinco anos depois, porém, a Companhia das Letras encomendou-me
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uma antologia de Stevens, ¢ ao mesmo tempo em que me pus a traduzir poemas
adicionais resolvi retrabalhar os textos que havia tentado traduzir antes, inclusive
“Sunday Morning”; assim, fiz varias mudangas na versdo de margo de 1981.13

O que entra em jogo para traduzir Wallace Stevens, segundo Britto, ¢ o “prazer” e,
posteriormente, as questdes mercadologicas, criando um distanciamento que favorecera seus
argumentos a favor do silenciamento de sua propria voz no momento de traduzir. Apds fazer
uma sintese do tema tratado no poema e de sua forma, Britto comenta algumas de suas
escolhas e hesitagdes na hora de traduzir, com o intuito de evidenciar que “hd mudangas que
parecem aproximar a tradu¢@o do original e mudancgas que parecem afasta-la mais”.!4

Um dos exemplos que chama a atencao ¢ o da traducdo do verso 13 do poema, no qual
se l&: “Stilled for the passing of her dreaming feet”. Britto comenta que, em sua primeira
versdo, o verso foi traduzido por “Subito lago a oferecer passagem”; na segunda versdo, ele
optou por “Subito tornou-se lago a oferecer passagem”. O tradutor também comenta ter
percebido que “subito” ndo correspondia a nada no original. Esse verso, na versdo publicada,
foi totalmente refeito, transformando-se em ‘“Aquietou-se para dar passagem/ A seus pés
sonhadores”. O que interessa aqui ¢ o fato de que

o verso inicial, de onde saiu a imagem do lago, que embora estranha ao original
sobreviveu até a segunda versdo, fora sugerido por um item lexical e um padrio
ritmico extraidos de uma segunda fonte que ndo o poema de Stevens: o soneto de

Fernando Pessoa, “Subita mao de algum fantasma oculto”, que me veio a mente
durante a elaboragéo da traducéo e por algum motivo se intrometeu no meu texto.!>

Essa consciéncia refor¢ou seu desejo de aproximacdo com o texto-fonte, pois, para
Britto, assim como ocorre com a forma fixa na hora em que escreve seus proprios poemas, na
traducao, “a primeira fonte, ou original, exerce um efeito de controle sobre a tradu¢ao”. Britto
ainda comenta que:

Quando se da a intromissdo de uma segunda fonte, ela simplesmente é descartada se

a aproximacao a ela leva a uma autonomizacdo excessiva com relacdo ao original: foi
0 que vimos no verso “Subito lago a oferecer passagem”. !

Assim, a consciéncia da intromissdo ¢ o controle exercido pelo texto-fonte, conclui
Britto, “teve o efeito de fazer com que ndo restasse nenhum vestigio do verso inicial do soneto
de Pessoa na versao final”.!”

Haroldo de Campos € o coro paralelo

A passagem supracitada vai na direcdo oposta ao que costuma afirmar o que ¢ a
traducdo outro grande poeta brasileiro, Haroldo de Campos. Ao traduzir passagens do Fausto
de Goethe em portugués, Campos se interessa justamente pelas possiveis ressonancias de
outras dicgoes. Conforme o autor:

A traducdo é também uma persona através da qual fala a tradicdo. Nesse sentido,
como a parddia, ela é também um “canto paralelo”, um didlogo ndo apenas com a
voz do original, mas com outras vozes textuais. Assim, ela se deixa derivar no
movimento plagiotropico geral da literatura [...]. O nosso Odorico Mendes, “pai do
rococod” (Sousandrade) e patriarca da traducdo criativa, interpolava, quando lhe
parecia bem, em suas tradu¢des homéricas, versos de Camdes, Francisco Manuel de
Melo, Antdnio Ferreira, Filinto Elisio. Na recriacdo do “Coro dos Lémures
(Grablegung/ Enterramento)”, usei deliberadamente de uma dic¢do cabralina,
haurida no auto Vida e morte severina.'
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No movimento plagiotropico proposto, ndo interessa silenciar vozes alheias, mas faze-
las ecoar em coro no canto paralelo que se produz. E a reverberagao das vozes que interessa,
ou, como afirma Mauricio Mendonga Cardozo, ao tratar da escuta e da responsabilidade na
relacdo com o outro em traducao,

a ressonancia (o tom, o timbre) pressupde alguma forma de repercussdo, um vibrar
junto, uma participacao (methexis). Como metafora da construcdo de sentido, o
sonoro evidenciaria, portanto, uma relagdo que nao pode ser centrada apenas numa
das partes, uma relacdo que s6 faz sentido enquanto repercussdo, reverberagdo.

Nesses termos, ouvir o outro presumiria, ja de partida, uma outra forma de relagéo,
marcada por uma abertura a interferéncia, a reverberagdo do outro em mim."

Na passagem acima chama aten¢do o vibrar junto, que pode ser em ambas as diregdes.
Nao sdo apenas vozes alheias que ressoam na tradugdo, ou a voz do original que reverbera ¢
também a voz, o corpo daquele que traduz, em sua historicidade. Caso interessante ¢ o modo
como repercutem as vozes na recepcao de Mallarmé por Haroldo de Campos.

Como ja apontei anteriormente,?? o complexo enunciativo envolvendo a apropriagdo de
Mallarmé pelos poetas concretos inicia-se com a presen¢a daquele ja nos primeiros manifestos.
Dificilmente ha algum artigo do grupo em que nao figure o nome do poeta francés. Assim, em
Plano-piloto para a poesia concreta”, de 1958, Mallarmé (Coup de dés) ja é citado como um de
seus precursores, nomeando-o “o primeiro salto qualitativo: subdivisions prismatiques de
I’idée; espagos (blanc) e recursos tipograficos como elementos substantivos da composi¢ao”.?!
Mas, antes, em “A obra de arte aberta”, apos apontar como “eixos radiais as obras de Mallarmé
(Un coup de dés), Joyce, Pound e Cummings”, Haroldo ja havia enumerado motivos que o
levaram a considerar Um lance de dados de Mallarmé um texto central para o movimento
concretista:

A concepgdo de estrutura pluridividida ou capilarizada que caracteriza o poema-
constelacdo mallarmeano, liquidando a nogdo de desenvolvimento linear seccionado

em principio-meio-fim, em prol de uma organizagdo circular da matéria poética,
torna perempta toda relojoaria ritmica [...] que se apoie no habito metrificante.?

O que se destaca aqui € a nova concepg¢ao ritmica em jogo no texto mallarmeano, isto €,
sua ruptura com a linearidade sintagmatica por meio da disposi¢do tipografica. Esse projeto ¢
levado as ultimas consequéncias, até o esgotamento, na poesia concreta. E o que afirma o
proprio Haroldo de Campos, em 1997, quando, em seu artigo “Linhagem de Mallarmé no
Brasil”, lembra que o movimento concretista, com sua radicalizacdo “verbo-voco-visual”,
chegou ao esgotamento do campo possivel. Assim, “até a sensac¢do do limite, a poesia concreta
empenhou-se em levar até as ultimas conseqii€éncias o projeto mallarmeano”. No mesmo texto,
Haroldo sugere que, apods esse esgotamento, restaria a “pos-utopia: a poesia da presentidade”.

O presente ndo conhece sendo sinteses provisorias € o unico residuo utdpico que nele
deve ¢ pode permanecer é a dimensdo critica ¢ dialdgica que permanece na utopia.
[...] A poesia pos-utopica do presente [...] tem, como poesia da agoridade, um
dispositivo critico indispensavel na operagdo tradutoria [que] — vista como pratica de

leitura reflexiva da tradicdo — permite recombinar a pluralidade dos passados
possiveis e presentifica-los.?

Diante desse esgotamento, parece que uma saida possivel passa a ser traduzir o proprio
Mallarmé; € o que, em meados dos anos 1970, faz o grupo, cabendo a Haroldo de Campos a
traducao de Un coup de dés para o portugués. A tradu¢do do poema ¢ feita por Haroldo pouco



122 Literatura e Sociedade 19

depois do citado esgotamento das possibilidades utopicas do poema realizado pelos
concretistas. Entretanto, no momento em que o traduz, o que destaca ndo ¢ mais a espa-
cialidade do poema, como se 1€ no prefacio:

Mallarmé é um syntaxier eximio, um perito em elipses e arabescos, um reversor de
ordens [...] Mas ei-lo também, espeledlogo-etimologista [...] perscrutando a raiz das palavras,
para nelas ressoar cordas ocultas, amortecidas pelo uso idiomatico, percuti-las, imanta-las de
imprevistos revérberos [...]. “Efeitos de sintaxe”, [...] “efeitos de etimologia™ [...]. Efeitos
sutis, delicadissimos, duplo jogo de filigrana e abismo, onde tudo deve ser medido, men-
surado, mentado, co-medido, co-mensurado, co-mentado.

A abordagem do tradutor distingue-se daquela do poeta concreto por uma preocupacao
com a sintaxe e com o que chama de “etimologia musical” e ja ndo tanto com o tipografico. Se
¢ certo que Haroldo, quando traduz, esta atento ao jogo tipografico e grafo-numeroldgico do
poema, cabe notar, contudo, que ele acrescenta a essas preocupacgodes outras de ordem fono-
semantica e sintatica. Nesse sentido, as notas a traducdo de Haroldo sdo bastante esclare-
cedoras, como quando comenta a traducao de gouffre.

FENESCIDO... ABISMO (FLETRIE... GOUFFRE) [...] Gouffie ¢ o mesmo Abismo
branco da pag. 3. “Voértice” ou outra palavra sindnima ndo me dariam as rimas
toantes como CIMO e feneSCIDO, que abISMO favorece. Adotei uma grafia

caprichosa para feneSCIDO (ortograficamente, feneCido), a fim de ressaltar as
vibragdes conotativas.?’

Como se pode notar, o que o motivou a traducdo de gouffre por “abismo” foram justa-
mente as potencialidades paranomasicas da palavra “abismo”. A escolha de Haroldo de
Campos ¢ justificada pelo fato de as correspondéncias semantico-visuais imediatas serem
altamente significantes na leitura que faz do poema. Sua “escolha caprichosa” da ortografia
para “fenescido” (sic) condiz com uma possivel leitura barroca de Mallarmé. Trata-se de
leitura compartilhada com Deleuze, que também identifica tragcos barrocos em Mallarmé. Para
o filosofo francés, “a dobra ¢, sem duvida, a no¢ao mais importante de Mallarmé, ndo somente
a nog¢do, mas, antes a operagdo, o ato operatorio que faz dele um grande poeta barroco”.?¢ O
procedimento de Haroldo de Campos consiste, pois, em implicar-se nas dobras mallarmeanas,
reconhecendo nelas principios que vao ajuda-lo a pensar e a produzir um neobarroco latino
americano.

Haroldo de Campos o faz de modo explicito em seu “larvario barroquista” quando
afirma que: a contribui¢do renovadora de Lezama e Sarduy se da mais em nivel frasico e
transfrasico do que, propriamente na palavra enquanto matriz lexical codificada, ambos sdo
primacialmente syntaxiers.>’” Ao qualificar a poética deles Haroldo de Campos utiliza 0 mesmo
termo que havia usado para descrever a escrita mallarmeana. O neobarroco surge assim como
o movimento estético que permite a Haroldo de Campos deslocar-se da matematica verbo-
voco-visual da poesia concreta para a organicidade transfrasica do syntaxier; deslocamento
que corresponde, em grande medida, ao proprio modo como concebe o ato de traduzir
Mallarmé.

Ao analisar as operagdes textuais mobilizadas em Sarduy, Milton?® destaca a
importancia da intertextualidade, identificando em Sarduy dois grandes procedimentos, a
saber: a citacdo, sobreposicdo de um texto em outro; € a reminiscéncia, quando o texto
transposto funde-se no outro. Além disso, Milton descreve ainda quais seriam os elementos
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fonéticos, sémicos e sintagmaticos intrinsecos a operagdo escritural de Sarduy. No que
concerne a dimensdo sonora, os mais relevantes seriam as metamorfoses fonéticas, como a
aliteragdo e a paronomasia; quanto aos elementos s€micos, destacam-se os que conduzem a
significantes “reprimidos”, de extragdo oral; os sintagmaticos, por sua vez, vao desde a
insercao de uma obra em outra aos recursos da repeticao e do espelhamento.

Como se pode notar, boa parte deles — metaforas poéticas, repeti¢oes, espelhamentos —
corresponde aos modos como Haroldo de Campos traduz Mallarmé, modo esse que confunde
com sua propria poética. Em 1964, nesse mesmo momento em que o movimento da poesia
concreta dava sinais de esgotamento, Haroldo de Campos publica os primeiros trechos de
Galaxias, livro que conclui em 1984. Nele, Haroldo produz um texto pleno de “invasdo de
dobras, orlas iridescentes ou drapeados magnificos”.?” Haroldo de Campos, alids, nos anexos
a0 poema, define-o como “pulsdo bioescritural em expansio galactica”.3" E essa galaxia que se
irradia ao longo da reescrita de Un coup de dés. Desse modo, Haroldo de Campos ndo apenas
introduz vozes alheias em traducdes, como no caso da dic¢do cabralina, mas também faz com
que sua sintaxe neobarroca conduza suas escolhas quando traduz Mallarmé, potencializando as
dobras que habitam o poema mallarmeano.

Pode-se notar que o modo como sua propria voz atua ¢ distinto: no primeiro caso, € por
meio de uma “diccao cabralina” que ela atua; no segundo caso, € sua sintaxe neobarroca que se
desdobra em Mallarmé, mas em ambos os casos ha uma importante semelhanca na postura que
adota, uma aten¢@o a0 modo como o outro opera. E o mais surpreendente ¢ que esse estado de
atencao pode até leva-lo, por mais eloquente que seja, por vezes, a quase se calar.

Siléncio, Haroldo

Um dos primeiros a notar a plasticidade dos recursos tradutorios mobilizados por
Haroldo de Campos foi Jorge Wanderley. Em seu estudo sobre sua poética de traduzir,
comenta:

[...] A marca que distingue os concretos enquanto tradutores é que sua operagdo
tradutora ¢ capaz de NAO ser radical, por mais radical que seja seu programa
enquanto visdo do literario; ou seja, por outras palavras: se sdo os componentes do
grupo capazes de, no interior de um mesmo poema a traduzir, tomar caminhos
diversos ¢ até antagOnicos, em operagdes que, NAO RADICAIS, convivem com
solucdes obedientes a normas plurais, ¢ exatamente esta capacidade de voltar-se

sobre a propria norma — contrariando-a, fazendo com que varie, adaptando-a — que
confere ao grupo concretista sua versatilidade.’!

Essa versatilidade fez com que Haroldo de Campos, ao traduzir o poema L’infinito de
Leopardi, deslocasse sua postura de syntaxier para dentro da poética de Leopardi, produzindo
um texto que, em grande medida, corresponde aquilo que Paulo Henriques Britto considera o
ideal de transparéncia cujo objetivo € reproduzir os “efeitos do texto original”, como se pode
notar:
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L’Infinito

Sempre caro mi fu quest’ermo colle

E questa siepe, che da tanta parte
Dell’ultimo orizzonte il guardo esclude
Ma sedendo e mirando, interminati
Spazi di laada quella, e sovraumani
Silenzi, e profondissima quiete

Io nel pensier mi fingo; ove per poco

Il cor non si spaura. E come il vento

Odo stormir tra queste piante, io quello

Literatura e Sociedade 19

Infinito

A mim sempre foi cara esta colina
deserta e a sebe que de tantos lados
exclui o olhar do ultimo horizonte.
Mas sentado e mirando, interminaveis
espagos longe dela e sobre-humanos
siléncios, e quietude a mais profunda,
eu no pensar me finjo; onde por pouco
ndo se apavora o coracdo. E o vento

ouco nas plantas como rufla, e aquele

Infinito silenzio a questa voce infinito siléncio a esta voz

Vo comparando: e mi sovvien I’eterno, vou comparando: e me recordo o eterno
E le morte stagioni, e la presente e as mortas estagoes, € esta presente
E viva, ¢ il suon di lei. Cosi tra questa e, viva, e 0 seu rumor. E assim que nesta
Immensitamsi annega il pensier mio: imensidade afogo o pensamento:

E il naufragar m’¢ldolce in questo mare. e o naufragio é doce neste mar.

Andréia Guerini (2000), ao comparar as duas tradugdes, nota que Haroldo de Campos
manteve ndo apenas o mesmo numero de versos, mas o nimero exato de palavras, assim como
a isometria, apenas deslocando-a dos “endecassilabos livres”. Como se trata de aspectos
formais caros ao tradutor brasileiro, nada ai surpreende. Entretanto, temos, nesse caso, apesar
da opcao por mintsculas em inicios de versos, a reproducao praticamente da mesma sintaxe,
inclusive dos mesmos enjambements nos versos 4, 5 e 6; sendo, sintaticamente, a Unica
alteracdo mais significativa a ndo manuten¢do das inversdes nos versos 1, 3, 6, 8, 9,
preferindo-se uma sintaxe mais direta em portugués. Em relacdo ao léxico, como bem nota
Guerini, verificam-se apenas ajustes pontuais, de fato, apenas dois acréscimos — “esta” no
verso 12 e “¢” no verso 13 — e quatro supressdes — “‘esta” no verso 2; “como” no verso §;
“meu” no verso 14; “me” no verso 15.32 A grande aderéncia de Haroldo de Campos ao poema
de Leopardi leva Guerini a concluir que

a traducdo de Haroldo de Campos obedece ao principio de respeitar quase na integra
o tecido poético leopardiano. Assim, evidencia-se o conflito entre a concepgio
teorica defendida por Haroldo de Campos e a sua pratica de tradugdo. E uma boa
tradugcdo de poesia parece ser aquela que equilibra forma e conteido, como a do
poema L’Infinito, realizada por Haroldo de Campos. Isso provavelmente acontece

porque, neste caso, o tradutor e ndo transcriador, talvez movido por uma “afinidade
eletiva”, preferiu seguir mais a poética leopardiana que sua propria poética.3

Pode-se, contudo, pensar que o que esta em jogo, para Haroldo de Campos, ndo seja, em
sua pratica, o principio de que a transcriacao implica, necessariamente, um distanciamento em
relagdo ao texto de partida, ainda que, em casos como o de Mallarmé, a potencializagdo de um
aspecto da poética possa de fato acrescentar consideravel opacidade ao texto; o que parece
interessar ¢ a producdo de um texto que opere por meio de principios homélogos. E claro que,
em caso de “afinidade eletiva”, as possibilidades de fazer com que o outro vibre junto sao
maiores.
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Fala, Paulo

A “afinidade eletiva” talvez seja uma das razdes pelas quais Paulo Henriques Britto
tenha optado por escrever um comentario a autotradugdo que fez de seu soneto numero V, da
série “Sete sonetos simétricos”. O referido soneto, escrito no formato do soneto inglés, ¢ o
seguinte:

Surprised by what? Not necessarily

by what a thing of beauty’s supposed to be
forever — Gotterfunken kind of stuff.

No way. Lightning like this strikes (if at all)
but once, and only when you’re young enough,
when you still have the spark, the wherewithal.
And yet, long past lo mezzo del camin,
there’re moments when it feels as if a pall

of fog lifted, and a sight long unseen

lay suddenly before your eyes. You say:

It’s that, again. Well, nearly that. [ mean,

as near as it gets, this late in the day.

Breathe in deep. The moment’s not over yet.
And make a mental note: Not to forget.

Ap6s realizar detalhada descricdo dos aspectos métricos e acentuais do poema, Britto
atenta para o fato de que seu “Soneto simétrico V” caracteriza-se pela presenca de uma rede de
citacdes. A primeira delas ja se encontra no inicio do primeiro verso: “Surprised by what?”,
seria uma “cita¢ao truncada’* de um soneto pouco conhecido de William Wordsworth. Britto
acrescenta que:

As circunstancias em que o soneto em questdo foi escrito sdo relevantes. Wordsworth
havia perdido uma filha com menos de quatro anos de idade, o que o deixara
deprimido; tempos depois, num momento de intensa felicidade — momento em o
poeta é surprised by joy, surpreendido pelo jubilo — ele se vira para o lado, que a

intencdo de compartilhar a alegria com a filha, e s6 entdo se lembra de que ela
35
morreu.

A segunda citacdo — que ocupa o final do verso 1, o verso 2 e o inicio do 3 —, por sua
vez, faz referéncia a abertura de Endymion, do poeta romantico inglés, John Keats: “4 thing of
beauty is a joy forever”; reescrito como: “Not necessarily/ by what a thing of beauty’s
supposed to be/ forever”. Ainda no terceiro verso, a palavra Gotterfunken remete a “Freude,
schoner Gotterfunken”, que é o verso inicial da “Ode an die Freude” de Schiller,
frequentemente traduzida para o inglés como “Ode to Joy”, e para o portugués como “Ode a
alegria”. Nas trés citagdes, Britto destaca o fato de ter omitido a palavra-chave joy, apontando
também para o fato de que a omissdo transmitiria o “medo supersticioso de destruir essa
efémera sensagdo de alegria se a nomear”.’® A quarta citacdo a que o autor-tradutor se refere
encontra-se no sétimo verso e € o verso inicial do /nferno de Dante, o “meio do caminho”, que
remete a chegada a uma idade madura. Uma vez mais, joga-se com a ideia de como seria
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possivel a experiéncia de uma alegria intensa a essa altura da vida. Trata-se, pois, de um
poema que mobiliza multiplas vozes, reestruturando-as em torno de uma matriz tematica.
Ao autotraduzir seu soneto, Britto considerou que essa “rede de citacdes de poemas,
mais ou menos conhecidos, que tem fungdo estrutural em [seu] 'Soneto simétrico V' deveria
ser recriada numa traducao que se pretenda fiel”. A solucdo que elaborou foi a seguinte:

Sera o pavao vermelho? Ora, direis,

este raio nao cai mais que uma vez

no mesmo lugar — ¢ a prova dos nove,

¢ Gotterfunken, uma coisa arisca

sodada (e olhe 14!) a quem ¢) jovem,

que ainda guarda em si uma faisca.
Porém, passado o mezzo del camin,

as vezes uma luz fraquinha pisca,

e € como se sumisse uma neblina

que ha muito esconde uma paisagem bela.
E ela, sim — pensa vocé — ali, na

sua frente. Ou talvez a parte dela

que ainda lhe cabe. Encha os pulmdes de ar.
Goze esse instante. Ele nao vai durar.?’

Uma comparagdo dos trés primeiros versos do soneto em inglés surpreende
imediatamente o leitor. Como seria possivel traduzir “Surprised by what” por “Sera o pavao
vermelho™; ou ainda “Not necessarily/ by what a thing of beauty’s supposed to be/ forever —
Gotterfunken kind of stuff” transmutar-se em “Ora, direis,/ este raio ndo cai mais que uma vez/
no mesmo lugar/ é a prova dos nove,/ ¢ Gotterfunken”? Para um adepto da transparéncia, em
principio, tais escolhas poderiam parecer desconcertantes, entretanto, Britto esclarece que,

quanto as citagdes de poetas ingleses, porém, decidi que faria mais sentido substitui-
las por outras de poetas lus6fonos, que fossem reconheciveis pelo leitor brasileiro —
pois ndo existem versdes em portugués dos poemas de Wordsworth e Keats em
questdo que sejam amplamente conhecidas no Brasil. Do mesmo modo, era

importante que tais citagdes fizessem referéncia a alegria, e que nelas a palavra
“alegria” fosse suprimida, tal como ocorre em Surprised by joy.’?

A escolha de “pavao vermelho” ao invés da citagdo de Keats logo na abertura do poema
seria uma referéncia ao soneto de mesmo nome de Sosigenes Costa que, também na abertura
de seu poema, o associa a alegria — “Ora, a alegria, este pavao vermelho”. Essa citacdo pouco
conhecida vem acompanhada de outra, de Olavo Bilac, “Ouvir estrelas”; mas como o poema
de Bilac tem como tema o amor ¢ ndo a alegria, Britto achou por bem multiplicar as vozes,
acrescentando uma passagem do “Manifesto antropofago™ — "A alegria ¢ a prova dos nove” —,
de Oswald de Andrade, também retomada por Gilberto Gil e Torquato Neto em “Geleia geral”.
Completa-se assim a tropicalizagdo do soneto inglés, ao sabor de uma geleia geral. A
argumentacdo de Britto nesse trecho difere pouco da de Haroldo de Campos quando justifica
sua reescrita plagiotropica do Segundo Fausto de Goethe.

Uma interpretagdo mais severa da postura de Paulo Henriques Britto apontaria para a
aparente contradi¢io entre seu discurso de transparéncia e sua pratica, bem mais intrusiva. E o
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que faz, por exemplo, Rosemary Arrojo ao denunciar a “onipoténcia travestida de humildade”
de Paulo Henriques Britto. Entretanto, avaliar aqui uma argumentacao feita por Britto, em
2013, partindo de uma discussdo feita quinze anos atrés, seria estar surdo ao movimento do
proprio campo de ressonancia do pensamento de Britto. Basta, como exemplo, retomar um
artigo seu mais recente, “O tradutor como mediador cultural”, no qual Britto aponta para o fato
de que a tradugdo ¢ um processo de mediacdo extremamente complexo “que necessariamente
envolve um grau elevado de manipulagdo”.* No mesmo paragrafo, ele ainda acrescenta que,
no extremo da manipulagdo, situa-se justamente a poesia, caso em que ‘“ndao pode haver
nenhuma pretencdo de neutralidade”; o que o leva, logo em seguida, a concluir que se trata “de
um terreno traigoeiro em que ¢ dificil justificar as opg¢des feitas, em que a decisdo tomada hoje
pelo tradutor hoje pode muito bem ser rejeitada por ele proprio amanha™.

E nesse terreno movedico que as posicdes de fala vdo se constituindo, levando, por
vezes, a multiplicacdo das vozes, ou a arroubos timbristicos e de tom, e por vezes, ao siléncio,
abrindo o campo para algumas transparéncias. Nesse jogo de vozes e espelhos, parece
importante ndo ser indiferente a complexidade do outro e do um, tornando a escuta mais
atenta.

Escuta

Para entender as variagdes de postura adotadas por Haroldo de Campos e Paulo
Henriques ¢ necessario, para retomar Cardozo,*' considerar a natureza da relacdo que se
estabelece em cada dialogo que os tradutores estabelecem com o original.

Assim, ao elaborar seu Fausto, Haroldo de Campos o faz de modo muito particular.
Uma primeira observacao do titulo de seu trabalho — Deus e o diabo no Fausto de Goethe —, ao
qual se segue o nome do proprio Haroldo de Campos, aponta claramente para o carater autoral
dessa obra. Essa impressao se confirma ao abrir o livro, pois, temos imediatamente o Sumario
onde se 1€ “FAUST (Johann Wolfgang von GOETHE)/ As duas cenas finais do SEGUNDO
FAUSTO, transcriadas em portugués por Haroldo de Campos”. Essa “primeira parte” do livro
tem 66 paginas, e ¢ seguida de uma “segunda parte”, com 138 paginas, intitulada precisamente
“DEUS E O DIABO NO FAUSTO DE GOETHE (Haroldo de Campos)” (sic); e que
corresponde exatamente ao que se 1€ na capa do livro.

Desse modo, Haroldo de Campos deixa muito claro que seu livro é um ensaio de leitura
de um trecho muito especifico da obra de Goethe. Como vimos acima, ¢ justamente na
recriagdo do “Coro dos Lémures (Grablegung/Enterramento)” que Haroldo de Campos opta
por uma diccao cabralina; e precisamente sobre esse trecho ele diz: “sera interessante referir
aqui que meu procedimento, neste ponto, ¢ absolutamente goethiano: o poeta do Fausto, no
canto dos Lémures, deixa passar ecos da cancdo dos coveiros, do V Ato do Hamlet de
Shakespeare”.#> Trata-se, pois, de recuperar um procedimento identificado em Goethe e de
atualiza-lo.

A traducao de Mallarmé, por sua vez, ocupa um lugar bastante particular na obra de
Haroldo de Campos. Deve-se lembrar que Haroldo de Campos ¢ um poeta de vanguarda, autor
de manifestos e de posturas muitas vezes veementes. Sua poética elabora-se, pois, por meio de
afinidades e de filiacdes, cabendo a Mallarmé um lugar de destaque nesse processo de
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constru¢do de sua propria voz. A tradu¢ao de Un coup de dés ocorre no momento em que o
poeta brasileiro estd explorando as possiblidades de uma dic¢ao neobarroca, fazendo com que
ressoassem amplificados os torneios mallarmeanos; por isso seus desdobramentos vibraram de
modo tdo intenso.

No caso de Leopardi, apesar de a voz de Haroldo de Campos ressoar de modo
absolutamente distinto — uma vez que, como se pode notar, ele atua de modo muito mais
silencioso —, o principio que adota € o mesmo: identificar um procedimento e replica-lo. Em
seu ensaio no qual incluiu a tradu¢do do poema L’Infinito, comenta que se trata de
“composicao de apenas 15 versos, agenciados por uma sabia técnica de cortes e tencionados
por uma rigorosissima selecao vocabular”;*} e mais adiante acrescenta que incluiu a traducao
do poema para que o leitor pudesse apreciar “a modernidade de sua logopeia poética”,
explicando ser ela “a danga do intelecto entre as palavras”.* A tradugdo do poema na qual
recupera cada um dos enjambements e mantém todos os substantivos e adjetivos do poema
condiz com a leitura que faz do procedimento; mostrando-se, uma vez mais, atento a ele.

Paulo Henriques Britto, assim como Haroldo de Campos, também se coloca em estado
de escuta. Em Wallace Stevens cala a presenca mais reconhecivel de seu Fernando Pessoa para
dar voz ao texto-fonte, pois soou para ele ser este o melhor mecanismo para recuperar o que
havia chamado de “combinag¢do de arcabougo racional ¢ abertura ao desconhecido”. Ja, ao
traduzir seu proprio soneto inglés, Britto prefere operar como “mediador cultural”
tropicalizando poetas ingleses numa “geleia geral” na qual convivem, entre outros, Oswald de
Andrade, Gilberto Gil, Olavo Bilac e Sosigenes Costa. O grau de afinidade e familiaridade
com o texto-fonte, do qual ¢ autor, parece ter deslocado sua escuta, fazendo-o sensivel a outras
vozes que, em outros contextos, tende a silenciar.

O que se pode depreender da dinamica que envolve as vozes e os siléncios produzidos
por Haroldo de Campos e Paulo Henriques Britto tradutores, ¢ que, em ambos os casos, 0s
procedimentos aparentemente distintos, ressoam a partir de um mesmo lugar, que ¢ justamente
o da escuta; da capacidade de traduzir ndo a partir de uma forma aparente, mas de fazer
ressoar um lugar de fala, um procedimento. Como aponta Mauricio Mendonca Cardozo,
seguindo os passos de Jean-Luc Nancy* “escutar ndo é simplesmente ouvir”, isto ¢, colocar-
se em estado de escuta ¢ poder ler o que o movimento do outro implica. Dai a necessidade de
uma ética da escuta em traducao,

para apontar aqui na direcdo de uma responsabilidade da leitura, ler o outro em
traducdo, ao invés de um movimento marcado exclusivamente pela expectativa do
encontro com um outro-eu, [...] reorienta-se, assim, como uma ética da ndo-
indiferenca na leitura do outro em traducdo: ndo in-diferenca a nossa propria
tendéncia de reduzir o outro a uma continuidade de nés mesmos; ndo indiferenca a

condicdo de recorte e assinatura de toda leitura; ndoindiferenga ao trabalho de escuta
que funda toda tradugdo.*’

Escutar a vozes e os siléncios de Haroldo de Campos e de Paulo Henriques Britto, assim
como as vozes que ressoam desde suas traducdes, permite compreender que “a condicao de
recorte” aqui determina o alcance e a qualidade da relacdo que se estabelece entre as vozes do
texto-fonte e as vozes dos tradutores. Assim, ao traduzir Goethe, Mallarmé ou Leopardi,
Haroldo se mostra ndo indiferente a poética dos autores. As leituras que propde do outro,
contudo, dependem do modo como os outros o continuam — Goethe abre espaco a sua
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plagiotropia; Mallarmé permite exploracdes barrocas da sintaxe; Leopardi leva a logopeia das
vanguardas, todos campos caros a Haroldo de Campos, em sua poténcia e singularidade. A
assinatura de Paulo Henriques Britto, por sua vez, aponta para seu desejo de coeréncia e
controle, num jogo de mascaras ¢ espelhos elaborado por proximidade e distanciamento em
relacdo a suas fontes, como no caso de Fernando Pessoa e de Wallace Stevens; e que
corresponde ao modo como opera sua propria poética.

No inicio deste artigo justificamos nossa escolha pelo fato de Haroldo de Campos e de
Paulo Henriques Britto serem dois poetas de destaque no sistema literario brasileiro, o que faz
com que suas traducdes correspondam ao que Meschonnic chamou de traducgdes ativas, ou
seja, aquelas em que ha um “encontro de vozes”.*® Nesse encontro se produz uma ética e uma
politica do traduzir, que ¢ também uma ética da voz; uma ética entendida como “a busca de um
sujeito que se esforga para se constituir como sujeito por sua atividade”.*> Assim, esse esfor¢o
de constituicao de um sujeito ¢ também o de constituicao de uma voz, de uma identidade. Vale,
por fim, lembrar, ainda com Meschonnic que “a identidade ndo deve se opor a uma alteridade,
mas a identidade s6 advém pela alteridade, o que faz a invencdo de sua propria histori-
cidade”.® Assim, a traducdo se constitui como um espago privilegiado de escuta, onde ¢é
possivel acessar modos como os outros € nds ressoamos, numa constante constitui¢cao de vo-
zes; vozes que sé escutamos e situamos se pudermos, também, atentar para seus siléncios.
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