Para uma abordagem ritmica da sétima arte:

aspectos ndo-narrativos unem a literatura ao cinema
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Resumo: O Unico plano do filme de Georges Mélies, Le mélomane (1903), muito se
assemelha a uma ilustracio encomendada por Guimardes Rosa a Poty, um “desenho
cabalistico”, que o escritor usaria nas orelhas da segunda edigdo de Grande sertdo: veredas.
Este artigo propde uma transposicao da teoria da traducdo articulada pelos poetas concretistas
para a interface entre a literatura e o cinema. Ao aproximar a imagem do filme de Mélies da
ilustracdo de Poty para o Grande sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa, este artigo
investiga a relacdo entre a literatura e o cinema e percebe que o encontro entre os dois

sistemas semidticos antecede o surgimento do cinema narrativo.
Palavras-chave: teoria da traducao — primeiro cinema — poesia e ilustracao

For a rhythmic approach of the seventh art: non-narrative aspects unite the literature to
the cinema

Abstract: The only shot of Georges M¢lies’ film Le mélomane (1903) is very akin to an
illustration ordered by Guimardes Rosa to Poty. It consists in a “cabalistic drawing”,
published in the second edition of Grande sertdo: veredas. This paper proposes a
transposition from the theory of translation developed by the Brazilian concrete poets to the
interface between literature and the cinema. By bringing together Méli¢s’ film and Poty’s
illustration, this paper advocates that the meeting of literature and the cinema precedes the

birth of narrative film.
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1 - Dos tableaux vivants as imagens em movimento

Minha relagdo com a tradicdo é antes musical do que museoldgica. Note-se que ambos
estes adjetivos provém da mesma palavra, musa (Mousa em grego), e que as Musas
sdo filhas da memoria (Mnemdsine). Prefiro a derivacdo que desembocou em mdasica,

porque gosto de ler a tradigdo como uma partitura transtemporal, fazendo, a cada
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momento, ‘“harmoniza¢des” sincrono-diacrénicas, traduzindo, por assim dizer, o
passado de cultura em presente de criagdo. [...] Dessa leitura musical (partitural) da
tradicdo parece resultar um efeito de mosaico (outra palavra que deriva de musa...).
(CAMPOS, 1992, p. 257-258).

Haroldo de Campos, citando as pesquisas publicadas por Ferdinand Saussure em 1964
sobre o anagrama enquanto figura fénica, conta que, em suas investiga¢des, o linguista suico
curiosamente chegou a raiz etimoldgica da palavra alema stab. Ao investigar a antiga poesia
germanica, Saussure perguntou-se como 0s antigos poetas germanicos poderiam computar os
elementos fénicos da poesia, ja que uma de suas tarefas era analisar a “substancia fonica” das
palavras.

Saussure descobriu que os poetas usavam pedras de cores diversificadas ou varas de
tamanhos diferentes para marcar os sons a medida que compunham seus cantos.(CAMPOS,
1976, p. 109-110). O linguista descobriu, ainda, que a palavra stab significava ao mesmo
tempo “vara” (instrumento usado para computar os fonemas), ‘“fonema aliterante da poesia” e
“letra”. Assim, som (fonema), letra (no que diz respeito ao aspecto grafico da palavra) e
ritmo, ou marcacdo de tempo — aspectos considerados pelos concretistas em um processo
tradutdrio, além do carater semantico - pareciam encontrar-se associados em uma mesma
palavra.

Como conta Haroldo de Campos, s6 posteriormente a palavra buch, “casca de faia na
qual se podiam tracar caracteres”, uniu-se aquele vocadbulo, formando “buchstabe”, que
significa letra." A descricéo feita por Saussure da raiz etimolégica da palavra stab, enquanto
vara usada para mensurar o tempo dos fonemas a medida que se compunha o canto, também
guarda uma proximidade com um dos primeiros filmes da historia do cinema, produzido pelo
magico e ilusionista francés Georges Meliés, O melémano (1903).

Com plano unico e duragdo de dois minutos e quarenta e seis segundos (a maior parte
dos filmes deste periodo duravam entre um e trés minutos), o filme, cujos elementos parecem

se mover em uma velocidade levemente mais acelerada que em sua versdo original,> mostra o

! Campos conta que em texto publicado em 1957, “L’instance de la lettre dans I'inconscient”, Lacan critica a
suposta linearidade da poesia colocada por Saussure, ressaltando seu aspecto polifoénico. A poesia estaria
disposta em vérias linhas simultdneas como na pauta de uma partitura, e bastaria escuta-la para perceber que ndo
se trata apenas de um encadeamento horizontal. Saussure, entretanto, parecia sabé-lo. Isso porque seus estudos
sobre os “anagramas” s6 foram publicados postumamente, em 1964.
2 A maquina dos irmaos Lumiére captava imagens numa velocidade de 16 quadros por segundo (o que foi o
padrdo até 1929). Atualmente, as imagens cinematogréaficas sdo exibidas a uma velocidade de 24 quadros por
segundo. Tal descompasso faz com que os atores se movimentem na tela de forma mais acelerada do que em
suas exibicdes originais.
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préprio Mélies como um maestro que danca diante de linhas vazias de uma partitura musical
com uma batuta® nas mdos. O musico lanca a batuta ou vara para o alto até que esta se
posicione em fios elétricos entre postes, que logo passam a ser vistos como linhas de uma
partitura (estrutura ou grade onde a escrita musical se realiza) e, em seguida tira a prépria
cabeca, lancando-a também para a partitura, onde essa se converte em nota musical.
Curiosamente, a partitura ali construida e a danca do ator-diretor marcam o ritmo das imagens
do filme, que foi produzido mais de vinte anos antes do advento do cinema sonoro.

O filme prossegue com o efeito da trucagem (espécie de magica inaugurada no cinema
por Georges Mélies, onde um objeto é substituido por outro, através de uma técnica manual
de sobreposicdo que envolve recorte e colagem feitos na prépria pelicula). Vérias cabecas do
ator-diretor sdo lancadas até que a escrita se complete.

Ambas as descrigcdes referem-se, assim, a situagdes em que a atividade do artista
encontra-se intimamente ligada ao tempo, seja a do poeta que mensura a duracdo dos fonemas
de determinado verso, ou do personagem-maestro do filme de Mélies, cuja danca segue o
tempo determinado pelas notas musicais. Uma partitura musical, como se sabe, determina o
tempo e a duracdo de cada som. Assim, O melémano, um dos primeiros filmes a marcar o
inicio da ficcdo no cinema, ao colocar a produgdo musical e sua representacdo grafica como
cerne da obra, aponta para uma das principais caracteristicas da nova midia: o tempo ou a
duracdo das imagens. Como coloca Vilém Flusser (2010, p. 99), “obras escritas, textos, sdo
sequéncias de cifras” e a leitura ¢ o processo de “selecionar neles a quantidade (seu conteudo)
contida nas cifras”, tal qual a imagem do poeta que contava a duragdo dos fonemas.

Se considerarmos as reflexdes de Barthes a respeito da escrita, para ele anterior a
propria fala, veremos que, para ele, a origem da escrita ndo estaria ligada a imitacdo da
realidade, mas a tracos ndo figurativos, de valor encantatorio, onde o ritmo apareceria como
aspecto preponderante. De certa forma, a descricdo feita por Barthes para conceituar o
grafismo muito se aproxima das consideracdes de Haroldo de Campos sobre a origem da letra

e da descricdo do filme de Méliés aqui mencionado. Assim afirma Roland Barthes:

O grafismo, sem consideracdo de uma semantica constituida, consiste em linhas,
tracos gravados sobre 0sso ou pedra, pequenas incisdes equidistantes. Em nada
figurativos, esses tracos ndo tém sentido preciso: ao que parece, sdo manifestacoes

ritmicas (talvez de caréter encantatério). Em outras palavras, o grafismo ndo comeca

® Acredita-se que a batuta (termo de origem italiana que quer dizer batida, compasso) passou a ser adotada
originalmente na Europa na Idade Moderna, a fim de marcar o ritmo das mdsicas. Antes disso, 0s regentes
faziam essa marcacédo segurando um rolo de pautas ou batendo uma pesada vara no chéo.
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pela imitacdo da realidade, mas pela abstracdo. (BARTHES, 2004, p. 197).

Surpreendentemente, o Unico plano de O melémano muito se assemelha a uma
ilustracdo encomendada por Guimaraes Rosa a Poty, um “desenho cabalistico”, que o escritor
usaria nas orelhas da segunda edicdo de Grande sertdo: veredas. O autor acabou desistindo de
utilizar a ilustracdo nesta publicacdo, mas os desenhos encomendados com esse fim podem
ser encontrados na coletdnea Em memoria de Jodo Guimardes Rosa, organizada pela editora

José Olympio, em seu 37° aniversario.

2 - A terra, 0 COrpo e a escrita

No desenho feito por Poty, no local ocupado pelo poste que sustenta os fios elétricos,
vé-se um buriti, arvore do sertdo que deu nome a ultima novela do Corpo de baile.
Literalmente, uma cabeca pousa nas linhas da pauta musical, no lugar que seria ocupado por
uma figura oval, chamada “cabe¢a da nota”, que marca a posicdo exata onde a nota estad
escrita, precisamente como se vé na trucagem proposta por Georges Melies. S6 € possivel
executar uma leitura musical a partir da observacao deste local exato ocupado por cada nota,
assim como uma letra s6 pode ser lida em relacdo a outras letras a partir de um determinado
encadeamento ritmico.

Ao lancar sua cabeca (icone da razdo) ao pentagrama, Méliés parece ligar seu corpo a
escrita, por uma espécie de condao magico, fazendo de seus membros, que passam a dancar
sem a cabeca, um corpo puramente sensério. Por sua vez, a cabeca oval, ao se transformar em
cabeca-da-nota, torna-se pura sonoridade, fazendo assim um exercicio semelhante aquele feito
pela figura do escritor. Augusto Joaquim, em seu texto Durante anos, que comp8e o0 posfacio
do livro Causa amante, de Maria Gabriela Llansol, ao falar sobre o trabalho desta escritora,
afirma: “[...] aquela escrita parecia ter o conddo de por o ver e a paisagem a vibrar em
consonancia”. (JOAQUIM, 1996, p.168). Joaquim, no mesmo posfacio, fala ainda dessa
ligagdo do corpo do escritor com o texto, no trecho abaixo: “Mas o escritor escrevia e, por
felicidade, em vez de perguntar, via e teve a humildade de escrever, com a técnica de escrever

que adquirira, a linha que unia o seu corpo ao prazer do mundo”. (JOAQUIM, 1996, p. 169).



Figuras 1 e 2: Encontro entre escrita filmica, escrita musical e inscricdes graficas. Acima frames do filme O

melémano (1903), de Georges Mélies, com a cabeca do diretor no lugar das notas musicais.

Figura 3: llustracdo de Poty, encomendada por Guimardes Rosa, para a orelha da segunda edicdo de Grande
sertdo: veredas. A ilustracdo figura entre outras nomeadas como “desenhos cabalisticos”, sugeridos por Jodo

Guimaraes Rosa.

“Eum e dois e trés.." Ser diretor de filmes

€ COmoe ser um maestro

Figura 4

A ideia da escrita, ndo enquanto reproducdo da realidade, mas como encadeamento
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ritmico conferido a tragos de “valor encantatério”, como mostra Haroldo de Campos, parece
tornar-se visivel ndo s6 no filme de Méliés, como também nessa ilustragdo do artista
curitibano que assinou, dentre outras obras, as ilustracdes e a capa da quinta edicdo de
Sagarana, em 1958, doze anos depois da primeira edicdo da obra.

Poty Lazzarotto, que também ilustrou para Guimardes Rosa edi¢es de Grande sertao:
veredas, Corpo de baile e Magma, afirma, segundo a coletinea Em memdria de Jodo
Guimard&es Rosa, que 0 escritor mineiro encomendou esses “desenhos cabalisticos”, mas nada
explicou sobre sua suposta simbologia. (OLYMPIO, 1968, p. 119). Segundo Ivens Fontoura,
em Poty no Grande Sertdo, Poty “desenhava de acordo com o que Guimardes Rosa pedia,
sem saber ao certo o que significaria e, quando questionava, 0 escritor muitas vezes mantinha
o mistério”. * Assim relata Poty: “cle exigia, por exemplo, que a imagem de um sapo fosse
colocada dentro de um circulo, em cima de um poste de telégrafo. Eu nunca entendi isso, mas
fiz>.°

A impossibilidade que Rosa teria de explicar o que desejava de cada desenho
encomendado parece relacionar-se a estranha forma através da qual o poema se relaciona com
o tempo. O filme de Méliés e a ilustracdo de Poty ndo se encontram ligados por uma linha
temporal a partir da qual um artista teria influenciado a producdo do outro, mas encontram-se

no carater inacabado e sempre por vir do poema. Como nos ensina Blanchot:

[...] um poema ndo é sem data, porém, apesar da sua data, ele esta sempre por vir, é
expresso em um ‘agora’ que ndo responde aos pontos de referéncia historicos. Ele é
pressentimento e se autodesigna como o que ndo é ainda, exigindo do leitor o
mesmo pressentimento que fard dele uma existéncia ainda ndo acontecida.
(BLANCHOT, 2011, p. 121).

Assim, antes mesmo da constituicio de uma dita lingua ou linguagem
cinematografica,® ou seja, antes que o cinema se tornasse um veiculo narrativo, ja é possivel
verificar sua proximidade com a literatura, ou pelo menos com alguns de seus aspectos.
Georges Mélies, o magico de circo, que inaugura a transformacdo magica de objetos no
cinema, torna evidente a aproximacdo da imagem no cinema a imagem dos sonhos, e
Guimaraes Rosa, com seu “desenho cabalistico” marcado por elementos de sua paisagem,

como o buriti, sinaliza, mesmo aparentemente sem o saber, a proximidade que seus textos

* www.designbrasil .org.br/designdesigner/poty-no-grande-sertao

* www.designbrasil .org.br/designdesigner/poty-no-grande-sertao

® A terminologia foi discutida por Christian Metz em seu texto “Cinema: lingua ou linguagem”, onde, dentre
outras questdes, 0 autor compara a unidade filmica minima (o plano) a letra.
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guardam com a propria poesia.

Independente de Rosa ter tido, ou ndo, acesso ao curta-metragem de Georges Mélies, o
que aqui interessa é o fato de essas duas imagens se encontrarem no que toca a escrita. O
plano filmico de Méliés, assim como a ilustracdo cabalistica que Rosa encomenda a Poty,
aponta para o carater ritmico da escrita, seja ela literaria, musical, ou cinematografica.

Como mostra Diniz (2005), os estudos na area da adaptacdo, normalmente entendida
como versdo cinematografica de uma obra de ficcdo, parecem considerar prioritariamente
fontes literarias, porque desde bem cedo o cinema tornou-se preponderantemente uma arte
narrativa. Entretanto, para ela, a adaptagdo tem sentido mais amplo, incluindo como fontes
outros produtos culturais, como a pintura, a masica, ou o teatro.

Ainda antes da passagem do “cinema de atra¢des” (nome dado por Tom Gunning’ aos
primeiros dez anos da histéria da nova midia) ao “cinema narrativo”, o intercAmbio entre
diferentes artes ja podia ser percebido. O filme dirigido pelos irmdos Louis e Auguste
Lumiére, Jogo de cartas,® que reproduz a série Le joueurs de cartes, de Paul Cézanne, feita
entre 1890 e 1895, é exemplo.? A pintura homdnima do artista alemdo Otto Dix, de 1920,
portanto posterior ao filme dos irmdos Lumiére, também pode ser vista como obra correlata
ao filme citado.

O ponto de encontro entre as duas artes que aqui se busca transcende a esfera
meramente narrativa. Ndo é apenas o enredo de uma obra literaria que, trazido a tela, faz com
que esta seja reconhecida por seus espectadores/leitores. Como explica Flavia Cesarino Costa,
diversas produg¢des do periodo conhecido como “cinema de atragdes” incorporavam a técnica
dos “quadros-vivos” (tableaux vivants),'® para retratar alegorias, momentos histéricos ou
pinturas conhecidas. (COSTA, 2006, p. 33).

A passagem da pose estatica da pintura a cena construida em frente a camera —que
nos primeiros filmes permanecia tdo fixa quanto o suposto ponto de vista do pintor —permitiu
aos atores ganhar leves movimentos, conferindo a imagem uma duracdo especifica: a duracao
do plano (momento da filmagem compreendido entre dois cortes). Na passagem da pintura

para os primeiros filmes, portanto, passa-se a considerar o tempo do olhar do espectador, um

" Historiador do primeiro cinema, Tom Gunning, em seu texto The Cinema of Attractions nomeia como “cinema
de atragdes”, o cinema produzido até 1906, que visava mostrar alguma coisa, em contraste com o0 objetivo que 0
cinema adquire posteriormente: o de narrar uma estoria.

8 LUMIERE. Une partie de cartes, 1896.

° Antes da representacio impressionista de Cézanne, “os jogadores de cartas” ja haviam figurado em uma pintura
de Caravaggio com o mesmo nome no final do séc XVI. O tema passou também pela literatura (Dostoiévski,
Schnitzler, Stevenson) até desembocar no curta-metragem dos irmaos Lumiére”. (www.revistamoviola.com)

19 0 quadro-vivo (tableau vivant) é uma técnica na qual os atores ficam iméveis e fixos em poses expressivas
que podem sugerir uma estatua ou uma pintura.
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novo elemento que, no cinema, passa a ser sugerido pelo diretor.

3 - Afuga

Inicialmente, 0 que caracteriza 0 cinema enquanto um cddigo préprio é justamente a
ilusdo de movimento que o espectador sente diante de uma exibicéo. Essa alternancia de uma
imagem fixa (pintura ou quadro-vivo), que buscava traduzir uma agdo, a uma imagem em
movimento (filmes do primeiro cinema) que, no entanto, se move repetidamente em torno da
imagem fixa proposta pela obra original, também aproxima a relacdo estabelecida entre os
primeiros filmes e a fotografia, do movimento dos fonemas em um anagrama, ou do
tratamento fugal na masica.™ Em todas as trés situacdes ha um deslocamento de imagens, de

fonemas ou de sons, que se reposicionam continuamente.

No poema ‘Lygia fingers’, da série Poetamenos (1953), de Augusto de Campos,
inspirado na técnica de ‘Klangfarbenmelodie’ (melodia de timbres) do compositor
Anton Webern, h4, por exemplo, uma verdadeira anagramatizacdo progressiva do
nome-tema, a percorrer toda a peca, com seus fonemas total ou parcialmente
redistribuidos por outras palavras (digital, linx, felyna, figlia etc), as quais
funcionam como emblemas metonimicos ou metaféricos da feminilidade e seus
atributos. (CAMPQS, 1976, p. 112).

Nas traducdes poéticas feitas pelos poetas concretistas, ha figuras que, mesmo que ora
estejam presentes de forma ndo-explicita, ressaltam tracos da obra traduzida. E por isso que a
traducdo, tal como proposta pelos concretistas, pode ser vista como uma atividade critica. Se
pensarmos que os tableaux vivants abriram a possibilidade do movimento a pinturas do século
XIX, atraducdo podera ser pensada como algo capaz de desencadear o ritornelo.

Conceito apresentado por Gilles Deleuze, o ritornelo, presente nas producdes artisticas
e Nos processos tradutorios, aponta para a repeticdo e compreende trés aspectos que podem ou
ndo ser simultaneos: o caos (enorme buraco negro); uma pose calma e estavel em torno do

caos e uma abertura, que permite, pela pose, que se escape ao caos. Assim explica o autor:

Uma crianga cantarola para arregimentar em si as forcas do trabalho escolar a ser
feito. Uma dona de casa cantarola, ou liga o radio, ao mesmo tempo em que erige as

forcas anti-caos de seus afazeres. Os aparelhos de radio ou de tevé sdo como um

1 Segundo a Wikipedia, em uma fuga, como o préprio nome indica, é “como se o compositor estivesse fugindo
e perseguindo o tema (perseguindo todas as pequenas partes do tema espalhados pela musica) com cada uma de
suas diversas variagdes.”
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muro sonoro para cada lar, e marcam territorios (o vizinho protesta quando esta
muito alto). Para obras sublimes como a fundacdo de uma cidade, ou a fabricacéo de
um Golem, traca-se um circulo, mas, sobretudo anda-se em torno do circulo, como
numa roda de crianca, e combinam-se consoantes e vogais ritmadas que
correspondem as forcas interiores da criagdo como as partes diferenciadas de um
organismo. Um erro de velocidade, de ritmo ou de harmonia seria catastréfico, pois
destruiria o criador e a criagdo, trazendo de volta as for¢as do caos. (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p. 116).

E importante destacar que a repeticdo encontrada no ritornelo nio é de um fato ou de
um fragmento narrativo, mas pode referir-se a uma imagem ou a um som isoladamente, que
sofre uma alteracdo ritmica. Para Deleuze, a transcodificacdo, vista enquanto um entre-dois,
ndo se localiza em nenhum dos planos onde acontece a acéo; ela esta entre dois planos.

O cinema pode ser pensado enquanto uma maquina capaz de reativar e/ou alterar as
relagdes propostas pelo texto literario. A reflexdo proposta por Diego Madi Dias sobre a
traducdo como forma de atualizagdo, em seu artigo “Trés paradigmas para pensar o video

entre os kayapo”, elucida o pensamento benjaminiano a esse respeito:

Isto porque a reprodutibilidade técnica, como definiu Walter Benjamin, na medida
em que ‘permite a reprodugdo vir ao encontro do espectador, (...) atualiza o objeto
reproduzido’ (BENJAMIN apud BRANCO, 2008,p. 168-169). Vimos que essa
atualizaco constante é o que caracteriza o guardar por imagens. (DIAS, 2011, p.
321).

A traducdo aqui investigada ndo € aquela que busca reproduzir o sentido de cada parte
existente da obra original, ja que os estudos sobre traducdo entre diferentes sistemas
semidticos ja apontaram para as limitacdes de tal pratica. E a possibilidade de uma “traducio
da forma”, termo usado por Walter Benjamin, para se referir aos “erros criativos” cometidos
por Holderlin,*? por exemplo, em sua versdo da Antigona de Séfocles. (CAMPOS, 1977, p.
97). Segundo Benjamin, citado por Haroldo de Campos, na pecga traduzida por Hélderlin, “a
harmonia das linguas ¢ tdo profunda que o sentido ¢ apenas tangido pela linguagem”.
(CAMPOS, 1977, p. 95).

Sabe-se que o conhecimento de grego de Holderlin era bastante limitado. Dai ter o
poeta, segundo Haroldo de Campos, cometido “freqiientes equivocos de leitura e interpretacao
do texto original”. (CAMPQOS, 1977, p. 96). Haroldo de Campos, em seu texto “A palavra

12 Friedrich Holderlin também tentou traduzir Edipo-rei. Segundo Haroldo de Campos, as traducdes de Séfocles
foram a ultima obra de Holderlin.
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vermelha de Hoelderlin”, conta que o poeta, ao dizer, em sua tradu¢do da Antigona de
Sofocles, “du scheinst ein rotes Wort zu farben” (que poderia ser traduzido por “tua fala se
turva de vermelho”) teria evocado em alemao tanto o sentido literal da palavra “purpurejar”
do grego, que se refere a cor vermelho-escura do mar quando uma tempestade se aproxima,
quanto o sentido figurado, inaugurado por sua tradugdo, que quer dizer “estar sombrio,
mergulhado em reflexdes ou meditar profundamente sobre qualquer coisa”. A respeito da

tradugdo como erro, afirma Haroldo de Campos:

E que os erros de Holderlin, dada a predisposicdo existencial do poeta para a sua
tarefa, a sua privilegiada sintonia com a esséncia do tragico, eram erros criativos: “A
parcela preponderante dos erros linguisticos de Holderlin é constituida por erros
criativos: erros em particularidades do texto, por tras dos quais, ndo obstante, ha
uma verdade geral, qual seja, a de que o erro do tradutor conduziu a uma nova e
peculiar visdo verbal, de sorte que, por antecipacdo, o0 erro como tal foi
criativamente obviado. (CAMPOS, 1977, p. 97).

Considerada pouco alema e merecedora de escarnio por parte de Schiller, Goethe e
outros contemporaneos do poeta, a Antigona de Hdélderlin foi retomada no século XX e entdo
considerada um marco na concepg¢édo das traducgdes poéticas. Para Haroldo de Campos, essa
traducdo da Antigona e sua recepc¢do foi um dos acontecimentos responsaveis pela fundacao
da modernidade poética.

Segundo Lages (2007, p. 92-93), a poética da traducdo proposta por Holderlin tem
algo em comum com traducdo proposta pelos poetas concretistas brasileiros: tradugcdo como
transformacdo ou metamorfose. A partir de uma leitura e interpretacdo propria, o tradutor
“recria” o texto, sem se prender a sua literalidade.

Haroldo de Campos fala ainda de outro poeta, Ezra Pound, para mostrar que uma
traducdo da forma ndo se d& necessariamente de maneira intuitiva. Segundo Campos,
enquanto Holderlin “lia” as estrelas como letras e via no céu o “nome dos livros dos herois”,
Pound era um tradutor didatico, laico e pragmatico. Apesar das distin¢@es, entretanto, Haroldo
mostra que ambos tinham o mesmo objetivo: “traduzir a forma”. (CAMPOS, 1977, p. 98).

O jornalista J.J. de Moraes conta que Haroldo de Campos, no poema-texto “Circuladd
de ful6”, narra uma estéria em que um musico de rua nordestino improvisa um instrumento
com um arame, um cabo e uma lata velha e 0 som produzido se transforma em matéria-prima
para o poeta. (CAMPOS, 1992, p. 275).Posteriormente, em uma entrevista, perguntaram a

Haroldo se sua intengdo era fazer da linguagem popular um “tecido textual”, ao que o poeta
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respondeu:

[...] na condi¢do mais dura de vida, um cantador popular, um pedinte de feira, pode
improvisar um instrumento rudimentar capaz de produzir um som tdo inovador
como o do mais requintado artefato de laboratorio actstico. [...] o povo pode ser o
‘inventalinguas’, como queria Maiakovski. (CAMPOS, 1992, p. 275-276).

Assim como objetos que ndo foram fabricados como instrumentos musicais podem
produzir ruidos e se transformar em matéria-prima para a literatura, um texto também pode ter
sua densidade alterada, suas palavras materializadas e metamorfoseadas (como a cabega-nota
musical no filme de Méliés), a ponto de se transformar em imagens, matéria-prima para uma

producao filmica.

4 — A traducdo encontra a poesia

O lugar da traducdo, de certa forma, confunde-se com o espago ocupado pela propria
poesia. A memoria, que para Agamben relaciona-se a poesia, ndo € a meméria do vivido, mas
a memoria da prépria palavra que tem sua sonoridade ou suas imagens repetidas e
modificadas. Como nos coloca Agamben (2006, p. 107), “o elemento métrico-musical, antes
de mais nada, mostra o verso como lugar de uma memoria e de uma repeticao”. O autor
associa o verso a “versus, de verto, ato de virar, voltar-se, retornar”, em oposi¢do a “prorsus,
ao prosseguir em linha reta da prosa”.

Se 0 poético pode ser visto como memoria e repeticdo da palavra, a traducdo —
enquanto re-acontecimento (e ndo exatamente repeticdo) da obra — confunde-se com o
poético. Agamben, citando a reflexdo de Platio no fon, lembra que a palavra poética escapa
necessariamente aquele que a profere. Segundo o autor, “musa ¢ o nome que os Gregos
davam a esta experiéncia da inapreensibilidade do lugar originario da palavra poética”.
(AGAMBEN, 2006, p. 107).

Por isso a traducdo de que fala Haroldo de Campos busca a palavra musa que
desembocou em mdasica, atestando a impossibilidade da fidelidade da traducdo e ao mesmo
tempo o movimento de constante transformacdo que abarca o processo tradutério.

Segundo Derrida, a partir do texto benjaminiano “A tarefa do tradutor”, ** é possivel

afirmar que a traducdo toca em um “ponto infinitamente pequeno do sentido que as linguas

13 Este ensaio é inicialmente publicado na Alemanha, em 1923, como prefacio feito por Benjamin para a
traducdo por ele produzida do texto de Baudelaire, Tableaux parisiens.
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apenas afloram”. (DERRIDA, 2006, p. 48). Assim, original e traducdo podem ser
reconhecidos como parte de um mesmo todo, guardando, entre si, uma relacdo de

contiguidade e ndo de repeticdo ou substituicdo.

Pois, da mesma forma que os restos de uma anfora, para que se possa reconstituir o
todo, devem ser contiguos nos menores detalhes, mas ndo idénticos uns aos outros,
assim, no lugar de tornar-se semelhante ao sentido do original, a traducdo deve de
preferéncia, em um movimento de amor e quase no detalhe, fazer passar na sua
prépria lingua 0 modo de intencdo do original: assim, da mesma forma que os restos
tornam-se reconheciveis como fragmentos de uma mesma anfora, original e
tradugBes tornam-se reconheciveis como fragmentos de uma linguagem maior.
(DERRIDA, 20086, p. 48).

Como explica Jacques Derrida (2006, p. 49), o movimento do tradutor ndo pressupde
uma representacao do original: “ndo reproduz, ndo restitui, ndo representa; no essencial ele
ndo devolve o sentido do original, a ndo ser nesse ponto de contato ou de caricia, 0

infinitamente pequeno do sentido”.
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