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RESUMO

Este trabalho propde tradugdes comentadas para o portugués brasileiro de seis poemas
lirico-amorosos do escritor estadunidense E. E. Cummings (1864-1962). Primeiro, fago um
panorama da obra de Cummings, apresentando as caracteristicas de sua linguagem e
destacando a importancia de sua poesia lirica para uma compreensao mais profunda de sua
poética; em seguida, exploro como se deu a recepcdo da obra cummingsiana no Brasil,
analisando como o projeto tradutorio de Augusto de Campos, no contexto do movimento da
poesia concreta, acabou gerando um “Cummings brasileiro” e uma lacuna na recep¢do da
poesia amorosa do autor. No segundo capitulo, apresento consideragdes tedricas sobre a
tradu¢ao de poesia que inspiraram meu projeto tradutdrio, com €nfase na transcriagao de
Haroldo de Campos e no trabalho de Paulo Henriques Britto. Finalmente, no capitulo trés,
apresento minhas propostas de traducdo dos poemas “nothing false and possible is love”;
“true lovers in each happening of their hearts”; “the great advantage of being alive”; “if
everything happens that can't be done”; “now all the fingers of this tree(darling)have” e “i
carry your heart with me(i carry it in”, adotando a metodologia descritiva e analitica da

tradu¢do comentada, focando em explorar o processo tradutorio ao destrinchar suas reflexdes,

desafios e possibilidades.

Palavras-chave: estudos da traducdo; traducdo de poesia; traducdo comentada; E. E.

Cummings.



ABSTRACT

This work proposes commented translations of six lyric-love poems by the American writer
E. E. Cummings (1894-1962) into Brazilian Portuguese. First, I provide an overview of
Cummings’s work, outlining the characteristics of his language and highlighting the
significance of his lyrical poetry for a deeper understanding of his poetics. Next, I explore
how Cummings’s work was received in Brazil, analyzing how Augusto de Campos’s
translation project, within the context of the concrete poetry movement, led to the creation of
a “Brazilian Cummings” and a gap in the reception of the author’s love poetry. In the second
chapter, I present theoretical considerations on poetry translation that inspired my own
translation project, with an emphasis on Haroldo de Campos’s concept of “transcreation” and
Paulo Henriques Britto’s work. Finally, in the third chapter, I present my proposed translations

99, ¢

for the poems “nothing false and possible is love”; “true lovers in each happening of their
hearts”; “the great advantage of being alive”; “if everything happens that can't be done”; “now
all the fingers of this tree(darling)have”; and “i carry your heart with me(i carry it in”,
adopting the descriptive and analytical methodology of commented translation, focusing on

exploring the translation process by unpacking its reflections, challenges, and possibilities.

Keywords: translation studies; poetry translation; commented translation; E. E. Cummings.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacao propde tradugdes comentadas para o portugués brasileiro de seis
poemas lirico-amorosos do escritor estadunidense E. E. Cummings (1894-1962). Antes de
introduzir suas justificativas, objetivos e etapas de organizacdo em mais detalhes, gostaria de
apresentar, ainda que brevemente, a génese das duas paixdes que a movimentam: uma pela
tradugao de poesia e outra pelo poeta em questao.

Em Britto (2006) temos que, para ser uma traducdo do poema A, o poema B deve
apresentar uma “correspondéncia mais ou menos préxima entre ao menos algumas
caracteristicas importantes de A e de B — tal que, se uma pessoa que conhega o idioma (B)
mas desconhega o idioma (A) leia B, pode-se dizer que ela leu A” (p. 1). Esse objetivo, o de
possibilitar a conexdo de pessoas e obras de diferentes linguas e/ou culturas, foi o que fez
surgir em mim, ainda na adolescéncia, a vontade de traduzir poesia. E a primeira pessoa para
quem traduzi poesia foi minha mae.

Acontece que o inglés, que se tornou uma das minhas principais ferramentas de
interacdo com o mundo desde muito cedo, era (e ainda ¢) completamente desconhecido para
minha mae. No entanto, ao ler um belo poema, eu queria sempre compartilhd-lo com ela,
aquela que me deu meus primeiros livros, quem me ensinou a ler. Mas como, se o idioma lhe
era incompreensivel? Logo percebi, na pratica, que ndo era suficiente apresentar o sentido do
texto, seu nivel semantico, porque ele nao era tudo: o poder poético, com muita frequéncia,
estava em outros lugares. Eu tentava expressar-lhe as principais informagdes imagéticas,

fonéticas ou prosaicas (“Nesse verso, mde, essa palavra aqui ¢ uma versao mais forte dessa

2 2

outra...”, “Aqui o ritmo fica mais rapido, marcando uma intensidade maior....”, “Nessa
estrofe, mae, tal palavra rima com tal palavra...”), mas pontuar o “como” daquelas emogoes,
em parafrases que dissecavam os efeitos do poema original, falhava em recrié-las.

Isso porque minhas explicagdes, como se tornou Obvio apds alguns anos de
tentativas, nao conseguiam causar efeitos sequer semelhantes aos que a leitura de um poema
conseguiria. Esses efeitos, em Britto (2006), ganham o nome de “experiéncia poética”. O que
eu queria era isso: permitir que minha mae vivenciasse a experiéncia poética, em portugues,
que eu experienciava em inglés. As parafrases eram incapazes de consegui-lo; o que eu
precisava era fazer tradugdes.

Foi assim que minha vontade de traduzir poesia comegou: uma vontade, ao

mesmo tempo, pessoal e social; muito andloga, eu acredito, a vontade que me faz também ser
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professora. E a busca por maneiras de conectar pessoas, de mostrar-lhes um sentimento, um
pensamento, uma experiéncia que de alguma maneira também ¢ um aprendizado — pois
acredito mesmo que toda arte ¢ aprendizado em seu amago, que todo poema ¢ uma licao para
um leitor atento. Traduzir ganha todas essas conotacdes a partir do momento em que se
enxerga a traducdo como esse ato de fazer acessivel, de tornar possivel o contato dos falantes
de uma determinada lingua com uma experiéncia poética capaz de expandir um pouco mais
suas vidas e que originalmente pertencia a uma outra lingua — que aquele publico,
especificamente, ndo domina. Afinal, ndo se domina, e isso seria impossivel, todas as linguas
do mundo. Se ndo fossem os tradutores, como poderia eu afirmar ja ter lido Rimbaud ou
Dostoi¢vski? Como poderia pensar o que seus textos provocam ou sentir o que despertam?
Como poderia minha mae experienciar o que aqueles textos me causavam?

E essa a vontade e a missdo que norteia o presente trabalho. Comega com uma
garotinha e sua mae, e passa a uma tradutora/professora/pesquisadora com qualquer um a
quem possa interessar: o contato com Cummings, com poesia, com tradugdo de poesia ou
ainda com traducao no geral.

Agora trato da escolha por E. E. Cummings, especificamente: por que nao
qualquer outro poeta? Logo adiante respondo a essa pergunta em termos mais objetivos,
defendendo a importancia dessa empreitada para a recep¢ao do autor em nosso pais e para os
Estudos da Tradugdo, mas aqui me permito admitir uma motivacao menos racional, e talvez
mais sincera, por ter vindo bem antes das demais: E. E. Cummings porque amo sua poesia.
Porque ougo nela um cantar do bom e do bonito e do verdadeiro; porque a percebo cheia de
uma generosidade para com o viver (e para com a lingua) que me cativa desde a primeira vez
que o li, ha quase dez anos.

Nagquela ocasido, esbarrei com um de seus poemas (ou ele esbarrou comigo) pelas
redes sociais. Era o “i carry your heart with me”, e fui pela vida levando-o comigo, levando-o
no meu coragdo. Primeiro ele, depois outros mais, ¢ Cummings se tornou um amigo. Seus
poemas me lembravam sempre do quanto a vida pode ser leve quando temos o cuidado de
parar, sentir e simplesmente ser. Mais tarde, durante a graduagao em Letras (Portugués/Inglés
e suas Literaturas), eu procurava por ele, esperava por ele, mas em vao: tdo amigo meu que
era, parecia ser desconhecido dos colegas do curso e ndo era mencionado pelos professores.

Assim, quando chegou a hora de propor um projeto para o mestrado, minha
vontade de traduzir poesia e a tal amizade com o velho poeta — nascido ha mais de um século

e falecido no mesmo ano em que minha mae nasceu; coincidéncia que de alguma maneira me
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toca o coragdo — sentaram-se juntas a mesa e foram fazendo descobertas, que hoje desdguam
neste trabalho.

Por sua vez, para escolher os poemas com os quais iria trabalhar, tentei fazer o
caminho inverso de como eles haviam chegado até mim: procurei os poemas com circulacdo
auténtica na internet, aqueles que eram mais compartilhados em blogs e sites de poesia, os que
eram mais citados nas redes sociais, ¢ depois fui afunilando a lista (que ja contava com mais
de 20 poemas) de acordo com critérios que, no inicio, ndo me pareciam muito racionais.
Escolhi os poemas que mais gostava, os que me faziam querer dizer muito ou os que resistiam
as minhas palavras. Depois, percebi que era possivel extrair alguns critérios objetivos por tras
desses: eram poemas de uma faceta super emblematica do autor, a lirico-amorosa, além de
serem textos que ele mesmo havia escolhido para declamar em gravacdes que até hoje nos sao
acessiveis, com sua voz ressoando ao apertar de um botao. Por fim, para fechar a quantidade
nos mais razoaveis 6 poemas (ao invés de 9), selecionei aqueles, entre os da lista, que
Augusto de Campos ndo chegou a traduzir para o portugués.

Ou seja, segui meu coragdo e sO depois vi que ele, meio que sem querer, fez o que
eu precisava. E assim esse trabalho foi ganhando vida: com muita dedicacdo, suor e quem
sabe algumas lagrimas; com as tradugdes infinitas, que mudam e desmudam e mudam de
novo, até durante o sono — pelo menos duas vezes sonhei que traduzia um ou outro verso,
acordava e ia anotar as ideias, e elas serviam!, e eu ria e rio até hoje s6 de lembrar —; com
muito trabalho, mas também com muito sentimento.

Gosto de pensar que, de alguma maneira, estou honrando minha amizade com
meu good old poet; que outras pessoas talvez cheguem a nossa mesa e sentem conosco, € que

ele vai cumprimentar cada uma com um sorriso.

skeksk

Agora passo a elaboracdo, com as lentes mais académicas e objetivas que o
género textual me pede, das justificativas e dos objetivos deste trabalho.

Traduzir e comentar poemas lirico-amorosos de E. E. Cummings para o portugués
brasileiro ¢ importante por dois motivos: primeiro, porque o estilo linguistico desviante do
poeta, que incorpora a mudanca de fungdes sintaticas e a criagdo de novas palavras, por
exemplo, ¢ um desafio estimulante e produtivo para o tradutor-criador de poesia, servindo de

material de pesquisa e reflexdo sobre a praxis tradutéria. Segundo, porque a faceta
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lirico-amorosa de sua obra, apesar de tdo relevante para sua poética, chegou com pouca forca
no contexto da recep¢do brasileira: Cummings chega ao pais, a partir da década de 60, pelo
trabalho de antologizagdo e tradugao de Augusto de Campos, cujo interesse artistico-literario
por criar um “canone brasileiro” ligado ao movimento concreto, do qual foi um dos
idealizadores e fundadores, acabou criando um “Cummings brasileiro” (Britto, 2016, p. 27),
um “Cummings ‘concretista’” (Teixeira, 2022, p. 7).

Assim, visando ampliar a experiéncia poética dos leitores de E. E. Cummings em
portugués brasileiro e dar mais destaque a sua poesia lirico-amorosa, este trabalho tem carater
empirico, descritivo e analitico, focado na producdo em si de tradugdes e em comentar o
processo correspondente. Adotando a metodologia da traducdo comentada, produz-se um
material de discussao, reflexdo e pesquisa que pretende ser 1til aos tradutores de literatura, de
maneira geral, e de poesia, mais especificamente, contribuindo para o campo dos Estudos da
Traducao.

A fim de nortear o leitor sobre as caracteristicas do estilo cummingsiano que
minha traducdo referencia, analisa e prioriza recriar, primeiro € preciso contextualizar sua
obra. O Capitulo 1 - E. E. Cummings organiza essa discussao em dois €ixos: no subtopico
Linguagem, Poética e Recep¢do em Lingua Inglesa apresento o estilo linguistico do autor e o
que acredito ser a filosofia estruturante de sua poética, observando o papel da lirica-amorosa
nesse contexto e analisando sua recep¢ao em lingua inglesa; em seguida, no subtdpico
Tradugdo e Recepgdo no Brasil, analiso as consequéncias de que, em nosso pais, a recepgao
da obra cummingsiana tenha se dado principalmente no contexto das tradu¢des de Augusto de
Campos, além de elaborar uma breve revisdo bibliografica do que ja se produziu sobre o
autor, entre dissertacoes ¢ teses no Brasil, a fim de melhor localizar as contribuigdes do meu
trabalho para os estudos cummingsianos brasileiros.

No Capitulo 2 - Traducio de Poesia faco um breve levantamento das reflexdes
teoricas e propostas praticas que inspiraram e guiaram, de alguma maneira, meu projeto
tradutorio: na se¢ao 4 transcriag¢do de Haroldo de Campos dou énfase a defesa da tradugado de
poesia como recriagdo, com o0Ss processos criativos por ela implicados, e como
potencializadora do “poder poético” da lingua para a qual se traduz; em seguida, na secdo 4
proposta de Paulo Henriques Britto apresento um panorama de alguns de seus apontamentos,
principalmente no que diz respeito a funcdo social do tradutor — que traduz a fim de tornar

acessiveis a populagdo textos de um idioma que lhe ¢ desconhecido — e ao carater mais
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sistematico de suas contribuicdes, tanto quanto a pratica tradutoria quanto a avaliacdo
qualitativa dos resultados obtidos.
Por fim, no Capitulo 3 - Tradu¢des Comentadas, apresento minhas propostas de

99, ¢

tradugdo para os poemas “nothing false and possible is love”; “if everything happens that can't
be done”;*“true lovers in each happening of their hearts”; “the great advantage of being alive”;
“now all the fingers of this tree(darling)have” e “i carry your heart with me(i carry it in”. Os
poemas originais sdo apresentados ao lado de suas respectivas tradugdes, em quadros
comparativos, acompanhados de comentarios descritivos e analiticos que explicitam o
raciocinio, a técnica e o processo criativo por tras das principais escolhas tradutorias.

Fico feliz pelo leitor ter chegado até aqui e espero que algo, seja da natureza do

pensar ou do sentir ou de ambos, o cative a seguir em frente.
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2 CAPITULO 1 - E. E. CUMMINGS

“[...] love rose in my heart like a sun and
beauty blossomed in my life like a star. Now,
finally and first, I was myself: a temporal
citizen of eternity; one with all human beings

born and unborn” (Cummings, 1953, p. 53)

Edward Estlin Cummings (1894-1962), comumente referido como E. E.
Cummings', é mais conhecido por ter sido um poeta do periodo modernista estadunidense,

mas foi também romancista, dramaturgo, desenhista e Imagem 1 - Autorretrato
de E_E. Cummings (1958)

pintor (ao lado, a Imagem 1 ilustra um de seus diversos
autorretratos). Em consonancia com o espirito
transformador das vanguardas de sua época, sua escrita
¢ marcada por recursos linguisticos ndo ortodoxos, que
conseguem “rejuvenescer a linguagem e explorar, com
maior flexibilidade do que permitem as estruturas
entorpecidas dos sistemas convencionais, 0 Universo
complexo da percepcao e da sensibilidade” (Campos,
2011, p. 14). Esse trabalho com a linguagem faz com
que sua obra represente um poderoso ponto de reflexao

ndo somente sobre o fazer poético, mas também sobre

Fonte: Cohen (1990, p. 56)

o tradutorio.

No Brasil, a poesia de Cummings chegou principalmente a partir de um dedicado
trabalho de antologiza¢do e traducdo desenvolvido por um dos principais fundadores do
movimento da poesia concreta: Augusto de Campos. Tendo se estendido por mais de quatro
décadas e de cinco edigoes (iniciadas com /0 poemas, em 1960, e concluidas com Poem(a)s,

em 1999, com 74 tradugdes), o projeto tradutorio de Augusto compde um ‘“‘canone

' A grafia de seu nome com as iniciais em letra mintscula (e. e. cummings), que se tornou popular no século
passado, tem sido ha algum tempo entendida por especialistas como uma tendéncia editorial, sem respaldo nas
intengdes literarias do autor. Norman Friedman (1992; 1996a) reune evidéncias desse argumento: primeiro, a
assinatura do poeta em correspondéncias costumava conter as letras maitsculas, quando datilografadas ou
escritas @ mao; segundo, quando perguntado por um de seus tradutores para o francés, em 1951, “‘are you
E.E.Cummings, ee cummings, or what? [...] wd u like title page all in lowercase?’” (Jon Grossman apud
Friedman, 1996a, p. 41), o poeta respondeu: “‘E.E.Cummings, unless your printer prefers E. E. Cummings/
titlepage up to you;but may it not be tricksy [...]”” (Cummings apud Friedman, 1996a, p. 41). Por isso, neste
trabalho, refiro-me a ecle com as iniciais em letra maitscula.
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doméstico/brasileiro de Cummings” incontornavel (Salvadori e Silva, 2016, p. 236), que foi,
destaco de antemao, “recortado de modo a se encaixar no Movimento de Poesia Concreta”
(Teixeira, 2022, p. 19).

Para os objetivos desta dissertagdo, proponho abordar a obra de E. E. Cummings
nesses dois eixos. Primeiro, no subtdpico Linguagem, Poética e Recepg¢do em Lingua Inglesa,
destaco as caracteristicas de seu estilo linguistico, marcado pela agramaticalidade, e a
filosofia estruturante de sua obra, defendendo que o que ha de potente e relevante nela
também estd presente em seus poemas liricos — tidos como mais “tradicionais” —, que tém
maior circulagdo em lingua inglesa e merecem um maior destaque no portugués brasileiro.
Em seguida, no subtépico Tradugdo e Recepg¢do no Brasil, exploro como, em nosso pais, a
obra de Cummings circula até hoje, entre leitores leigos e académicos, essencialmente no
contexto do trabalho dos poetas concretos (como preferem ser chamados, ao invés de
concretistas), para chegar, finalmente, a como esse cendrio d4 vida a minha proposta

tradutoria.

2.1 Linguagem, Poética e Recepcio em Lingua Inglesa

A obra de E. E. Cummings representa um desafio estimulante para o
tradutor-criador de poesia. Como afirmou Haroldo de Campos em texto fundador sobre a
transcriagdo (que sera discutida no Capitulo 2 deste trabalho, p. 49): “Quanto mais ingado de
dificuldades esse texto [for], mais recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de
recriagdo” (1992, p. 35). No entanto, antes de tratar das tradugdes em si, € preciso desenhar
um panorama sobre a poética do autor em questdo, descrevendo seu estilo linguistico e
percepcao filosofica que lhe da sustento. Assim, o leitor estara equipado para compreender a
importancia da traducdo de sua poesia lirico-amorosa e para apreciar os elementos que minhas
tradugdes destacam, analisam e priorizam recriar.

Observemos o trecho a seguir, retirado do poema “true lovers in each happening
of their hearts” (traduzido e comentado no tépico 4.5 do presente trabalho, p. 109), como um

primeiro exemplo do estilo cummingsiano:

such a forever is love's any now
and her each here is such an everywhere,
even more true would truest lovers grow

if out of midnight dropped more suns than are
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(Cummings, 1991, p. 576)

Do ponto de vista semantico, nota-se a escolha de termos considerados
“tradicionais” para a linguagem poética, como “love” (amor), “midnight” (meia-noite) e “sun”
(sol). No entanto, nenhum desses termos estd sendo empregado de maneira tradicional: o
amor ¢ colocado como possuidor de um “qualquer agora” e depois retomado pelo pronome
feminino “her”, substantivado e personificado; ja a meia-noite e os sbis (no plural) sdo
concretizados, um como espago € o outro como objeto, mobilizando novas camadas de
significacdo. Do ponto de vista sintatico, nota-se a mudanga das classes morfoldgicas de
palavras como “forever”, “now”, “here” e “everywhere”, que, substantivadas, passam a ser
também conceitos centrais do argumento poético, além de alguns desvios sintaticos,
principalmente no quarto verso, em que o verbo de ligacao em posicao final gera ambiguidade
— pode ser lido como uma quebra de raciocinio, com a omissao de seu devido complemento,
ou como o transformar de uma palavra de ligacdo em uma de conteudo.

Esse trecho, ainda que breve, introduz algumas das caracteristicas que veremos a
seguir em mais detalhes. E esse mobilizar técnico da linguagem, de suas convengdes e
mecanismos, dando uma roupagem diferenciada a temas que nas maos de outros poetas
poderiam ser tratados de maneira cliché, que caracteriza o estilo cummingsiano. Sua escrita da
mais potencialidade as palavras, a gramatica, e, finalmente, as ideias, afinal “ndo vamos a
Cummings para encontrar uma ideia profundamente nova, mas uma maneira profundamente
nova de expressar uma ideia antiga” (Chinitz, 1996, p. 80).

Para melhor compreender a destreza com a qual Cummings lida com a linguagem,
cabe pontuar alguns dados biograficos: sua afinidade pela criacdo poética e interesse por
linguas estrangeiras, demonstrados desde cedo e incentivados por seus pais, fizeram com que
ele estudasse latim, francé€s e grego ainda nos anos escolares (Kennedy, 1980, p. 39). Mais
tarde, em 1915, ele obtém um diploma de Bachelor of Arts em Grego e Inglés pela
Universidade de Harvard e, no ano seguinte, se torna Master of Arts em Inglés pela mesma
universidade. Kennedy (1980) destaca ainda que, em seus anos de Harvard, Cummings
estudou ativamente cinco linguas: grego, latim, alemao, italiano e inglés (p. 40), além de

elaborar diversas tradugdes para o inglés, principalmente do grego’.

2 Todas as citagdes originalmente em inglés sdo de tradugfio minha. O trecho original vird em nota de rodapé,
como a seguir: “One doesn't go to Cummings for a profoundly new idea, but rather for a profoundly new
expression of an old idea” (Chinitz, 1996, p. 80).

® Esse fato pode nos fazer refletir sobre a tradugdo como arte, como saber especializado de alta poténcia
pedagogica, aspecto que também ¢é pontuado por Haroldo de Campos (Capitulo 2 deste trabalho).
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Nao ¢ surpresa que tal formagao tenha resultado em uma consciéncia linguistica

aprimorada:

O estudo linguistico tornou [E. E. Cummings] intensamente consciente do alcance e
da possibilidade da lingua inglesa; consciente dos sentidos literais, das raizes
etimoldgicas, de palavras cognatas ou que se relacionavam em linguas antigas e
estrangeiras. O estudo expandiu seu vocabulério e o embutiu de uma nogao sintatica
profunda [...] ele passou a entender a teoria linguistica de uma maneira pratica

(Kennedy, 1980, p. 39).*

O dominio do autor sobre a gramatica se manifesta, principalmente, em sua
maneira de criar uma agramadtica caracteristica, sendo que agramatical ndo quer dizer
“incompreensivel” ou mesmo “dificil” (Fairley, 1975, p. 18), mas o explorar da linguagem
para além das regras que a gramatica descreve. Mesmo que seus poemas lidem com um
vocabulario simples, ndo demandando pesquisas em diciondrios, por exemplo, eles requerem
do leitor um certo dominio, podendo ser desconcertante nas primeiras leituras (Fairley, 1975,
p. 5). Em minha opinido, ¢ por isso que mesmo os conteudos tidos comumente como
“clichés” sdo tratados de maneira valiosa e original em Cummings: porque “seu compromisso
principal, assim como sua responsabilidade, [é] para com a linguagem, com a linguagem de
base linguistica” (Teixeira, 2022, p. 167).

Nesta se¢do, destaco como caracteristicas mais relevantes do estilo linguistico
cummingsiano seus desvios sintaticos, neologismos, inovagdes tipograficas e vocabuldrio
conceitual. Esses elementos s3o mencionados por diversos estudiosos de sua obra, como
Fairley (1975), Freire (2017), Cavalcanti (2022) e Friedman (2019), e t€ém destaque também
no corpus desta dissertacdo. Meu objetivo ndo ¢ levar a discussao de cada um a exaustdao, mas
investigar como Cummings os utiliza, o que particulariza seu estilo, a fim de nortear as
prioridades do meu projeto tradutorio.

Em primeiro lugar, os desvios sintaticos de Cummings servem para ampliar o
alcance das relagdes entre as palavras (Fairley, 1975, p. 40), dando a lingua um poder poético
renovado: “ao deixar a sintaxe aspera, [ele] nos leva de volta a estruturas iniciais, que expdem

995

os processos de identificacdo™ por tras dos sentidos (p. 38), concretizando potencialidades do

* “The language study made [E. E. Cummings] intensely aware of the range and possibility of the English

language; it made him conscious of the literal meanings, of etymological roots, and of cognates and related
words in ancient and foreign languages. It stretched his vocabulary and embedded a sense of syntax in his very
bones [...] he came to understand linguistic theory in a practical way” (Kennedy, 1980, p. 39)

® “By leaving the syntax rough, Cummings takes us back to earlier structures that expose the identification
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sistema linguistico, escondidas entre as regras gramaticais. Assim, nos passamos a “ler e
explorar as possibilidades [das frases] de uma maneira mais criativa do que o usual com a
sintaxe comum”® (Friedman, 2019, p. 109).

Um recurso que pertence a essa categoria ¢ o deslocamento das classes
morfoldgicas das palavras: diversas preposi¢cdes, pronomes, advérbios e conjuncdes siao
transformadas em substantivos na poesia cummingsiana (Fairley, 1975, p. 11; Cavalcanti,
2022, p. 75). E comum que ele faca o uso de palavras de ligagdo, de valor muito mais
gramatical (de estrutura¢do), como fossem palavras de conteudo, de valor muito mais
semantico, levando elementos que normalmente estariam na periferia do significado para o
centro do argumento poético.

Tomemos como exemplo o trecho a seguir, retirado do poema “if everything

happens that can't be done” (traduzido e comentado no topico 4.3 do presente trabalho, p. 85):

one's anything old being everything new
(with a what

which

around we come who)

one's everyanything so

(Cummings, 1991, p. 594)

Diante de um trecho como esse ¢ compreensivel a afirmagdo de Fairley (1975) de
que “deve-se abordar um poema cummingsiano com a disposicdo de suspender atitudes e
associagdes costumeiras e, com elas, também as convengdes linguisticas™ (p. 14). O leitor é
convidado a dedicar uma aten¢do muito diferenciada a palavras como “what” (o qué), “who”
(quem) e “so” (tdo), que estdo desempenhando fungdes sintaticas usualmente reservadas a
substantivos ou verbos. Assim Cummings “vivifica” uma linguagem adormecida — ou
entorpecida, como chamou Augusto de Campos (2011, p. 14) —, libertando-a de seu
confinamento morfoldgico e atribuindo-lhe novas fung¢des e novos efeitos.

Mais exemplos desse recurso, retirados do corpus deste trabalho, sdo “and her
each here is such an everywhere” (citado anteriormente, p. 20), “where all now turns when”,

“live longer than all which and every who”, “so here is away and so your is a my” e “for also

then’s until”. Ao traduzir trechos como esses, tomei sempre o cuidado de construir desvios

process” (Fairley, 1975, p. 38).

€ «[...] we are made to read and explore its possibilities in a more creative way than is usual when dealing with
ordinary syntax” (Friedman, 2019, p. 109).

7 “One must approach a Cummings poem with the willingness to suspend customary attitudes and associations,
and with them, linguistic conventions” (Fairley, 1975, p. 14)
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sintaticos semelhantes em portugués, de preferéncia com origens gramaticais correspondentes
e efeitos de sentido o mais proximos possivel. Proponho como tradugdo, respectivamente: “e
cada seu aqui ¢ tdo um todo canto”, “onde todo agora vira quando”, “vivem além de todo que
e cada quem”, “assim aqui ¢ longe e seu ¢ um meu assim” e “pois também o entdo € até” (os
detalhes de cada escolha sdo discutidos no Capitulo 3).

Outro tipo de desvio sintatico que merece destaque na obra cummingsiana ¢ a
omissao [deletion] (Fairley, 1975, p. 20). Ao omitir partes do discurso — geralmente verbos,
substantivos ou sintagmas verbais e nominais —, Cummings cria fragmentos de frases
gramaticalmente incorretos “como uma maneira de aumentar a impressdao de imediatismo,
espontaneidade, compreensio visual ou até mesmo de experiéncia subjetiva™® (p. 20). Ainda
que Fairley (1975) defenda que na maioria das vezes ¢ possivel que o leitor reinsira o
elemento omitido, pelo contexto, com pouca probabilidade de que a compreensdo seja
prejudicada (p. 20), minha experiéncia tradutdria indicou que a omissdo acaba muitas vezes
gerando ambiguidades, como ja brevemente discutido no caso do verso “if out of midnight
dropped more suns than are” (p. 20 deste capitulo).

Outros exemplos de omissao no corpus deste trabalho sdo “as villains strive/ and
heroes through the mere mind's poor pretend”, “[...] and if time should ask into his was/ all
shall, [...]” e “there's somebody calling who's we”. Esse recurso consegue gerar uma série de
efeitos poéticos e possibilidades de leitura que ndo existiriam caso as estruturas ndo fossem
desviantes. Em portugués, busquei ndo ‘“solucionar” nenhum desses desvios, construindo
passagens também desviantes para os exemplos anteriores, respectivamente: “se da meia-noite
soltassem mais séis do que sdo”; “todo saber toda duvida tal vildo busca/ e heroi pelo fraco

2

fingir do pensamento”; “[...] € se o tempo perguntar pelo seu foi/ tudo vai, [...]” e “alguém
chama quem ¢ eu e voc€” (comentarios no Capitulo 3).

A repeticdo, seja de padrdes frasais (paralelismo), de palavras ou de frases
inteiras, € outro recurso muito utilizado na obra cummingsiana. Dentre os poemas traduzidos
neste trabalho, destaco os trechos “a mystery which will never happen again,/ a miracle which
has never happened before—" e “i fear/ no fate(for you are my fate,my sweet)i want/ no
world(for beautiful you are my world,my true)” como exemplos de estruturas paralelas; “[...]

the root of the root and the bud of the bud/ and the sky of the sky”, “alive we’re alive” e “and

now you are and 1 am now and we’re [...]” como repeti¢des de palavras (no segundo exemplo,

8“as a means of increasing a sense of immediacy, spontaneity, visual compression and even subjective
experience” (Fairley, 1975, p. 20)
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ha a repeticdo tanto do advérbio “now” quanto o recurso do polissindeto) e “that we are in
love,that we are in love” como repeticao de segmentos de frases.

Em trechos como esses, foi por vezes desafiador associar as repeticdes a recriagao
de aspectos ritmicos dos poemas, como a extensdo dos versos ou a manuten¢do das rimas.
Nesses casos, transcriei palavras ou expressdes, omiti a repetigdo de alguns termos ou
transpus elementos de um verso para o outro, mas sempre tentando recriar o minimo de um
eco para que o movimento de retomada continuasse recuperavel ao leitor da tradugdo. Os
exemplos citados anteriormente foram traduzidos da seguinte maneira: “mistério que apos
nunca haverd de novo,/ milagre que antes nunca houve de fato—"; “ndo temo/ nenhum
destino(o meu ¢ vocé,meu bem querer)ndo quero/ nenhum mundo(lindeza vocé ¢ meu
mundo,minha certeza)”; “[...] a raiz da raiz e o botdo do botdo e o céu/ do céu”; “viver somos
viver”; “e agora voc€ € e eu sou agora € nds somos [...]” e “somos apaixonados,amor,somos
amados”, sendo esse ultimo provavelmente o mais desafiador, que exigiu um nivel mais alto
de criatividade (cujo raciocinio esta explicitado nos comentarios a partir da pagina p. 104) .

E importante pontuar que dois dos poemas selecionados para o corpus deste
trabalho sdo especialmente marcados por padrdes complexos de repeticdes: “if everything
happens that can't be done” e “the great advantage of being alive”. Fairley (1975) chega
inclusive a citar o segundo como exemplo de um poema em que “cada uma das repeti¢des
com variagdes revela um padrdo visual/sintatico/métrico equilibrado™ (p. 33), fendmeno que
identifico em ambos. Durante os comentarios correspondentes, primeiro analiso os padroes de
repeti¢do e sua importancia — acredito que se trata, em ambos os casos, do cora¢do do poema
— para depois discutir as estratégias de suas recriagdes em portugués, com os muitos desafios
dai derivados e as perdas e ganhos da traducao.

Como ultimo ponto dentre os desvios sintaticos cummingsianos, destaco o que
Fairley (1975) chama de “escolha seletiva” (p. 40): a substituicdo de uma palavra apropriada,
num determinado contexto, por uma de natureza semelhante, mas inapropriada. A
pesquisadora da o exemplo do trecho “according to tomorrow’s paper the proletariat/ will not
rise yesterday” (Cummings, 1991, p. 260), em que a marcagdo do tempo verbal no futuro
torna o uso do advérbio “ontem” agramatical (Fairley, 1975, p. 38). Segundo ela, o efeito

dessas escolhas singularmente desviantes ¢ poderoso por darem “a impressdo de que algum

9 “Each of the repetitions with variation reveal a balanced visual/syntactic/metrical pattern” (Fairley, 1975, p. 33)
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mecanismo automatico foi acionado, mas de maneira imperfeita™'® (p. 40), criando inclusive o
efeito de um subconsciente que interfere na escrita.

Acredito que o exemplo mais significativo desse tipo de desvio no corpus deste
trabalho est4 no trecho “and all trees are(any more than each/ leafless)its silent in forevering
snow”, que além de apresentar outros recursos ja mencionadas (como o deslocamento de
funcdes sintaticas e a omissdo de elementos) se torna ainda mais marcante pela escolha do
adjetivo “silent” ao invés do substantivo “silence”. Na traducao, proponho: “e toda arvore
¢(cada menos que qualquer/ desfolhada)sua calada em neve eternante” (raciocinio elaborado
na pagina 114), buscando recriar um desvio sintatico semelhante em ponto correspondente em
portugués.

Passemos aos neologismos cummingsianos, principalmente cunhados a partir do
“ajuste criativo das regras combinatérias da morfologia™' (Fairley, 1975, p. 6). Isso significa
dizer que ele explora os processos de composicdo [compounding] e afixacdo, que sdo 0s mais
produtivos — capazes de gerar uma grande quantidade de novos vocabularios — em lingua
inglesa (Conrad et al, 2002), criando neologismos que, a0 mesmo tempo em que chamam
aten¢do pela excentricidade, desvelam o que o proprio sistema linguistico j4 contém,
preenchendo espagos de palavras “possiveis (ndo gramaticalmente excluidas), que nao
ocorrem devido a convengdes do uso” (p. 7). Exemplifico a seguir algumas dessas
construgdes vocabulares, indo além do corpus deste trabalho, por acreditar que sua quantidade
e variedade na obra cummingsiana merece destaque.

O processo de composicdo em lingua inglesa permite a combinagdo das mais
diversas classes morfologicas entre si, como substantivo e substantivo, substantivo e verbo,
preposicao e substantivo, substantivo e adjetivo, advérbio e substantivo, entre outras (Conrad
et al, 2002). Explorando essas possibilidades, Cummings inventa palavras como
“cloud-gloss”, “dream-send”, “underwish”, “manunkind” e “mostpeople”. Dentre os poemas
que compdem o corpus da minha tradugdo, exemplos desse tipo de neologismo sdo
“everyanything” e “deathboard”, que traduzi respectivamente como “coisa-tudo” e

“quadro-morto” (ver Capitulo 3 para detalhes de cada escolha).

1% “They give the impression that some automatic mechanism has operated, but imperfectly [..]” (Fairley, 1975,

p. 40)

! “Cummings’ vocabulary is characterized by a creative adjustment of the combinatorial rules of morphology”
(Fairley, 1975, p. 6)

12 “[...] filling in the slots of possible (not grammatically excluded) compounds which have not occurred because
of conventions of usage” (Fairley, 1975, p. 7)



27

Ja no que se refere a afixacdo, que consiste na jungdo de um prefixo ou sufixo a
determinado radical, Cummings estende as regras de aplicabilidade dos afixos mais comuns
em lingua inglesa, criando (Fairley, 1975, p. 9-10): novos advérbios a partir da jungdo do
sufixo -/y com substantivos diversos (“songly”, “moonly”, “riverly”, “sunly”, “nothingly”) ou
com o participio presente de alguns verbos (“sayingly”, “thinkingly”, “collidingly”,
“flyingly”, “kissingly”); novos substantivos derivados da adicdo do sufixo -ness a adjetivos,
advérbios e verbos (“ceaselessness”, “nearishness”, “sustainingness”); e palavras derivadas da
adicdo de sufixos muito comuns a radicais também comuns, como -ish (“neverish”), -ful
(“oneful”), -est (“beingest”) e -less (“heavenless™).

Outros exemplos, retirados do corpus deste trabalho, sdo “shuter” (“shut” + sufixo
-er), “itsters” (“its” + sufixo -ter), “undeath” (prefixo -un + “death”) e “forevering”
(“forever” + sufixo -ing). Em todos esses casos, criei também neologismos em portugués,
com exce¢do do primeiro (por ter compreendido que sua caracteristica mais relevante, no
contexto do poema em que se insere, ¢ a repeticdo formal das estruturas anteriores, € ndo o
neologismo — ver p. 95). Proponho, respectivamente, as traducdes: “mais fechados”, “issis”,
“imorte” e “eternante”. Também vale destacar o momento em que Cummings emprega o
prefixo un isoladamente, passando a ser ele mesmo um substantivo: “[...] beyond obey/ or
command,reality or un-", no poema 4.1. Nesse caso, por razdes ritmicas, traduzi-o como
“des”, um prefixo de negacdo também comum em portugués, que acredito ser capaz de
cumprir com as principais intengdes tradutorias (ver p. 72): “[...] além de comando,/obedecer,
realidade ou des-".

Outra postura tradutoria que adotei com relacdo aos neologismos, € que merece
destaque, foi a apropriacdo de seu processo de elaboracdo em momentos em que a
possibilidade se apresentou em lingua portuguesa, emulando o estilo cummingsiano, mesmo
quando a palavra correspondente do texto original ndo constitui um neologismo (para
discussdo teorica desse posicionamento, ver p. 53-54). Foi assim que cunhei, como “achados
poéticos no e para o portugués” (Freire, 2017, p. 33), “sobrecrescer” para traduzir “outgrow”,
“desprovam” para “disprove”, ‘“sombricomicos” para “grim comics”’, “imorrido” para
“undying” e “destamanha” para “sizeless”.

Esses neologismos, tanto em inglés quanto em portugués, buscam expressar ideias
de maneira concreta e compacta, precisa e original (Fairley, 1975, p. 9) — o que lembra o
conceito das “palavras-valise”, muito caro a0 movimento concreto brasileiro (cuja relagao

com a obra cummingsiana sera discutida na se¢do seguinte, p. 40) e também muito presente
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na tradi¢do literaria de lingua inglesa, pelo menos a partir dos escritos de Lewis Carroll (4/ice
in Wonderland, 1865). E importante lembrar que os neologismos cummingsianos, ainda que
ndo sejam construgdes “‘enigmaticas”, sendo inclusive, segundo Fairley (1975), menos
desconcertantes do qualquer uma de suas discordancias sintaticas (p. 10), conseguem
compactar um pensamento, um significado, um sentimento, que seria muito dificil enunciar
de qualquer outra maneira. E ai que reside, creio eu, sua poténcia poética: o leitor consegue
compreender esses termos inventados, sem grandes problemas, por mobilizarem processos
morfoldgicos muito conhecidos, a0 mesmo tempo em que precisa dedicar-lhes uma atengdo
diferenciada e criativa, que compense sua nao-convencionalidade.

Passando as inovagdes tipograficas cummingsianas, ¢ importante compreender
primeiro que a “ortografia do inglés, e mais especificamente sua divisao de morfemas, €, na
maioria das vezes, um assunto arbitrario”" (Fairley, 1975, p. 12). Exemplos disso podem ser
observados em palavras comuns: a grafia de “into” ndo apresenta um espagcamento grafico,
mas “in the”, sim; “alright” constitui uma palavra ndo s6 possivel, mas usual, enquanto
“alwrong” se trata de um neologismo; a palavra composta “bedroom” ndo causa
estranhamento, mas “throneroom” ¢ uma invencao. Assim, essa ¢ mais uma das convencoes
da lingua inglesa que Cummings explora, questionando seus limites: “[ele] separa ou une
morfemas e partes constituintes das palavras caprichosamente e de acordo com suas
declaragdes tematicas™ (p. 12). Alguns poemas, inclusive, levam essas inovagdes as ultimas
consequéncias, como € o caso de “r-p-o--h-e-s-s-a-g-r” (Cummings, 1991, p. 396), e foram
esses 0s majoritariamente selecionados por Augusto de Campos para traduzir ao portugués
brasileiro!’, como veremos mais adiante.

Além de praticar essa “atomizacdo” das palavras, como chamou Augusto de
Campos (2011, p. 17), Cummings também se utiliza de inconstancias no uso de maiusculas e
minusculas, e ambas sdo parte importante de sua tipografia caracteristica, apelidada por
Augusto de “tortografia” (2011, p. 25). Popularmente, associa-se a Cummings o uso constante
de letras mintsculas, fato que parece estar relacionado a sua preferéncia pela grafia em caixa
baixa do pronome pessoal “I” (“eu”) quando, em lingua inglesa, esse pronome deve ser

sempre grafado em maitsculo. Como mencionado brevemente em nota de rodapé na

'3 “English orthography, and more specifically the division of morphemes, is largely an arbitrary matter” (Fairley,

1975, p. 12)

4 “Cummings separates and joins morphemes and word units whimsically, and to accord with his thematic
statement” (Fairley, 1975, p. 12)

'S O poema mencionado e a tradu¢do de Augusto de Campos podem ser encontrados no Anexo A deste trabalho

(p. 133).
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[13%4]

introdugdo deste capitulo, Friedman (1992; 1996a) associa sua grafia do “i” mintsculo a
percepcao, amplamente disseminada, mas erronea, de que o poeta faria sempre o uso de letras
minusculas, inclusive em sua assinatura.

Apesar das consequéncias semanticas do “i” em caixa baixa serem dignas de nota
— demonstrando a criagdo de um universo poético em que o espago destinado ao “eu” ¢

L0

diminuido e reservado ao “Nos” do casal apaixonado, diferenciando o “eu” da voz poética de

todos os outros “Eus” do “mostpeople™'®

, como que embutindo toda a obra de uma humildade
que acaba por denunciar o egocentrismo da propria lingua —, ele terminou por se perder na
minha tradugdo para o portugués, que ndo possui nenhuma regra quanto a obrigatoriedade de
grafar o “eu” em letra maiuscula e, portanto, sua inscrigdo em mintscula nada significa de
especial.

Cheguei a procurar, na génese do meu processo tradutdrio, possiveis maneiras de
compensar essa perda em lingua portuguesa, mas acredito que qualquer solugdo que apelasse
para o uso extremo da criatividade resultaria na perda do tom coloquial que a maior parte dos
poemas de Cummings apresenta — € que o termo em minusculo termina, de alguma forma, por
acentuar ainda mais. Em alguns momentos da traducao, a possibilidade do sujeito ser ocultado
em portugués, € a constru¢do soar ainda mais coloquial por conta disso, torna possivel propor

73T
1

uma aproximagdo, ainda que leve, entre o poeta que torna o pequeno e a tradutora que
deixa o “eu” nao-dito, como em ‘i carry your heart with me(i carry it in” sendo traduzido
como “levo seu coracdo comigo(o levo em”). Sempre que possivel, essa omissdo foi feita; no

73T
1

mais, acredito que a perda do minusculo ndo possa ser remediada em portugués — ou ao
menos, no meu projeto tradutdrio, optei por deixa-la ser.

Ainda no mesmo ambito, vale a pena destacar que Cummings constantemente
ignora as regras de pontuacdao e espacamento, o que faz parte de sua estratégia tipografica
geral de reforcar significados a partir de efeitos visuais (Friedman, 1996a, p. 41). Ele dispensa
o uso de virgulas em construgdes sintaticas em que poderiam abrandar (ou mesmo resolver)
ambiguidades (“and shining this our now must come to then) e ignora os espagamentos que
seriam obrigatorios antes e depois de parénteses (“now all the fingers of this
tree(darling)have™), depois de dois pontos (“[...] of duration:only love”) e depois de virgulas

(“as yes is to if,love is to yes”). Além disso, ele utiliza os parénteses para estabelecer

caminhos paralelos de leitura — geralmente com padrdes semanticos e formais bem distintos

'® Em introdugfio ao livro Collected Poems (1938), Cummings escreve “The poems to come are for you and for
me and are not for mostpeople—it's no use trying to pretend that mostpeople and ourselves are alike [...] If
mostpeople were to be born twice they'd improbably call it dying—T...] you and I are not snobs. We can never be
born enough [...]” (Cummings, 1991, p. 461).
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dentro e fora deles, como ¢ o caso do poema 4.3 (“if everything happens that can't be done”) —
e para expressar formalmente o conteudo de alguns poemas, como € o caso do 4.6 (“i carry
your heart with me(i carry it in”’). Nesses casos, minha tradu¢do procurou reproduzir os
mesmos desvios graficos em pontos correspondentes, por entender que estabelecem em lingua
portuguesa efeitos majoritariamente similares aos de lingua inglesa.

No entanto, também houve momentos em que tomei a liberdade de omitir,
acrescentar ou modificar sinais de pontuacdo por questdes ritmicas ou prosddicas do
portugués. Por exemplo, no trecho “(love's a universe beyond obey/or command,reality or
un-)”, do poema 4.1, faco a omissdo da primeira conjung¢do “ou” em portugués, acrescentando
uma virgula para que os elementos continuem coordenados: “amor ¢ um universo além de
comando,/obedecer, realidade ou des-). Acredito que mudancas como essa vém da
“necessidade de contracdo sintitica e de economia, visto que a lingua portuguesa ¢€,
intrinsecamente, menos econdomica do que a lingua inglesa” (César, 2016, p. 210). Acredito
que a omissdo e a ndo-repeticao, nesse caso, sao maneiras de “compensar’” esse espaco natural
que o portugués ja ocupa, principalmente quando se tem o espaco “limitado” de um verso
para expressar uma ideia. Outros exemplos de mudangas graficas operadas na traducdo sdo o
acréscimo de duas virgulas, no trecho “além da mente,imortalmente,segue sendo”, do poema
4.2, para impedir que uma leitura sem pausas gerasse um “congestionamento” em portugués
que, acredito eu, ndo existe no original (“immortally occurs beyond the mind”); a troca de
virgula por uma conjung¢do coordenada, no poema 4.4, em “coragdo nao salta ou alma exala”
(“no heart can leap,no soul can breathe”) e a troca de virgula por ponto e virgula, no poema
4.5, para que a transcriagdo feita — que gerou um enjambement com o verso seguinte —
pudesse soar mais natural numa leitura em voz alta: “my own,my beautiful/ my blossoming”;
“minha bela;meu amor/dando em flor” (sobre as escolhas tradutoérias deste verso, ver p.
116-117).

Por fim, considero como a caracteristica mais importante do estilo linguistico
cummingsiano, justamente por ter consequéncias que ecoam em todas as outras, o fato de ele
ter cunhado um vocabulario conceitual proprio e consistente. Explico: lendo Cummings,
passamos a perceber que, da mesma maneira que a lua, as arvores, e as estrelas sdo
valorizados, carregando sentidos que vado além de sua materialidade, “now” (“agora”),
“something” (“alguma coisa”) e “one” (“um”), por exemplo, também o sdo: todas essas

palavras passam a significar imensamente além do que a lingua “normal” permitiria.
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Em Fairley (1975), encontrei esse fendmeno sendo colocado em palavras da
seguinte maneira: “por trds de cada novo valor semantico que ele atribui a muitas palavras
esta um conjunto coerente de valores e atitudes, uma ideia integrante, uma nova base logica
[rationale] de pensar, sentir e viver”'” (p. 5). Em cada linha de sua poesia, Cummings elabora
e reforca essa rationale, seu “universo de valores”, exigindo do leitor a “constru¢do de um

sistema para interpretagdo de seu vocabulario” que

[...] depende fortemente da oposicdo de palavras relacionadas a amor e morte,
natural e artificial, individuo e sociedade, sonho e realidade. Cummings trata as
palavras como tendo um valor positivo ou negativo, que o leitor pode identificar a
partir da maneira como se opdem e da familiaridade com a filosofia do autor. Por
exemplo, “forever” [para sempre] e “when” [quando] sdo palavras positivas e estdo
relacionadas a “now” [agora], “here” [aqui], “am” [ser] e “to be born” [nascido],
mas opostas a “never” [nunca] e “until” [até], que estdo relacionadas a “unworld”

[a-mundo], “where” [onde] e “to be made” [feito] (p. 5)"

E por essa razdo, ainda que certamente aliada a todas as outras, que permitir-se
mergulhar em um poema cummingsiano significa entrar em consonancia com significancias
inesperadas, presentes na lingua como potencialidades, mas que costumam passar
despercebidas. Nao ¢ comum que a palavra “quando”, por exemplo, seja associada a um juizo
de valor — a0 bom ou ao mal, a felicidade ou a tristeza —, mas em Cummings essa associacao
ndo somente ¢ valida como ¢ levada as ultimas consequéncias: uma simples conjunc¢io passa a
representar, por uma metonimia que o leitor aprendera a desvendar, o proprio “amor”, que por
sua vez ¢ tudo aquilo que ha de bom. Esse universo de valores, refletido morfologicamente,
perpassa toda a producdo cummingsiana e sinaliza a base de sua poética.

Esses recursos sdao maneiras encontradas por Cummings de presentear as
palavras com sentidos que elas “esqueceram”; ¢ um brincar com a linguagem, mas nao um
crid-la nova: ¢ desvelar o poder poético que ela ja possui, e € a isso que chamo de “gentileza”.
Cummings ¢ gentil com a lingua por presented-la com aquilo que os outros ndo enxergam —

ou ja esqueceram. Por sua vez, o leitor de sua poesia ¢ levado a vivenciar a propria lingua

17.¢[...] behind the new semantic values he assigns many words is a coherent set of values, attitudes, an integral
idea, a new rationale of thinking, feeling and living” (Fairley, 1975, p. 5).

18 “to construct a system for interpreting his vocabulary [...] [that] depends heavily on the opposition of words
relating to love and death, the natural and the artificial, the individual and society, dream and reality. Cummings
treats words as having a positive or negative value, which the reader can ascertain by their manner of opposition,
and through familiarization with his philosophy. For example, ‘forever’ and ‘when’ are positive words and
related to ‘now, ‘here’, ‘am’, and to be ‘born’; but opposed to ‘never’ and “until’, which are related to ‘unworld’,
‘where’, ‘was’, and to be ‘made’” (Fairley, 1975, p. 5).
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como um desafio, como um objeto sobre o qual ele ndo tem tanto dominio quanto acreditava,
processo que convida a uma certa pratica: quanto mais lemos Cummings € compreendemos
seus desvios linguisticos, mais equipados estamos para aprecia-los pela experiéncia poética
que nos possibilitam.

Minha vontade ¢ de proporcionar uma experiéncia semelhante ao portugués e ao
leitor brasileiro, e acredito que fazé-lo a partir das tradu¢des de Cummings é uma maneira
produtiva de comecar. A propria sensagao de 1€-lo, o fascinio que sua linguagem causa, a
maneira como podemos aprender um inglés proprio de seu estilo: € isso que quero
(re)construir em portugués. Como tradutora, vejo esse desafio como promissor demais para

nega-lo a minha lingua-mae.

skoksk

Ainda em vida, E. E. Cummings alcangou grande popularidade entre os leitores
estadunidenses'®. Sdo provas do interesse constante do publico por sua obra o grande niimero
de edigoes e reimpressoes de seus livros — considerando somente a poesia, ele publicou onze
coletaneas de inéditos, além de duas edi¢des especiais de Collected Poems — e de criticas
publicadas sobre ele em jornais e revistas (Friedman, 1964, p. 117). Entre seus admiradores
estavam, inclusive, grandes nomes da poesia moderna, como William Carlos Williams,
Marianne Moore, John dos Passos e Ezra Pound, esse tltimo tendo declarado que Cummings
era “o mais vivo” dentre todos eles (apud Campos, 2011).

Laura Teixeira (2022) destaca que “além de prémios, reimpressoes e tradugoes,
Cummings era constantemente convidado para leituras de poesia e costumava atrair um
grande e entusiastico publico” (p. 33)*. Ele foi inclusive chamado para retornar a
Universidade de Harvard para ministrar um conjunto de palestras, publicadas em seguida no
livro i: six nonlectures [eu: seis ndo-palestras] (1953), nas quais discute sua vida e obra

literaria para uma plateia de jovens estudantes de lingua e literatura, como ele um dia foi.

' Na ocasidio de sua morte, em 1962, ele ja havia visto poemas seus sendo publicados em quatro idiomas
diferentes: em alemdo, com 28 poemas traduzidos por Eva Hesse, em italiano, com 12 poemas traduzidos por
Salvatore Quasimodo, ambos em 1958; em francés, com 23 poemas traduzidos por Jon Grossman ¢ no nosso
portugués brasileiro, com 10 poemas traduzidos por Augusto de Campos, ambos em 1960 (Campos, 2011, p.
31-32). Aqui, foco em discutir sua circulagdo em lingua inglesa, mas acredito que seja importante deixar claro
que sua fama ja alcangava proporg¢des internacionais desde essa época.

2 Algumas das sessdes de leitura de seus poemas estio atualmente disponiveis na plataforma de streaming
Spotify, podendo ser acessadas no link: https://open.spotify.com/intl-fi/artist/7jZ1ZWDGgv2Q1RNIS7TUSCQ



https://open.spotify.com/intl-fr/artist/7jZ1ZWDGgv2Q1RNIS7U8CQ
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Diante de sua popularidade, que ¢ quase indiscutivel, pode ser surpreendente
descobrir que seu valor académico era assunto de discordancia para a critica especializada
estadunidense. Friedman (1964, p. 117) analisa um conjunto de 325 resenhas e essays
publicados sobre Cummings entre 1920 e 1963, periodo em que o autor publicou ativamente,
constatando que apesar de mais da metade dos textos demonstrar opinides favoraveis (185
resenhas positivas), havia uma quantidade significativa de criticas “indecisas” (102) e um
numero consideravel de opinides contrarias (37), incluindo a de R. P Blackmur, famoso
critico do periodo, que reclamava da falta de “qualquer contetido” na poesia cummingsiana
(Friedman, 1964, p. 121).

Diante desse cenario, Friedman (1964) pontua que a critica modernista nao
possuia categorias para lidar com o “modernismo romantico” de Cummings (p. 114): ao
mesmo tempo em que ele estava inserido na tradicdo modernista, como ja vimos, por ser um
escritor preocupado com a experimentacdo (como o eram Ezra Pound e T. S. Eliot), sua
poesia carecia das insegurancas e dos questionamentos proprios do periodo, sendo afirmativa
e pessoal demais (p. 114), além de colocar em primeiro plano a valorizagao “do amor, da
primavera ¢ do individuo” (p. 114). Nas palavras de Teixeira (2022), “indiferente a disposi¢ao
poética de sua época, Cummings se aventurou a retomar a poesia de emogdo plena” (p. 38,
grifo meu), trabalhado com “outro programa filos6fico, que ndo se encaixou nos moldes
preferidos pelos criticos do periodo” (p. 151).

As “contradi¢des” de sua obra, com forma modernista e conteudo principalmente
associado a uma tradi¢do romantica da qual o movimento moderno queria se ver livre, teriam
atordoado os criticos: tanto os defensores de Cummings, que costumavam aprovar “suas
tentativas de reter o imediato € o espontaneo”, quanto seus detratores, que condenavam sua
“visao simplista de mundo e malabarismo tipografico”, em sua maioria, falharam em
compreender a significancia desses elementos para a filosofia central do autor (Friedman,
1964, p. 115)*'. Essa conclusio é o que me interessa principalmente considerar: que
Cummings possui uma percepcao paradoxal, transcendental e organica da existéncia humana
(p. 115) que, perpassando toda a sua obra e sendo sua maxima razdo de ser, ndo deve ser
menosprezada quanto a critica e recepgao de sua obra.

Essa filosofia, que denominei anteriormente de “universo de valores”, vai além de

uma simples tematica: ¢ uma linha estruturante que perpassa todas as formas cummingsianas,

21 “Those who approve of his attempt to grasp the immediate and spontaneous, as well as those who condemn his

so-called simplistic view of the world and his typographical juggling, are equally superficial in lacking an
intelligible sense of the reasons for these things” (Friedman, 1964, p. 115)
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guia suas inovagdes linguisticas € me parece ser, no fim das contas, a base de sua poética.
Friedman a descreve como “paradoxal” porque, nas palavras do proprio Cummings, requer
“um processo cognitivo da mais alta ordem, a negacdo da nossa parte, pelo pensamento, do
pensar””* (Cummings apud Friedman, 1964, p. 116); “transcendental” porque escapa do
tempo ao se inserir completamente nele, no momento presente — posi¢cao metafisica muito
préoxima de algumas propostas do Budismo Zen (p. 116); e, por fim, “organica” porque
Cummings percebe a intui¢do espontanea como a unica maneira de alcancar plenamente a
realidade (p. 116). Para ele, “perder o mundo bidimensional do dia a dia ¢ ganhar o mundo
tridimensional da compreensao” (Teixeira, 2022, p. 145).

Nas palavras de Arthos (1943), Cummings era

certamente o poeta moderno que [tinha] mais consistentemente visado a expressdo
lirica de maneira direta. Ele persistiu nessa inclinagdo ao longo dos anos, mesmo
com o total conhecimento da confusdo intelectual e social que fez com que outros
poetas recorressem ao argumento. Ele permaneceu um poeta lirico porque ndo esteve
interessado em questionar ou duvidar; ele esteve constantemente buscando, mas ele

sempre soube pelo qué (Arthos, 1943, p. 372, grifos meus).”

Ele ndo se preocupava com as questdes existenciais em voga na obra de outros
modernistas pois ja tinha suas respostas: sua confianca em si mesmo € em suas crencas
metafisicas lhe davam um tom otimista, que desconcertava a academia — como se sO a
melancolia pudesse ter valor artistico e intelectual indubitavel. Parece ter sido por isso que ele
foi por diversas vezes acusado de “imaturidade” ou de ser um “eterno adolescente”; mas,
assim como Friedman (1996b), eu questiono a validade desse apontamento como uma falta,
pois me parece muito mais uma qualidade: o que os outros poetas procuravam, ele ja tinha; “¢
como se tivesse nascido sabendo o que sabe” (Cavalcanti, 2022, p. 56) e, em sua trajetoria
como escritor, ele apenas “se tornava mais e mais si mesmo” (Teixeira, 2022, p. 166).

Ora, o que entendem como imaturidade pode muito bem ser visto, ao ajustarmos
as lentes, como uma maturidade espiritual, reconfortante e eternizada em sua arte, capaz de

comunicar a importancia do ser, simplesmente ¢ sem desvios: “E. E. Cummings ¢ um dos

22 <[] an intelligent process of the highest order, namely the negation on our part, by thinking, of thinking”
(Cummings apud Friedman, 1964, p. 116).

2 “Cummings is surely the modern poet who has most consistently aimed at lyric expression in the direct
manner. He has persisted in this over many years although possessed with rather full knowledge of the
intellectual and social confusion that has caused other poets to turn to argument. He has remained a lyric poet
because he has not been interested in questioning and doubting; he has been constantly searching but he has
always known what he is searching for” (Arthos, 1943, p. 372)
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poucos poetas modernos que escreve simplesmente sobre coisas bonitas™* (Arthos, 1943, p.
372), representando “algo de valioso e doce no espirito humano, algo profundo e forte [...]"*
(p. 390). E por que, se a consciéncia humana ¢ de fato o que da valor a toda a existéncia, seria
a postura filoséfica de Cummings de menor importancia? Por que o ser humano ndo deveria
criar e consumir arte que lhe alimenta o espirito?

Quanto a insatisfacdo dos criticos com relagdo a sua “simplicidade” de contetido
(“~o amor, a primavera ¢ o individuo? Eles sao suficientes? Essa ndo seria uma maneira

infantil de ver a vida?”%, p. 116), Friedman (1964) defende que a obra de Cummings ndo faz

uma divisdo simplista do universo em preto ¢ branco: ainda que haja sim a divisdo
do universo entre 0 mundo natural e o artificial, ¢ o ultimo que é, aos seus olhos,

simplista, enquanto o mundo orgéanico ¢ que reconcilia opostos e resolve paradoxos
— e ¢ este, de fato, o mundo complexo e multifacetado que os criticos dizem estar

faltando em sua obra (p. 120)*

Cummings ndo anula a complexidade do mundo (inclusive, busca representa-la
linguisticamente), mas a maneira como ele o compreende e o desvela em sua escrita, apesar
das complexidades, ¢ que se revela simples. Essa ¢ a potencialidade que lhe faz conquistar
“efeitos milagrosos” em meio “ao caos da ambiguidade”: “para aquilo que talvez se mantenha
inexplicavel hd a modéstia que desarma, um tipo de gentileza em seu tratamento com as
palavras que sdo chamadas a fazer tanto™® (Arthos, 1943, p. 381). Ele escolhe ser gentil com
a linguagem e com a vida porque enxerga nelas essa gentileza. E porque acredita nela.

Acredito que quando identificamos as implicacdes dessa postura, de onde surge
essa gentileza e a favor de qué ela ¢ empregada, ¢ que percebemos o real valor dessa
“simplicidade” cummingsiana: sua obra pode ser considerada simples apenas na medida em

que seu fio condutor se mantém o mesmo — por ter se provado suficientemente robusto para

lidar com a percep¢ao metafisica do autor — e contréario ao intelecto (“—the best gesture of my

24 «E. E. Cummings is one of the few modern poets who writes about beautiful things simply” (Arthos, 1943, p.
372)

% “something that is valid and sweet in the human spirit, and something profound and strong [...]” (Arthos, 1943,
p. 390)

% “_love, spring, and the individual? Are these enough? Isn’t this a childish way of looking at life?” (Friedman,
1964, p. 116)

27 “[...] is not a simplistic division of the universe into black and white: although it does divide the universe into
the natural and the artificial worlds, it is the latter which is, in his eyes, simplistic, while it is the organic world
which reconciles opposites and resolves paradoxes — and this is, in effect, the complex and many-sided world
which the critics say is lacking in his work” (Friedman, 1964, p. 120)

28 “for what still might be inexplicable there is the disarming modesty, a kind of gentleness in his treatment of
words that are called on to do so much” (Arthos, 1943, p. 381)
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brain is less than/ your eyelids’ flutter”; “and birds sing sweeter/ than books/ tell how”), como
um sopro de vida de algo que, em todos nds, estd além da racionalidade — e esse algo precisa
ser cuidado e nutrido e protegido. E, aos que consideram que a simplicidade implica o
“rebaixamento” ao infantil — ¢ tdo comum ver a “alegria” sendo associada a uma certa
ingenuidade, ou até mesmo a ignorancia, como se so aquilo que ¢ “triste” pudesse compor um
retrato “bem informado” da realidade —, encontro em Friedman (1964) uma proposi¢do que
vale a pena ser considerada: “se vocé € uma crianga, talvez vocé seja o melhor filosofo no fim
das contas [...] pois suas percepgdes ainda ndo estdo limitadas por categorias convencionais™?
(p. 121). E isso que a poesia de Cummings é capaz de recuperar.

Ainda assim, o conteudo de sua obra tende a ser relegado a periferia das
apreciacoes criticas até hoje, como se seu posicionamento filosofico (que muitas vezes nem
chega a ser percebido como tal) fosse meramente cliché ou sem importancia. Na
Encyclopedia of American Poetry (2012), por exemplo, o assunto ¢ mencionado brevemente e

nos seguintes termos:

Enquanto sua técnica cresceu e se diversificou em pecas de teatro, memodrias,
“nao-palestras” [“nonlectures ’] e uma variedade de novos poemas, suas emogdes
permaneceram como as de um impenitente sentimentalista e romantico. Os poemas
de Cummings podem ser descritos como bilhetes de dia dos namorados
[“Valentines”] embrulhados numa perspicacia modernista (Christensen, 2012, p.

162)*

A comparagdo com “bilhetes de dia dos namorados” e a necessidade de uma
“peniténcia” implicam a percepcao de que o amor, a alegria e a natureza seriam de menor
valor artistico. Eu me pergunto, qual ¢ o ganho académico, afinal, em limitar a apreciagdo do
viver? Por que o “crescimento técnico” de Cummings — merecedor de aclamagao — estaria em
oposic¢ao as suas “emogodes”?

Essa perspectiva implica duas reflexdes importantes: primeiro, o ponto ao qual vai
a incompreensao sobre a importancia que a filosofia do autor exerce sobre sua poética;
defendo que ela estd para suas inovagdes técnicas como motivagdo e ndo em detrimento —

afinal, a origem de tudo em Cummings estd em seu “interesse particular em afirmar o valor de

2 “if you are a child, maybe you are that best philosopher after all [...] because his perceptions are not yet bound

by conventional categories” (Friedman, 1964, p. 121)

% “While his techniques grew and diversified into plays, memoirs, “nonlectures”, and a wellspring of new
poetry, his emotions remained those of an unrepentant sentimentalist and romantic. Cummings’ poemas might be
described as Valentines wrapped in a Modernist wit” (Christensen, 2012, p. 162)
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seu sentimento e [na sua] necessidade conjunta de estabelecer uma linguagem digna de sua
rebelido™! (Arthos, 1943, p. 379); segundo, o quanto as coisas “simples”, as que alimentam o
espirito humano e preservam a nossa capacidade de uma ‘“honesta admiracao” [unaffected
wonder] (Arthos, 1943, p. 375) pela experiéncia do ser e do sentir, que Cummings tanto
demonstra, tém sua importancia ignorada no “espaco comum” da andlise critica, tanto
modernista quanto contemporanea.

Ao unir, de certa maneira, algumas das tendéncias do romantismo e do
modernismo — segundo Finch (1939, p. 644), ao dar centralidade ao sentimentos (“since
feelings is first”), ser contra a racionalidade e a intelectualidade (“whenever men are right
they are not young”; "not for philosophy does this rose give a damn”) e demonstrando
rebeldia contra o mundo material ("life shall not for living find the rule”; "i say to hell with
that that doesn't matter") — o conteido da obra cummingsiana ¢ muito mais para o espirito do
que para o intelecto: suas percepcdes sdo liricas, quase misticas, na medida em que ele se
coloca “absorto na disciplina da contemplagdo e devoto a percepcdo do ser [...]. O maior
elogio que ele pode dar as pessoas ¢ dizer que elas sdo”* (Arthos, 1943, p. 388).

Essa devocdo torna sua produgdo poética quase religiosa, subscrevendo um
sistema de valores fixo, como que corrompendo seu paganismo (Arthos, 1943, p. 375). Ao ler
Cummings, tanto o conteudo de seus poemas estd em defesa de que a experiéncia dos sentidos
¢ a Unica que nos proporciona “uma verdade suficiente para o viver” (p. 375) quanto suas
formas nos obrigam a vivenciar essa experiéncia na pratica. Ele te faz viver, pelas formas que
escolhe, o ser a partir do sentir, que discute semanticamente. Acredito que sua obra deve ser
mais amplamente compreendida e apreciada nesse sentido, e esse ¢ um dos objetivos deste
projeto tradutorio.

O poema a seguir ilustra essas questdes com maestria:

i thank You God for most this amazing
day:for the leaping greenly spirits of trees
and a blue true dream of sky;and for everything

which is natural which is infinite which is yes

(i who have died am alive again today,

and this is the sun’s birthday;this is the birth

% «he has a particular stake in asserting the value of his feeling, and he has the conjunct necessity to establish a
language worthy of his rebellion” (Arthos, 1943, p. 379)

82 “[_.] absorbed in the discipline of contemplation and devoted to the perception of being. [...] The highest
praise he can give to people is to say they are” (Arthos, 1943, p. 388)
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day of life and of love and wings:and of the gay
great happening illimitably earth)

how should tasting touching hearing seeing
breathing any—Ilifted from the no
of all nothing—human merely being

doubt unimaginable You?

(now the ears of my ears awake and
now the eyes of my eyes are opened)

(Cummings, 1991, p. 663)

Diante de tudo isso, compreendo que a poesia lirica de Cummings ¢ a que melhor
consegue demonstrar sua filosofia estruturante. Acredito que ela tem muito a dizer,
principalmente no contexto do século XXI, em que as automatizagdes e o imediatismo tendem
a tomar cada vez mais conta da nossa realidade psiquica, transtornando nossa habilidade de
ser. E fascinante que, mesmo em 1953, essa ja era uma preocupagio de Cummings: durante
uma de suas ndo-palestras, ele diz sobre os desafios da experiéncia humana de “ser aqui e
agora ¢ sozinhos € ndés mesmos” num contexto em que ‘“qualquer suposto algum lugar que
vocé habita estd sempre a mercé de um implacavel e insaciavel todo lugar™*® (Cummings,
1953, p. 22), se referindo as influéncias da TV e do radio, antes sequer do advento da internet.
E ele pergunta retoricamente, ecoando as incertezas da plateia, naquela época, e dos leitores,
no agora: “como qualquer um poderia querer estar agora quando pode sair quandeando
[whening] por toda a criagdo no apertar de um botdo?** (p. 22).

Lendo seus poemas, uma possivel resposta se desenha: por que ndo ha outra
maneira de ser, verdadeira e plenamente, que nao pelo cuidar do nosso aqui e agora psiquico,
particular, pois s6 habitamos e conhecemos de fato nossa propria mente. Por isso o conselho
que ele da logo em seguida continua se tornando mais e mais relevante: “se vocé conseguir
lidar com isso, lide — e seja. Se ndo puder, [...] faga (ou desfaga) até cair’™ (p. 24). Acredito
que sua poesia nos mostra um caminho de lidar e de ser, e ¢ essa poesia que quero trazer ao

leitor brasiliero.

%3 “being here, and now, and alone, and yourself [...] Any apparent somewhere which you may inhabit is always
at the mercy of a ruthless and omnivorous everywhere” (Cummings, 1953, p. 22)

% “How could anyone want to be now, when anyone can go whening all over creation at the twist of a knob?”
(Cummings, 1953, p. 22)

% “If you can take it, take it — and be. If you can't, [...] do (or undo) till you drop” (Cummings, 1953, p. 24)
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eskosk

A fim de selecionar, dentre os poemas liricos de E. E. Cummings, aqueles que
seriam traduzidos neste trabalho, adotei ainda um segundo critério: era preciso que fossem
sobre amor; primeiro, pela importancia e recorréncia desse conteudo em sua obra e, segundo,
pela ampla circulagdo que seus poemas desse tipo apresentam entre leitores de lingua inglesa.

O amor ¢ colocado como a estrela-guia da obra de Cummings por diversos
estudiosos,acredito eu, justamente na medida em que consegue expressar muito bem a
potencialidade de sua filosofia. Nas palavras de Cavalcanti (2022), a poesia de Cummings ¢
“de solugdo e nao de conflito, e essa solugdo ¢ o amor” (p. 65). Para Arthos (1943), ele possui
uma natureza apaixonada (p. 374) e seus poemas sao escritos “‘em parte com paixao, em parte
com paixdo pelo amor e em parte com paixdo pela poesia™® (p. 377). No mesmo sentido,
Octavio Paz (1976), que traduziu o poeta para o espanhol, afirma que

Todas as imagens de cummings podem ser reduzidas as combinagdes destes dois
signos: tu e eu. O resto dos pronomes sdo obstaculos ou estimulos, muros ou portas.
[..] Esse tu e eu, genérico embora ndo impessoal, ¢ o personagem unico de uma
grande parte da poesia de cummings. [...] Entre o mundo e os pronomes se
interpdem as instituigdes, as barbas dos velhos, as estolas das velhas, as bombas dos

generais, os bancos, os programas de redenc¢do do género humano. Ha um ponto de
convergéncia entre os enamorados e o mundo: o poema (p. 232, grifos meus).

Para Cummings, € a partir do sentir amor, do ser apaixonado (“to be in love™) que
o ser humano alcanca o estado mais elevado de sua existéncia, transcendendo as questdes do
mundo material e sendo capaz de superar até mesmo a morte: “—but never fear(my own, my
beautiful/ my blossoming)for also then's until” (poema 4.5, p. 109). O amor é o que garante
aos amantes a vida eterna; a experiéncia ilimitada, a dadiva da permanéncia do ser. Sendo a
estrela-guia do ser, da gramatica e da semantica, parece adequado que seja também um guia
da traducao.

Além disso, o publico continua lendo, recitando e dando vida a esse recorte da
obra cummingsiana: seus poemas de maior circulacdo e mais conhecidos entre as novas
geragdes sao os amorosos. Um apanhado de mengdes feitas 8 Cummings em filmes e séries
nas ultimas décadas ¢ capaz de demonstrar esse fato: no filme Hannah and Her Sisters
(1986), de Woody Allen, a protagonista recita trechos do poema “somewhere i have never
traveled,gladly beyond” (1931)*, tendo sido anteriormente presenteada com um livro da

poesia completa de Cummings; em Plain Clothes (1988), o protagonista declama ‘“she being

% «[..] written partly in love, partly in love with love, partly in love with poetry” (Arthos, 1943, p. 377)

37 https://www.youtube.com/watch?v=ieoFkuu aNM



https://www.youtube.com/watch?v=ieoFkuu_aNM
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Brand” (1926) na integra®; no filme I'll Be Home for Christmas (1998) é novamente um
verso de “somewhere i have never traveled” que ¢ mencionado®; em In Her Shoes (2005), a
personagem de Cameron Diaz declama o poema “i carry your heart with me” (1958) em uma
das cenas mais importantes do filme*; em Valentine’s Day (2010) a personagem de Anne
Hathaway declara que E. E. Cummings ¢ seu poeta favorito; em episdédio de 2016 da série
Girls (2012-2017) o estilo tipografico de Cummings ¢é referenciado como remate de uma
piada*'; e por fim, no exemplo mais recente, durante a primeira temporada da série The
Summer I Turned Pretty (2022-) a protagonista ¢ presenteada com uma coletdnea de poemas
do autor € o trecho final de “maggie and milly and molly and may” (1958) é recitado™.

A preferéncia do publico pelo que a poesia de Cummings tem de lirica, emotiva e
romantica € perceptivel. A mesma tendéncia pode ser percebida na internet: basta uma breve
pesquisa em blogs e sites de poesia, bem como nas redes sociais, para constatar que seus
poemas romanticos sdo os mais compartilhados entre os leitores atuais. Inclusive, minha
experiéncia pessoal serve de exemplo: meu primeiro contato com Cummings se deu pela rede
social Twitter, em meados de 2016, a partir de uma foto, muito compartilhada, do poema “i
carry your heart with me(i carry it in” (traduzido neste trabalho).

Finalmente, como Chinitz propds em 1996, entendo que seria o “desafeto
académico” para com Cummings, ¢ ndo o “afeto publico”, que estaria equivocado (p. 78).
Proponho-me, entdo, a divulgar sua obra entre os leitores brasileiros, principalmente essa
faceta lirico-amorosa que mantém viva sua poténcia popular e que, por isso mesmo, foi a
primeira com a qual tive contato e que me encantou profundamente. Imaginem minha

surpresa quando, anos depois, descobri que o Cummings que chegara ao Brasil era um outro.

2.2 Traducio e Recepcio no Brasil

A obra de E. E. Cummings comeca a ser publicada no Brasil a partir de 1960
devido ao trabalho de antologizacao e traducao de Augusto de Campos. Ao longo de quase 5
décadas, ele langou quatro coletdneas de poemas do autor, a ultima sendo a reedi¢ao do livro
Poem(a)s pela Editora Unicamp em 2011. Trata-se de uma publicacdo bilingue (como pediu

Cummings desde os primeiros contatos que Augusto estabeleceu com ele, em 1956), contendo

38 https:/www.youtube.com/watch?v=0xGaXN1CvUE
% https:/www.youtube.com/watch?v=8MABixTTBIQ
40 hitps://www.youtube.com/watch?v=Yd1Bx8u70m4
1 hitps://www.youtube.com/watch?v=t5SFI3M3vel

2 https://www.youtube.com/watch?v=encdftWQc6k



https://www.youtube.com/watch?v=encdftWQc6k
https://www.youtube.com/watch?v=t5SFI3M3veI
https://www.youtube.com/watch?v=Yd1Bx8u7Om4
https://www.youtube.com/watch?v=8MABjxTTBlQ
https://www.youtube.com/watch?v=QxGaXN1CvUE
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74 tradugdes e ensaios assinados tanto por Augusto quanto por seu irmao, Haroldo de
Campos.

Atualmente esse € o livro de poesia de E. E. Cummings, em portugués brasileiro,
que possui maior circulagdo editorial e que pode ser adquirido com facilidade®, constituindo,
segundo Salvadori e Silva (2016), o “canone doméstico” principal de Cummings (p. 236) no
Brasil. Freire (2017) também afirma algo muito similar: “dada a prépria magnitude da
importancia do trabalho autoral de Augusto e Haroldo de Campos, [...] 0 modo como temos
lido [Cummings] desde entdo varia de acordo com as acepg¢des que a Poesia Concreta tem
formado sobre ele” (p. 13). Diante disso, esta secdo explora o projeto tradutorio de Augusto
de Campos e suas implicagdes, verificando que tipo de recorte da obra cummingsiana foi feito
no Brasil. Em seguida, apresento uma revisdo bibliografica dos estudos brasileiros
cummingsianos, entre dissertagdes e teses, a fim de melhor localizar meu trabalho e seus
objetivos.

Augusto de Campos integrava o grupo de poesia “Noigandres” e fundou, junto
com seu irmdo, Haroldo, e o amigo dos dois, Décio Pignatari, o movimento da poesia
concreta, um marco da producdo artistico-literaria e intelectual brasileira principalmente nas
décadas de 40, 50 e 60, que tinha como foco mobilizar elementos linguisticos, visuais e
graficos (verbi-voco-visuais) para a criacdo poética. A tradugdo, por sua vez, ocupou um
espaco de destaque nas producdes do grupo, como Haroldo (1992 [1963]) explica: “quando os
poetas concretos de Sao Paulo se propuseram uma tarefa de reformulacao da poética brasileira
vigente, [...] deram-se, ao longo de suas atividades de teorizagdo e de criagdo, a uma
continuada tarefa de traducdo” (p. 42). Assim, Haroldo se tornou um dos maiores teoricos da
tradu¢ao de poesia, reconhecido internacionalmente por sua proposta da transcriagdo (ver
Capitulo 2, p. 49), enquanto Augusto se dedicou principalmente a tradugdes, prefacios e
notas.

Nesse contexto, a obra de E. E. Cummings representou um dos primeiros
esforcos, e por primeiros podemos dizer basilares, dentre os projetos tradutorios dos poetas
concretos. Haroldo (1992) relembra o inicio desse processo: logo apds comecarem, ele,

Augusto e Décio, a traduzir trechos de The Cantos, do modernista Ezra Pound, mais tarde

43 Castro (2019, p. 38-45) cataloga as publicacdes ja feitas de Cummings em portugués brasileiro. Edi¢des como
O tigre de Veludo — alguns poemas (UnB, 2007), com tradugdes de Adalberto Miiller, Mario Domingues ¢
Mauricio Cardozo, ¢ Cummings: 20 poemas (Editora Codigo, 1990), com traducdo de Carlos Loria, sdo
atualmente  de  dificil acesso, tanto em = versdo impressa quanto  online.  Consultar
https://www.amazon.com.br/Tigre-Veludo-Cole%C3%A7%C3%A30-Poetas-Mundo/dp/8523009485 e
https://www.poesiatraduzida.com.br/catalogo/cummings-20-poemas/ para mais detalhes.


https://www.amazon.com.br/Tigre-Veludo-Cole%C3%A7%C3%A3o-Poetas-Mundo/dp/8523009485
https://www.poesiatraduzida.com.br/catalogo/cummings-20-poemas/
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publicado com o titulo Cantares (1960), teve inicio a empreitada de Augusto frente a obra

cummingsiana:

Em seguida, Augusto de Campos empreendeu a transposi¢do para o portugués de
dez dos mais complexos poemas de e. e. cummings, o grande poeta norte-americano
recentemente falecido [em 1962], poemas onde inclusive o dado "6tico" deveria ser
como que traduzido, seja quanto a disposi¢do tipografica, seja quanto a
fragmentacdo e as relagdes interlineares, o que implicava, por vezes, até mesmo a
previsdo do numero de letras e das coincidéncias fisicas (plasticas, acusticas) do

material verbal a utilizar (p. 42)

Haroldo destaca o que, na linguagem cummingsiana, estava em consonancia com
as propostas do movimento da poesia concreta: seus desafios e desvios tipograficos que
exploram a materialidade da linguagem, naqueles que celebra como os “dez dos mais
complexos” poemas do autor. Ao escolher poemas desse tipo, Augusto demonstrava a estreita
relagdo entre as tradugdes dos poetas concretos e a fundagdo e consolidagdo do movimento

literario que propunham. Nas palavras de Nascimento (2011):

um dos efeitos ambicionados pelo movimento [concreto] em seu auge era tornar a
tradigdo literaria um manancial inventivo que vinha desaguar no concretismo,
fazendo de Mallarmé, Pound, Joyce ¢ E. E. Cummings, entre outros, precursores das
produgdes concretistas. Dai a necessidade de traduzi-los, para aprender com eles e,

simultaneamente, legitimar a propria produgdo criativa (p. 28-29, grifos meus)

O objetivo era divulgar e fomentar em solo brasileiro uma poesia que pudesse
“legitimar” o movimento concreto, criando, retroativamente em lingua portuguesa, seus
“precursores”. Tal posicionamento estd explicitado em diversos trechos do ensaio “Da
tradugdo como criacdo e como critica”, de Haroldo de Campos, principalmente em sua defesa
de que a tradugdo seria um processo capaz de “formar” a sensibilidade dos leitores e de

“criar” uma tradicao literaria na lingua de recepgao:

Os moveis primeiros do tradutor, que seja também poeta ou prosador, sio a
configuracdo de uma tradi¢do ativa (dai ndo ser indiferente a escolha do texto a
traduzir, mas sempre extremamente reveladora), um exercicio de intelec¢do e,
através dele, uma operagdo critica ao vivo. Que disso tudo nas¢a uma pedagogia
[...] Se a traducdo ¢ uma forma privilegiada de leitura critica, sera através dela que se

poderdo conduzir outros poetas, amadores e estudantes de literatura a penetragcdo no
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amago do texto artistico, nos seus mecanismos € engrenagens mais intimos.

(Campos, 1992, p. 43-44, grifos meus)

A tradugdo fazia parte da esperanca da criacdo de uma pedagogia, de um ensino
daquilo que aprendemos no outro — em um ato antropofagico, fruto da influéncia que o
modernismo brasileiro exerceu sobre o movimento concreto. A esperanga de Haroldo era de
que as tradugdes, tanto de Cummings como dos outros “escolhidos”, pudessem “conduzir”
novos poetas, em solo brasileiro, a buscar mecanismos semelhantes em sua propria produgao
poética, dando forca ao movimento concreto (p. 43-44).

Juliana Salvadori (2013) analisa esse projeto de tradugdo e critica nomeando-o de
“projeto literario-pedagogico-antropofagico concretista”, escolhendo fazer um estudo de caso
da tradugdo de Cummings por Augusto de Campos. E de extrema importancia, para esta
dissertacdo, que ela identifica, aparentemente por primeira na pesquisa académica, que
Augusto “acaba por trazer ao leitor brasileiro um Cummings recortado, um outro Cummings,
um Cummings muito diferente daquele visto pela critica americana sua contemporanea” (p.
108).

Destaco que ela ndo foi a unica a indicar esse fenomeno. Alguns anos depois,
Paulo Henriques Britto (2016), em artigo intitulado “O tradutor como antologista™, cita “o

Cummings brasileiro” (p. 27):

Para noés, brasileiros do final do século XX e inicio do XXI, o nome “E. E.
Cummings” indica um conjunto de poemas experimentais magnificamente recriados
em portugués por Augusto de Campos, mas o tipico leitor americano contemporaneo
tendera a associar o nome de Cummings a sua vasta produgdo de sonetos amorosos
[...] Augusto de Campos escolheu na vasta obra de Cummings, para traduzir, apenas
aqueles poemas que interessavam a seu proprio projeto poético (Britto, 2016, p. 26,
grifos meus)

E necessario observar a relevancia do caso: o Cummings de Augusto de Campos é
justamente o exemplo escolhido por Britto a fim de evidenciar quando uma traducdo passa a
ser vista pelo leitores “ndo como representando a obra do poeta traduzido, e sim,
metonimicamente, como sendo a propria obra” (p. 25).

Ao analisar as traducgdes de Augusto, publicadas em edi¢des que iam reunindo um
nimero crescente de poemas (primeiro 10, depois 20, depois 40, para terminar nos 74 da
ultima coletanea), Salvadori (2013) destaca que a ele interessava “o Cummings mais
revolucionario” e argumenta que “é preciso pensar nessa escolha e avalid-la conforme as

edi¢des se sucedem, observando quais poemas sdo acrescidos e com intuito de exemplificar o
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qué” (Salvadori, 2013, p. 111).
Chama atencdo o trecho em que a autora contrasta o nivel do “cuidado”,

demonstrado pelo tradutor, ao lidar com dois tipos diferentes de poemas:

estamos a analisar [...] as escolhas de Augusto de Campos para emular o jogo
tortografico cummingsiano, sua extrema precisdo em conservar o movimento da
lingua nessa outra lingua, a variante brasileira da lingua portuguesa. Contudo, o
mesmo cuidado ndo parece ser dispensado aos poemas liricos em geral,

particularmente os que adentram tardiamente as edigoes [...] (p. 155, grifos meus)

Ela aponta uma resisténcia, por parte de Augusto, a incluir poemas liricos em suas
antologias: somente “tardiamente” os poemas “i like my body when it is with your” e “since
feeling is first” sdo incluidos. Mais adiante, ela indica essa questdo de maneira ainda mais
direta, afirmando que “relevancia dada a sua lirica-amorosa” foi afetada (p. 157). Ou seja,
justamente a vertente da obra cummingsiana que acredito ser a que melhor demonstra sua
poética, e que circula com mais forga entre o publico de lingua inglesa contemporaneo, foi a
que chegou com pouca énfase ao publico brasileiro.

Salvadori volta a explorar o assunto trés anos mais tarde, em artigo publicado em
parceria com Monica Silva, e agora com mais afinco. As autoras argumentam que as escolhas
tradutérias de Augusto acabaram ‘“obliterando o eixo lirico-amoroso dominante na obra
[cummingsiana] e construindo um cénone doméstico/brasileiro distinto” (Salvadori e Silva,
2016, p. 235). Elas trazem o j& mencionado Octavio Paz, que traduziu Cummings para o
espanhol e escreveu sobre isso um breve ensaio, defendendo a importancia do amor como
for¢a motriz de sua obra, como possivel influéncia para que Augusto tenha incorporado os
dois ja citados poemas da vertente lirico-amorosa a sua coletanea (p. 244) e relembram que o
proprio Augusto destacou, em um dos ensaios introdutdrios de suas tradugdes, que ele
selecionava poemas que iam “em dire¢@o inversa aos tradutores de Cummings para outras
linguas™ (p. 238).

Sobre isso, Teixeira (2022) traz o dado de que em alemao, italiano e francés a
poesia lirica cummingsiana foi a mais traduzida (p. 170) e que em Portugal os tradutores se

voltaram muito mais para sua lirica erdtica e romantica (p. 45)*. Pontuo que essa

4 Destaco que o Brasil “ja possui uma certa tradi¢io” quanto a traducio de poesia, cujos “principais
responsaveis [por consolidar] foram, sem diivida nenhuma, os poetas concretos” (Britto apud Amaral, 2013, p.

264), que se preocupa com a recriacao de um texto poético em seus diversos niveis — como discutido no Capitulo

2 desta dissertagdo —, mas isso ndo acontece em todos os paises. Brandi (2019) afirma que o plano semantico
“era, e por vezes ainda é, privilegiado nas traducdes de poesia, sobretudo para outros idiomas, que ndo o
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especificidade da recepcdo cummingsiana engendrada por Augusto tem suas vantagens, na
medida em que incentiva a circulagdo e a valorizacgdo de poemas experimentais
cummingsianos que em outras linguas nao chegaram a ser acessados. No entanto, por outro
lado, também faz com que a recep¢do brasileira seja isolada das demais — e, como tento
argumentar na sec¢do anterior, talvez deixe escapar parte do que ¢é essencial para a experiéncia
e compreensao total da obra do autor.

Por fim, Salvadori e Silva (2016) analisam a tradu¢dao de Augusto de “i like my

body when it is with your™

, “um dos [poemas] favoritos entre os leitores de Cummings,
recorrentemente reproduzido e antologizado” (p. 244), identificando exemplos do chamado
“cuidado menor” do tradutor brasileiro diante dos poemas “amorosos”. Elas pontuam que a
tradug¢do apresenta, em certos momentos, um vocabuldrio preciosista que em inglés nao esta
presente (como ao traduzir “fur” como “velo”), um apagamento de desvios sintaticos (“It is so
quite new a thing” se torna “E uma coisa td0 nova e viva” e “eyes big love-crumbs” vira
“olhos migalhas/de amor grandes™) e, por fim, uma “certa suavizagdo” do ato amoroso (p.
245), com, por exemplo, o insinuante “comes” sendo traduzido como “fremes”, o sensual
“stroking” virando “golpeando” e o provocativo “parting flesh”, “carne bipartida”. Essas
escolhas, segundo as autoras, parecem ir na contramio da “concep¢do (meta)fisica” de
Cummings de que a unido fisica dos enamorados “¢ sempre o reencenamento daquela unido
paga sem culpa” (p. 246), modificando consideravelmente o tom do poema original.

Em ensaio de 1999, Augusto admite que na obra de Cummings h4 uma “vertente
amorosa, altamente significativa, tanto na pauta fisico-erética [...] como na mais
espiritualizada” (Campos, 2011, p. 15), mas, como discutimos até aqui, essa importancia
parece nao estar refletida de maneira correspondente no corpus de sua “seletdnea” (como
Augusto carinhosamente a apelidou). Nao faz mal; ndo se pode fazer tudo, e o projeto
tradutdrio de Augusto de Campos fez muito mais do que se poderia imaginar: sua “ousadia”,
ao escolher traduzir os poemas cummingsianos mais complexos tipograficamente, “fez com
que o trabalho experimental cummingsiano entrasse no rol de poetas inventores” com mais
afinco no Brasil do que em seu proprio pais (Teixeira, 2017, p. 170), valorizando-o de uma
maneira muito particular a recepgao brasileira, e por isso muito valiosa.

Sem repetir os poemas traduzidos por ele, faco, entdo, uma nova seletinea,

buscando complementar a sua; tentando dar conta de outras questdes.

portugués do Brasil e o inglés, gracas a Erza Pound” (p. 23). Essa postura ¢ bastante perceptivel quando das
tradugdes de Cummings para o portugués de Portugal. Ver “livrodepoemas” (1999), traduzido por Cecilia Rego
Pinheiro, e “XIX POEMAS” (1998), traduzido por Jorge Fazenda Lourengo.

5 0 poema e a tradugio de Augusto podem ser encontrados no Anexo B deste trabalho (p. 134)
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Para concluir este capitulo, traco um breve panorama das pesquisas sobre
Cummings disponibilizadas no repositorio online da CAPES na area de Letras e Linguistica.
Esses trabalhos analisam e/ou contribuem para a recep¢do do autor tanto no ambito dos
Estudos Literarios quanto no dos Estudos da Traducao e serdao comentados a seguir conforme
ordem cronoldgica de publicacdo. Descrevendo o que ja foi feito, espero demonstrar que o
presente estudo representa uma contribui¢do ainda inédita para os estudos cummingsianos.

Juliana Salvadori (2013), como ja mencionado, foi a primeira pesquisadora a
registrar a lacuna lirico-amorosa da poesia cummingsiana no Brasil, associada as
particularidades do “projeto literario-pedagdgico-antropofagico concretista” de Augusto de
Campos. Apesar dessa lacuna ndo ter sido imediatamente retomada nos trabalhos que se
seguiram, nao significa dizer que ndo houve o alargamento da recep¢do de Cummings em
portugués brasileiro. Em 2017, Rafael Freire realizou a primeira traducao comentada do autor
no Brasil, tendo como corpus os 8 primeiros capitulos do romance experimental E/IME
(1933). Trata-se de uma obra autobiografica: o diario da viagem de Cummings para a Russia
Soviética em 1931, que até entdo nunca havia sido traduzido para o nosso idioma. Dois anos
depois, Lidiane Castro (2019) elabora mais uma tradugao comentada de Cummings, dessa vez
focando, entre textos da coletanea Miscellany Revised (1965), na prosa-poética do autor,
também inédita em portugués.

Nos Estudos Literarios, Rafael Sens (2020) analisa a musicalizagdo de trés
poemas cummingsianos pela cantora islandesa Bjork, explorando “o carater transdisciplinar e
mutante entre a poesia € a musica, além da voz e da escuta” (p. 5). No ano seguinte, Ricardo
Almeida (2021) analisa seis traducdes de Augusto de Campos de poemas cummingsianos,
demonstrando a importancia do corpus selecionado por ele — metade das tradugdes analisadas
(“birds(”, “r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r” e “twi- is -Light bird”) fazem parte dos “dez dos mais
complexos poemas” de que falou Haroldo (1992, p. 42), ou seja, sdo poemas que Augusto
escolheu traduzir para a primeira edi¢do de sua antologia, em 1960.

No ano seguinte, Victor Cavalcanti (2022) propde também uma analise das
tradugdes de Cummings feitas por Augusto, mas inserida nos Estudos da Traducao. Ele faz
um levantamento das consideracdes de Haroldo de Campos, Paulo Vizioli, Mario Laranjeira e

Paulo Henriques Britto, que considera serem os principais tedricos brasileiros sobre a
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traducdo de poesia, para entdo analisar quatro tradugdes de Augusto — incluindo dois poemas
também tratados por Almeida (2021), “twi- is -Light bird” e “one” — e depois propor
tradugdes comentadas de outros trés poemas, “i am a beggar always”, “air” e “plato told”,
tendo o ultimo também sido traduzido por Augusto. Mais uma vez, vemos a influéncia que o
projeto tradutorio do poeta concreto exerce sobre a recep¢ao e critica brasileira de Cummings,
mesmo tantas décadas depois.

Ainda no mesmo ano, mas nos Estudos Literarios, temos a tese de Adilson Junior
(2022), que investiga a “poética tradutéria” de Augusto de Campos, analisando suas tradugdes
de trés poetas, Cummings entre eles. O pesquisador destaca que hé “a aparente contradi¢dao no
interesse [de Augusto] [...] por um poeta americano que, embora mostrasse tragos
experimentais, era sobretudo um lirico” (p.11). Por fim, Laura Teixeira (2022) analisa dois
contextos de recepcdo da obra cummingsiana: o da poesia moderna norte-americana e da
poesia concreta brasileira. Seus achados ratificam que houve um recorte da obra
cummingsiana no Brasil que implicou também em uma invengdo: “de certa maneira, o Brasil

299

tem um Cummings ‘concretista’ (p. 7), além de corroborar a lacuna da recepgao brasileira
com relagdo a sua faceta lirico-amorosa: “a obra lirica ¢ mais conhecida nos Estados Unidos,
enquanto a experimental ¢ a mais querida no Brasil” (p. 7).

Assim, temos que dos 8 trabalhos a respeito de Cummings disponiveis online no
repositorio da CAPES, pelo menos 5 tém como foco, de maneira integral ou parcial, o projeto
tradutorio de Augusto. Estd dado o contexto que faz com que minha tradug¢do de um conjunto
dos poemas lirico-amorosos, ndo traduzidos por ele, seja relevante: permitira ampliar a
recepg¢do, em portugués brasileiro, de uma faceta da obra cummingsiana que ¢ essencial para a
compreensdo de sua poética, como discutido durante este capitulo, mas que ndo chegou ao
Brasil com a forca merecida. Além disso, este trabalho pretende divulgar a propria obra
cummingsiana, entre leitores leigos e académicos, defendendo o valor de sua filosofia, que ¢
muitas vezes incompreendido, a0 mesmo tempo em que documenta e discute os aspectos

tedricos e praticos do processo tradutorio, buscando servir como material de reflexdo, didlogo

e pesquisa para outros tradutores.
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3 CAPITULO 2 - TRADUCAO DE POESIA

Roland Barthes (1970) define a literatura como “uma técnica decepcionante do
sentido”, afirmando que “o escritor se aplica em multiplicar as significagdes sem as preencher
nem fechar” (p. 172). Nesse sentido, consideremos a tarefa do tradutor literario: seu objetivo é
“transpor”, para uma lingua que possui seus proprios signos, regras e implicagdes, um texto
originalmente construido numa outra lingua, sem que essa “passagem” limite o alcance da
pluralidade de significados daquele texto, pois sdo eles que permitem que ele seja o que € e
“faga” o que faz.

Se traduzir literatura ja ¢ desafiador, o texto poético ¢ um caso ainda mais
especifico: quando mais elaborado, um poema pode mobilizar diversos niveis linguisticos
simultaneamente, estabelecendo entre eles conexdes incomuns, com efeitos de sentido
inesperados mesmo dentro do sistema em que foram originalmente concebidos. Nas palavras

de Paulo Henriques Britto (2006):

a traducdo de um poema ¢ uma operacdo bem mais complexa do que a redistribui¢@o
de sentidos diversos por significantes diversos; os fatores que devem ser levados em
conta sdo de toda ordem: formal, semantica, sintatica, lexical, morfoldgica, fonética,

prosodica, grafica (p. 3).

Em outras palavras, se a literatura ¢ uma “técnica decepcionante do sentido”
(Barthes, 1970, p. 172), a poesia consegue ser decepcionante tanto do sentido quanto da
forma, em seus mais diversos niveis, resistindo ainda mais a preenchimentos ou fechamentos,
nos termos de Barthes. Por isso Britto (2012) afirma que o texto poético ¢ um “caso-limite da
literariedade” (p. 49), o que faz com que a tradugcdo de poesia constitua um processo
particular, que merece consideracdes tedricas igualmente particulares, dentro dos Estudos da
Traducao.

Neste capitulo, destaco os principais aportes tedricos que nortearam € inspiraram
meu processo tradutério. Seguindo a ordem cronologica, comego com a “transcriagdo” de
Haroldo de Campos, dando énfase ao impasse impossibilidade/possibilidade da tradu¢do de
poesia e a proposta da recriagdo poética, com os processos criativos por ela implicados, como
“potencializadora” da lingua para a qual se traduz a partir da influéncia da lingua sendo
traduzida. Em seguida, apresento, em instancias de didlogo e de contraponto, alguns aspectos

teodricos elaborados por Paulo Henriques Britto, principalmente no que diz respeito a fungdo
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social do tradutor — que traduz a fim de tornar acessiveis a populacdo textos de um idioma que
lhe ¢ desconhecido —, as correspondéncias formais e funcionais e a avaliacdo qualitativa dos
resultados obtidos.

Este capitulo ndo propde ser um apanhado dos principais tedricos da tradugao de
poesia, ou mesmo os maiores da tradi¢do brasileira — se fosse o caso, eu teria de ter incluido
nomes como Mario Laranjeira e Paulo Vizioli. Ao invés disso, foquei em Haroldo de Campos
e Paulo Henriques Britto por serem os que mais proximamente contribuiram e/ou inspiraram
minha préaxis tradutoria diante da obra cummingsiana neste projeto em especifico. Ao
selecionar, refletir sobre e combinar algumas das propostas tedricas desses dois autores, com
mengdo a outros que surgem em paralelo ao discuti-los, fui estabelecendo minha propria
abordagem e fundamentando meus comentéarios de tradugdo, apresentados no capitulo

seguinte.

3.1 A transcriacio de Haroldo de Campos

Haroldo de Campos (1929-2003) ¢ figura central quando se trata da teorizacao
sobre traducdo de poesia, principalmente em nosso pais. Em seu ensaio “Da tradu¢do como
criacdo e como critica”, publicado pela primeira vez em 1963, ele estabelece algumas das
bases da sua teoria da “transcriacdo” (mesmo que tal termo ainda ndo tivesse sido cunhado):
partindo da impossibilidade filosofica da tradugdo de poesia, e tendo por base autores como
Fabri, com a “sentenca absoluta”, e Bense, com a “informacao estética”, Haroldo defende a
formulagdo tedrica de um tipo especifico de traducdo que consiga atender as necessidades

especificas da linguagem poética — a recriagdo. Ele explica:

Admitida a tese da impossibilidade em principio da tradugdo de textos criativos,
parece-nos que esta engendra o corolario da possibilidade, também em principio, da
recriagdo desses textos. Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra
informag@o estética, autbonoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relagdo
de isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como os corpos isomorfos,

cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema (Campos, 1992, p. 34).

Para compreender a “impossibilidade” da traducao do texto criativo/poético —
termo que engloba, para Haroldo, textos em verso ou prosa, desde que confiram “primacial

importancia ao tratamento da palavra como objeto” (p. 34) — ¢é preciso constatar a
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ndo-arbitrariedade do signo linguistico como parte fundamental da natureza artistica desses
textos, de seu valor como informagao estética. Dai se implica que a “informagdo estética € [...]
inseparavel de sua realizagdo”, pois “qualquer alteragdo na sequéncia de signos verbais do
texto [...] perturbaria sua realizagdo estética, por pequena que fosse” (p. 33). Haroldo entende
que, diferentemente das outras instdncias da linguagem, em que as relagdes
significante-significado sdo arbitrarias, em poesia os diferentes niveis do signo linguistico sao
mobilizados simultaneamente a fim de criar relagdes significativas e motivadas; enfim,
ndo-arbitrarias (p. 33-35).

Minha pratica tradutéria também parte dessa compreensao filosofica: a de que a
tradugdo como ¢ tradicionalmente compreendida, como “transposi¢do” de signos arbitrarios
de uma lingua para outra, seria impossivel, na medida em que os signos poéticos sao
motivados por relagcdes de outras ordens, como ritmo, estilo ¢ forma. Esse entendimento
implica que s6 resta a criagdo de um novo poema, mas conectado ao original por serem
formas “isomorficas”, numa “criagdo paralela, autdnoma porém reciproca” (Campos, 1992, p.
35): numa recriagdo. Se por um lado a tradu¢ao de um poema seria teoricamente impossivel,
por outro a recriagdo seria elevada ao nivel de arte: “O objetivo de toda arte ndo ¢ algo
impossivel? O poeta exprime (ou quer exprimir) o inexprimivel, o pintor reproduz o
irreproduzivel [...] Nao € surpreendente, pois, que o tradutor se empenhe em traduzir o
intraduzivel” (Ronai apud Campos, 1992, p. 34-35).

E importante destacar que a recriagdo de Haroldo é, como ele mesmo coloca em
ensaio posterior, uma “outra articulagdo dialética” (2015, p. 89) daquilo que Jakobson ja havia
elaborado como “transposicdo criativa”, em famosissimo trecho do ensaio “Aspectos
Linguisticos da Traducao” (1959), com o qual Haroldo teve contato apenas alguns anos

depois:

Em poesia [...] as categorias sintaticas e morfologicas, as raizes, os afixos, os
fonemas e seus componentes (tragos distintivos) — em suma, todos os constituintes
do codigo verbal — sdo confrontados, justapostos, colocados em relacdo de
contiguidade de acordo com o principio de similaridade e contraste, ¢ transmitem
assim uma significagdo propria [...]; quer essa denominacdo seja absoluta ou
limitada, a poesia, por defini¢do, é intraduzivel. So é possivel a transposi¢do

criativa (Jakobson, 1975, p. 72, grifos meus)

Por tras desse raciocinio, que os dois tedricos concebem por caminhos distintos,

esta a recusa do conteudo semantico de um texto poético como elemento tnico e/ou central
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para sua tradugdo, pois na recriagdo “ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o proprio
signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma” (Campos, 1992, p. 35). O que
tradicionalmente seria percebido como conteudo central da mensagem — sua carga semantica
— passa a ser “apenas e tdo-somente a baliza demarcatdria do lugar da empresa recriadora” (p.
35). Em outras palavras, o tradutor deve se ocupar a seguir, em sua recriagdo, um “contorno”
semantico do texto original, podendo elaborar desdobramentos dentro dos limites do que foi
ou ndo dito, com a consciéncia de que a semantica divide sua importancia com os demais
niveis de significacgao.

Na minha prética, busquei sempre estar atenta a como, nos poemas originais,
Cummings d4 mais ou menos valor a esses niveis em diferentes momentos do texto, para
buscar recriar mais proximamente aqueles que estdo postos em evidéncia em cada ponto —
com a consciéncia de que seria impossivel uma equivaléncia total; uma transposicao das
significancias de todos os niveis de uma lingua para a outra (se fosse assim, os sistemas
seriam iguais e ndo distintos). Por exemplo, no poema “if everything happens that can't be
done” (secao 4.3, p. 85) o extrato fonético de alguns versos se destaca, em minha percepg¢ao,
bem mais do que o nivel semantico ou estilistico; por isso traduzi “than books/ could plan”
como “que livro algum/ pode querer” — priorizando recriar o ritmo marcado pela rima em

3

portugués (a palavra “algum” rima com “um”, mais adiante) mais do que o sentido de
“planejar” ou o tom coloquial do trecho — e “and birds sing sweeter/ than books/ tell how”
como ‘“e pardal canta mais doce/ que livro/ ensina falho”, transcriando o sentido original
também em nome da rima (“falho” e “galho”, mais adiante), mas permanecendo dentro dos
limites estabelecidos pela “baliza do sentido” do texto original.

Ainda no mesmo ensaio fundador, e referindo-se ao trabalho do poeta e tradutor
estadunidense, e contemporaneo de E. E. Cummings, Ezra Pound, Haroldo diz da importancia
de uma “fidelidade” tradutoria ndo as palavras, mas aos efeitos poéticos que elas constroem
no texto como um todo: “se é certo que [Pound] ndo traduz as palavras, [ainda assim]
permanece como tradutor fiel a sequéncia poética de imagens do original, aos seus ritmos ou
ao efeito produzido por seus ritmos, € ao seu tom” (Campos, 1992, p. 37). Ou seja, a recriagao
visa o tom de um poema, o efeito total que perpassa seus diferentes niveis: se fossemos fiéis
puramente a semantica de um texto ndo o seriamos a sua fungdo, aquilo que o texto causa

como objeto estético, também chamado por Haroldo de “espirito” ou “clima particular” (p.

37).
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Por isso, na minha tradu¢dao do poema “the great advantage of being alive” (se¢ao
4.4, p. 97), por exemplo, hda momentos em que transcrio de maneira que aparentemente foge a
baliza do sentido, mas acredito que seja autorizada por ela e que leva em conta o espirito do
texto como um todo, seus efeitos mais marcantes. Foi assim que traduzi “that we are in
love,that we are in love” como “somos apaixonados,amor,somos amados”, explorando a
potencialidade do que se pode dizer em portugués, a fim de compensar a perda de certas
significancias presentes no poema em inglés (nesse caso, o jogo de palavras que ¢ feito com a
expressdao “we are in love”, em outros pontos do poema, e que se perde no portugués em
“somos apaixonados”, a fim de ganhar aspectos formais importantes, como os desvios
gramaticais).

Na recriagdo (ou transcriagdo), as particularidades de cada lingua sdo elementos
para se abracar como possibilidades de criacdo; o contato entre os dois sistemas linguisticos,
produzindo duas informacgdes estéticas isomorficas, ¢ visto como possibilidade de ter “os
recursos da lingua do tradutor ampliados ao influxo violento da lingua estranha” (Campos,
2015, p. 155). Para explorar essa perspectiva, passo a outro dos textos de Haroldo, “A palavra
vermelha de Holderlin”, publicado em 1967.

Poeta e filosofo alemdo, Holderlin (1770-1843) foi também um tradutor impar,
apesar de escritores seus contemporaneos, como Goethe, ficarem “perplexos” com sua
tradu¢do de Antigone, a famosa peca grega, acusando-o de tradugdes “monstruosas”

(Campos, 2015, p. 174). Isso porque

Hoederlin traduziu o verbo “kalkhdino”, que se costumava verter figuradamente
mediante a expressdo “preocupar-se com algo”, pelo sentido literal “tingir-se de
vermelho” (o verbo encerra primariamente uma visualizagdo da vivéncia marinheira
do povo grego, pois significa “assumir a cor vermelho-purpura do mar na

antecipagdo da tempestade”) [...] (Campos, 1977, p. 113).

Um exemplo que poderiamos pensar, seguindo uma ldgica parecida, seria se
traduzissimos “o rio sangrou” para o inglés como “the river bled”, literalmente, ao invés do
sentido figurado de “o rio transbordou”. Foi essa super-literalidade, percebida nas traducdes
de Holderlin com certa frequéncia que, aliada ao fato de que ele ndo era um especialista em
grego, fez com que seus contemporaneos entendessem trechos como esse como erros de

ordem linguistica e reagissem com escarnio, ridicularizando sua produgdo como tradutor.
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Na posteridade, no entanto, Holderlin ¢ resgatado como um visiondrio, precursor
de uma potencialidade criativa da traducdo poética: “Hoélderlin escandalizou seus
contemporaneos (inclusive os poetas...) porque, com intuicdo de poeta, preferiu a palida
convengdo do sentido translato a for¢a concreta da metafora original” (Campos, 2015, p. 180).
No encal¢o de outro grande tedrico da tradugdo, Walter Benjamin — com o qual Haroldo
também dialogou proximamente*® —, Haroldo compreende que no momento em que Holderlin
opta pela forca poética de uma fala “que se turva de vermelho”, resgatando a metafora
original da lingua grega que o tempo tornou uma “convencao palida” — cuja forga poética o
uso prosaico da lingua terminou por desfazer entre os proprios falantes — ele exemplifica
como a tradugdo, ao colocar dois sistemas linguisticos em contato, possibilita um alargamento
poético de ambos, demonstrando como o tradutor pode dar vida, com o olhar especifico de
sua tarefa, as partes adormecidas das linguas. A transcriagdo tem, assim, um interesse € uma
vontade de “despertar a linguagem”, o que nos leva diretamente as caracteristicas da escrita
cummingsiana, descritas e analisadas no Capitulo 1 (p. 20), que parecem fazé-lo de antemao —
antes mesmo da tradugao.

Dessa maneira, a “literalidade exponenciada” de Holderlin, fiel a “‘forma’ (antes
do que ao conteudo) do original” (Campos, 2015, p. 179) seria um ganho em nivel poético:
“nao ha duvida de que o sentido (conteudo denotativo) do original assim se rarefaz, se
hermetiza; mas a compulsio poética da linguagem, em contraparte, aumenta
consideravelmente” (p. 180). Haroldo ndao deixa de considerar, também, que “quando o
tradutor alarga as fronteiras de sua lingua e subverte-lhe os dogmas ao influxo da sintaxe e da
morfologia estrangeiras” esse processo cria um efeito de “estranhamento” para o leitor
(Campos, 2015, p. 181), mas esse processo seria parte do efeito poético almejado. Aqui, vale
pontuar que o ‘“estranhamento”, citado por Haroldo, ¢ um conceito literario caro aos
formalistas russos, tendo sido definido por Chklovski em 1917 como uma “complicagdo da
forma”, uma maneira de “aumentar a dificuldade e a duragdo da percep¢do”, e como o
objetivo da arte: “o discurso poético — seja foneticamente, lexicalmente, sintaticamente ou
semanticamente — [...] [€] criado com a finalidade explicita de desautomatizar a percep¢ao”

(Molina, 2019, p. 172).

6 Ainda que ndo seja parte essencial do escopo deste trabalho, acredito ser relevante pontuar que Haroldo de
Campos estudou e referenciou, principalmente, os trabalhos de Roman Jakobson ¢ de Walter Benjamin em
diversos de seus ensaios, mantendo-se em didlogo constante com eles. Destaco aqui o “Da transcriag@o: poética e
semidtica da operagdo tradutora” (Campos, 2015, p. 77-104), de 1985, e o “A ‘Lingua Pura’ na teoria da
tradugdo de Walter Benjamin” (Campos, 2015, p. 157-172), de 1997.
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Retomando meu exemplo anterior, € certo que causaria estranhamento ao leitor de
lingua inglesa deparar-se com a constru¢do “the river bled”, mas € justamente esse
estranhamento, aliado a constru¢dao da imagem poderosa da metafora original — hd muito
perdida mesmo aos falantes do portugués —, que revelaria o poder poético dessa expressao,
presenteando a lingua inglesa com uma poténcia que ela desconhecia e enriquecendo a
experiéncia do leitor da traducgdo a partir do didlogo entre as duas linguas.

Inspirada por esse raciocinio, deixo potencialidades adormecidas em inglés
alargarem o portugués no corpus deste trabalho, ao escolher, por exemplo, traduzir “outgrow”
como “sobrecrescer” e “sizeless” como “destamanha”. Nessas ocasides, estou ciente de que
traduzo termos nao-marcados (ja que essas palavras ndo sdo neologismos em inglés) por
termos marcados — mencionando os conceitos de Henri Meschonnic —, mas entendo que a
oportunidade de criagdo dessas novas palavras ¢, no fim das contas, a possibilidade de
conquistar em portugués poemas de lingua portuguesa (Campos, 2004, p. 30), e que devo essa
riqueza a experiéncia poética do leitor da tradugdo. Além disso, acredito que se tratam de
construgdes vocabulares que estdo de acordo com o estilo de Cummings, justificadas pelo
espirito de sua obra e das caracteristicas de sua linguagem, como discutido no Capitulo 1.

Haroldo relaciona, ainda, o fazer tradutorio de Holderlin ao de Ezra Pound, em
razdo de uma das empreitadas mais famosas do modernista estadunidense: a de traduzir
poemas chineses mesmo nao sendo sindlogo. Nessa tarefa, a “empatia” e a “intuigdo
reveladora” que teria tido Pound, segundo Haroldo, de maneira a conseguir recriar poemas
chineses em inglés e devolver-lhes “as vibragdes originais” mesmo sem o conhecimento
linguistico, ecoam a ideia de que Holderlin traduziu como traduziu por sua “intui¢do de
poeta” (Campos, 2015, p. 179). Em outras palavras, a recriagdo ¢ um projeto criativo que
exige habilidades da mesma categoria daquelas dos poetas: Haroldo afirma que os melhores
sindlogos, apesar de sua maestria, ndo foram capazes de recriar poesia de qualidade
semelhante as do poeta Pound (p. 179). E nesse sentido que valorizo as oportunidades que
encontro, em portugués, de tornar o poema mais autonomo (principalmente em sua
sonoridade), mais criativo, mais vivo do que a mera transposi¢do semantica jamais
conseguiria: foi o caso de “amor ¢ pro doar como pro durar ¢ o doado” como tradugdo de
“love's to giving as to keeping's give” e “(e lirio ¢ mais sabio/ que livro/ ndo aflora)” como
traducao de “(and buds know better/ than books/ don't grow)”, por exemplo.

E aideia de que a transcriagio implica numa tarefa também artistica e criativa que

nos leva ao tema que encerra o ensaio de 1963: a potencialidade da traducdo de poesia como
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um projeto pedagogico, que deve unir “professores de lingua” e “artistas”, a fim de tornar a
tarefa da recriagdo uma “cooperacao fértil” (Campos, 1992, p. 46). Para isso, segundo
Haroldo, ¢ essencial que os poetas percebam a traducao de poesia com a complexidade que
lhe ¢ inerente, “como labor altamente especializado, que requer uma dedicagdo amorosa e
pertinaz”, ou seja, que ndo se trata simplesmente de um fazer secundério ao da criagdo
poética, e que os professores especialistas nas linguas envolvidas tenham “aquilo que Eliot
chamou de ‘olho criativo’ isto €, ndo esteja|m] bitolado[s] por preconceitos académicos” (p.
47), em outras palavras, tenham a inclinacdo necessaria para permitir a arte que o seja.

Assim, esta dissertacdo leva adiante a traducdo de poesia nos moldes pedagogicos
descritos por Haroldo: se encontram, ao mesmo tempo, a professora de linguas (tanto inglesa
quanto portuguesa) — assim como outros professores e professoras que me orientam e
auxiliam na caminhada — e o olhar criativo da poeta a fim de pensar a recriagdo com “aquele
jubilo particular que vem de uma beleza ndo para a contemplacdo, mas de uma beleza para a
acdo ou em a¢ao” (Campos, 1992, p. 47). Para Haroldo, a tradugdo ¢ acdo, assim como a

poesia.

3.2 A proposta de Paulo Henriques Britto

Como um contraponto a transcriacdo, de certa maneira, temos as proposigoes
tedricas de Paulo Henriques Britto (1951-), um dos principais nomes da traducdo literaria no
Brasil. Sua teoria se insere na heranga da “transcriacdo” e a ela reage, com reformulagdes
relevantes: Britto tanto defende aspectos que haviam sido majoritariamente negligenciados
por Haroldo de Campos, como a funcdo social do tradutor, quanto sistematiza seus
procedimentos, priorizando aspectos empiricos, enquanto Haroldo havia priorizado aspectos
teoricos.

Quanto a necessidade de compreender a tradugdo de poesia como um trabalho

especifico de recriagdo, Britto estd em consonancia com Haroldo e Jakobson, afirmando:

Em poesia, ¢ claro, ndo podemos estabelecer uma diferenca tao nitida entre forma e
sentido, € 0 que ¢ preciso reconstruir na tradugao poética ¢ uma totalidade textual
integrada por sons, significados, imagens e até mesmo a disposi¢do visual de

simbolos graficos sobre o papel (Britto, 2006, p. 3, grifo meu).
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Mas ele também coloca que o objetivo primeiro da tradugdo € “produzir um texto
que provoque no leitor um efeito de literariedade — um efeito estético, portanto — de tal modo
analogo ao produzido pelo original que o leitor da traducao possa afirmar, sem mentir, que leu
o original” (Britto, 2012, p. 50). Essa perspectiva, que chamo de fungao social do tradutor, ¢ a
génese da minha paixdo pela traducdo, como ja mencionado na introducdo deste trabalho.
Acredito ser essencial aos tradutores ter a consciéncia de que nosso trabalho ndo se trata
somente de um fazer académico ou tedrico, mas da busca por dar conta, a0 maximo possivel
em cada uma das vezes, das diferencas linguisticas e culturais entre pessoas que falam
idiomas distintos.

Para entender a importancia dessa questdo social, basta imaginar um mundo em
que para ler a obra de Dostoiévski, por exemplo, seria primeiro necessario dominar o russo;
em seguida, o alemao para Nietzsche, o inglés para Shakespeare, o portugués para Machado,
o francés para Proust... isso se ainda houvesse tempo numa vida. Assim, concordo com Britto
(2012) quando afirma que o tradutor tem “a obrigacdo de se esfor¢ar ao maximo para
aproximar-se tanto quanto possivel da inatingivel meta de fidelidade, e [ndo tem] o direito de
desviar-se desse caminho por outros motivos” (p. 34), pois acredito que a traducao tem como
fim a socializacdo de determinada produgdo cultural entre os falantes de outra lingua. As
populacdes confiam em e dependem de seus tradutores para dar-lhes acesso a obras que lhes
seriam, de outra maneira, inacessiveis.

Isso implica que ha, ao contrario do que poderia parecer se levassemos somente a
transcriagdo em conta, uma diferenga essencial entre texto traduzido e texto original, que
Britto (2012) elabora nos seguintes termos: enquanto a producdo poética demarca uma
“trajetoria centrifuga”, na qual se busca ao méaximo evitar uma “proximidade excessiva em
relagdo a diversos modelos literarios”, a tradugao literaria, pelo contrario, revela um “processo
centripeto” em que o tradutor deve evitar “afastar[-se] demais do texto original” (p. 35), ainda
que seja “inviavel qualquer projeto de tradugdo total” (Britto, 2006, p. 4), como ja exploramos
na se¢ao anterior.

Em outras palavras, mesmo que Britto concorde com Haroldo sobre a tradugao de
poesia exigir um “trabalho criativo” (Britto, 2012, p. 19) e de “recria¢dao” (Britto, 2006, p. 4),
ele se preocupa, depois que ja estavam pontuadas as maneiras como tradug¢do e criagdo
poética se aproximam, em dar destaque a como as duas se distinguem. Meu projeto tradutorio
pretende sempre levar isso em consideragdo: o objetivo € conquistar em portugués um poema

o mais proximo possivel do original — dos efeitos que mais se destacam em cada ponto, de seu
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“espirito total”, do estilo do poeta... — para que o leitor possa dizer “Sim, eu ja li Cummings!”
sem que esteja mentindo. Em outras palavras, quero fazer possivel ao leitor da traducdo o
alcancar da poética cummingsiana, o sentir de suas palavras e o refletir de suas implicagdes,
de maneira que poderia haver um didlogo produtivo e compreensivel entre um leitor do
poema original e um da tradugdo, em uma sala de aula de analise literaria, por exemplo, com
experiéncias 0 maximo possivel semelhantes diante de formas isomorficas de um poema.

Essa preocupacao social de manter a atividade recriadora, ou tradutora, como um
processo centripeto faz com que Britto (2006) proponha maneiras sistematizadas de pensar a
tradugdo poética, definindo-a também em termos praticos. A seguir, num dos trechos mais

famosos de suas proposigoes, temos a descricdo das etapas envolvidas na tradugdo de poesia:

Em resumo, nosso trabalho se resume a:

(i) identificar as caracteristicas poeticamente significativas do texto poético;

(1) atribuir uma prioridade a cada caracteristica, dependendo da maior ou menor
contribui¢do por ela dada ao efeito estético total do poema; e

(iii) recriar as caracteristicas tidas como as mais significativas das que podem
efetivamente ser recriadas — ou seja, tentar encontrar correspondéncias para elas.

(Britto, 2000, p. 4)

Esta pontuada a importancia de uma atividade analitica e particularizada para cada
poema, a fim de elencar quais elementos sustentam sua construgao de sentidos em cada ponto.
Segundo Britto, o tradutor de poesia deve “recriar, utilizando os recursos da lingua-meta, os
efeitos de sentido e forma do original — ou, a0 menos, uma boa parte deles” (Britto, 2002, p.
1). Sem esquecer que, para que isso seja possivel, devem-se levar em conta fatores “de toda
ordem: formal, semantica, sintatica, lexical, morfoldgica, fonética, prosddica” (Britto, 2006,
p. 3).

Ainda no ambito das sistematizagoes, Britto (2002) busca elaborar uma
metodologia para que a tradugdo de poesia possa ser avaliada de maneira mais objetiva, ou
seja, para que se possa discutir os €xitos e as falhas de uma tradugao, ainda que ele admita se
tratar de uma tarefa “complexa e delicada” (p. 1). Para levar a cabo a elaboragao pretendida,
ele primeiro define “o que queremos dizer quando afirmamos que um determinado elemento
de um poema traduzido corresponde a um determinado elemento de um poema original” (p.
1): o conceito de correspondéncia.

Existem dois tipos de correspondéncia segundo Britto: a formal, que consiste em

“tentar recriar formas analogas as do original com os recursos do portugués”, e a funcional,
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que “[procura] encontrar no nosso idioma recursos formais que tenham, no contexto poético
lus6fono, um significado analogo ao das formas utilizadas no original” (Britto, 2006, p. 4);
sendo que cada uma delas pode se dar de maneira mais forte — mais especifica — ou mais fraca
—mais geral (Britto, 2002, p. 1-2).

Como exemplo de correspondéncias mais fortes ou mais fracas, levando em
considerag¢do o nivel da métrica, Britto (2002) explica que um verso pentametro jambico, em
inglés, ao ser traduzido como um verso decassilabo em portugués teria “a acep¢ao mais ‘forte’
da expressdo ‘o verso A corresponde ao verso B’, porque se daria no nivel mais proximo da
realidade fonica do verso” (p. 1), mas que essa correspondéncia poderia ser “enfraquecida”, a
depender das relagcdes mais relevantes de efeito nos dois textos, até a distingdo, de carater
mais geral, entre verso longo e verso curto: “poderiamos dizer que um alexandrino em
portugués corresponde a um pentametro inglés, na medida em que ambos sdo ‘versos longos’”

(p. 1). Mas essa seria apenas a correspondéncia formal; é preciso também considerar que

ao pressupormos que um pé jambico do inglés corresponde a duas silabas em
portugués brasileiro ndo levamos em conta as diferengas entre os sistemas métricos
dos dois idiomas, [...] tampouco consideramos o fato importante de que
determinados metros do inglés podem corresponder funcionalmente a metros

portugueses formalmente diferentes (Britto, 2002, p. 1, grifos meus)

Por isso, ¢ essencial considerar os dois tipos de correspondéncia: o efeito dos
elementos poéticos também se estabelece num nivel contextual, cultural, ndo somente formal.
Cabe ao tradutor estar atento tanto a questdes intralinguisticas quanto extralinguisticas a fim
de decidir qual seria o grau ideal de for¢a ou de fraqueza de determinada correspondéncia, em
neste ou naquele nivel linguistico, a fim de que o poema recriado seja, nos efeitos de sua
totalidade, o mais analogo possivel ao original: “idealmente, para cada recurso poético do
original deveriamos encontrar um recurso que seja correspondente a ele tanto no plano formal
quanto no funcional” (Britto, 2006, p. 12), no entanto, “tais solugdes [...] nem sempre sdo
possiveis” (p. 13).

Exemplos de solugdes tradutdrias que acredito serem satisfatérias funcionalmente
e insatisfatorias formalmente podem ser percebidos no corpus deste trabalho, em trechos
como “e do falso que desprovam provando amar” como tradugdo de “what falsest both
disprove by proving true”, na secdo 4.2, e “e qualquer feito/ s6 meu tem dedo seu [...]” como

traducdo de “and whatever is done/ by only me is your doing [...]”, na se¢ao 4.6. Assim como
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ha escolhas que privilegiam a correspondéncia formal e deixam de lado a funcional (por
razoes devidamente explicadas, em cada caso, nos comentarios do Capitulo 3), como em
“pois 0 amor somos em nds sou em eu € em vocé€” como tradugdo de “for love are in we am in
1are in you”, na secdo 4.4.

A partir dessas correspondéncias, Britto define a “perda poética”: “quanto mais
fraca a acepgdo de correspondéncia — ou seja, quanto mais alto o nivel de generalidade em que
ela se d4, maior a perda” (Britto, 2002, p. 2). De maneira analoga, utilizo também neste
trabalho o conceito de “ganho poético”: quando as escolhas tradutorias possibilitam a
conquista de “achados poéticos no e para o portugués” (Freire, 2017, p. 33), que estdo em
consonancia com as prioridades tradutorias estabelecidas para aquele poema e “enriquecem” a
tradugao, chamo esses elementos de “ganhos”. Como explico na introdug¢ao do Capitulo 3 (p.
62) esses ganhos se ddo na maior parte das vezes no nivel sonoro, como em “agora todos os
dedos desta arvore(meu bem)t€ém” como traducdo de “now all the fingers of this
tree(darling)have” (4.5), em que hd o ganho da rima interna em portugués que nio tem
correspondéncia no poema original.

Ao defender que podemos aplicar esse esquema de “avaliagdo” para definir a
qualidade de uma tradugdo de poesia, Britto fornece uma perspectiva tedrica essencial para o
meu trabalho, que envolve inevitavelmente a avaliagdo da qualidade processual da traducao
em si: os comentdrios do Capitulo 3, sendo analiticos e criticos, comparam diferentes
possibilidades para atingir as correspondéncias pretendidas e emitem juizos de valor, ou seja,
opinides a respeito de suas eficacias, de sua maior ou menor for¢a, fundamentadas no estudo,
no ensino e na vivéncia dos dois idiomas, assim como nas consideragdes teoéricas apresentadas

neste capitulo e no anterior.

skeksk

Acredito que as teorias de Paulo Henriques Britto e Haroldo de Campos, apesar
de partirem de pontos distintos, ndo sao necessariamente contraditorias: ndo se estivermos
considerando, como no caso deste trabalho, a pratica da tradugdo. Ao contrario: questdes de
ambas as teorias me atraem de diferentes maneiras, contribuindo com meu projeto pessoal
frente & poesia de E. E. Cummings. E isso que pretendo discutir, ainda que brevemente, como

encerramento deste capitulo.
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Primeiro, Britto defende o estabelecimento de uma hierarquia entre os elementos
constitutivos de cada poema, implicando que o trabalho do tradutor comec¢a no momento
mesmo da leitura atenta e profunda, que orientard a tomada de decisao de quais aspectos serdo
privilegiados ou ndo, mantidos ou ndo, em cada ponto do texto traduzido. Esse
posicionamento da uma roupagem mais objetiva ao que Haroldo de Campos subscreve
quando afirma que a tradugdo ¢ “a melhor leitura” que se pode fazer de um poema (1992, p.
45). Essa importancia do tradutor ser, em primeiro lugar, um bom leitor ¢ enfatizada por
Britto em termos mais praticos, ¢ verdade, mas sem deixar de lado a importancia da
criatividade — aliada ao dominio técnico — e da afinidade com o texto e com o autor que se
traduz, todas condi¢des necessarias para captar o “espirito” da obra (como por vezes Haroldo
chama em seus ensaios). Britto apenas coloca essas questdes de maneira mais sistematizada, o
que considero muito util, especialmente para tradutores iniciantes, na medida em que acaba
sendo facil “perder-se” nos escritos mais filosoéficos de Haroldo.

Em segundo lugar, a transcriagdo de Haroldo de Campos denota uma postura
filosofica sobre a traducao de poesia que defende uma certa “liberdade”, ou coloca a
criatividade em primeiro plano, mas isso ndo significa necessariamente “romper” ou se afastar
do texto original. Acredito que ao elaborar uma transcriacdo, “balizada”, como diz o proprio
Haroldo, pela semantica do texto — que impde seus limites a cada ponto —, o tradutor ndo
deixa de estar produzindo um texto que edifique, na lingua para a qual esta traduzindo, a
presenca € o “espirito” do autor que traduz. A transcriacdo também se trata, assim, de uma

maneira de permitir que um poema possa

ser lido por leitores de poesia que ndo dominam [determinado idioma], e que [seja]
de tal modo analogo ao original que seus leitores, apds 1é-1o, [possam] afirmar, sem
mentir, que haviam lido o poema [original] em questdo (Britto, 2012, p. 36)

Em meu projeto tradutdrio, busco colocar os principios da recriacdo/transcriagao
de Haroldo em pratica com um certo equilibrio?’, a fim de ndo perder de vista a fungio social

do tradutor, e encontro em Britto as formalizacgdes tedricas desse cuidado.

47 Andréia Guerini (2000) indica haver uma tensdo entre teoria e pratica tradutéria em Haroldo de Campos: “a
teoria de tradu¢do como criagdo ¢ como operagdo critica defendida por Haroldo de Campos ndo se aplica, neste
caso [do poema italiano L’Infinito], & sua propria traducdo” (p. 268). Ela demonstra que ele parecia ser menos
radical, em sua pratica, do que seus escritos tedricos dariam a entender. Compreendo esse fato como uma
indicagdo de que o proprio Haroldo considerava importante o “equilibrio” entre a criagdo tradutoria, de certa
maneira necessaria para honrar o “espirito” de um poema ao recria-lo em uma outra lingua, e a fung@o social do
tradutor.
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Quando trato de Cummings, o ponto da convergéncia pratica dos dois tedricos
fica ainda mais claro: sua escrita ja tem todas as caracteristicas condizentes com o transcriar.
E como se Cummings transcriasse em sua propria lingua: seu estilo ¢ tio proximo das
posicdes teodricas de Haroldo de Campos que ele foi, como j& vimos em detalhes na secdo 2.2,
o escolhido para o extenso projeto tradutério de seu irmdo Augusto. E evidente que o trabalho
de traduzir Cummings com o objetivo de fazer os falantes de um idioma, que nao o inglés,
poderem afirmar que o leram, sem mentir, exige um processo de transcriagdo de seus textos,
capaz de dar conta de recriar, em uma outra lingua, a maior parte dos significados ali
engendrados. Porque ¢ isso que constitui sua obra; € isso que faz Cummings ser Cummings.

Penso que a transcriagdo s6 deveria ser alvo de criticas quando um tradutor a
utiliza para publicar um texto, dizendo ser de um autor, s6 para sé-lo de maneira
extremamente distinta. Em outras palavras, no momento em que um tradutor se propde a
vivificar um texto que nio tem em si tal vocagdo, vontade, ou mesmo espaco (em um sentido
sistematico, dentro da lingua de origem). Quanto a Cummings, ndo acredito que seria possivel
recriar, em portugués, os efeitos que ele constroi sem levar em conta as possibilidades de
emular esses efeitos no nosso proprio sistema linguistico, de maneiras analogas as dele:
trata-se de encontrar janelas que ligam os novos signos que vou escolhendo, no portugués,
para representar os outros, os que Cummings escolheu no inglés. Quando um “buds” aparece
ao lado de um “books” ndo haveria por que nao escolher a sensagcdo sonora que se estabelece
entre “lirios” e “livros” somente porque em inglés “buds” ndo condiz com uma flor especifica.
Estamos transcriando, nos limites semanticos do texto original, efeitos o mais aproximados
possivel em cada caso, mas sem limitar as possibilidades poéticas do sistema em que
adentramos, porque isso ¢ Cummings: a vivifica¢ao da lingua.

Sendo assim, as consideragdes tedricas de ambos os autores sdo colocadas para
conversar durante minha pratica tradutoria, assim como conversam o inglés e o portugués,
Cummings e eu, a primeira metade do século XX e a primeira do século XXI. Nao vejo por
que escolheriamos um ou outro, em qualquer um dos casos, se estdo todos sincronicamente

colocados, como afirma Haroldo, a partir do momento em que existe a tradugao.
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4 CAPITULO 3 - TRADUCOES COMENTADAS

“Um poema”, bem como sua tradugdo, “so
p ) ¢ao,
termina por acidente de publicagio [...]”

(Quintana, 2005, p. 251).

Chegamos ao coragdo deste trabalho. Neste capitulo, minhas tradugdes sdao
apresentadas ao lado dos poemas originais e seguidas de comentarios que buscam explicitar o
raciocinio, a técnica e o processo criativo por tras de cada uma. Antes de ir a elas, cabe expor
mais detidamente quais prioridades perpassam meu projeto tradutdrio de maneira geral e fazer
algumas orientagdes praticas sobre a organizacao deste capitulo.

Primeiro, ¢ importante destacar que minhas tradugdes priorizam reconstruir, no
“barro” do portugués, tanto as ideias que movimentam os poemas quanto o estilo do autor:
seus convites a valorizagdo da vida, do ser e do amar; como ele explora ¢ desobedece os
limites da linguagem oferecendo ao leitor o alcance da “realidade” a partir do sentir e ndo do
pensar; como ele desvela a poténcia das palavras para além de seu uso cotidiano, a0 mesmo
tempo em que seu tom ¢ intimista e acessivel. Esse objetivo faz com que eu caminhe uma
linha ténue como tradutora, entre exercer uma criatividade auténoma — que produza um texto
em lingua portuguesa capaz de soar tdo fluido e ludico quanto o de lingua inglesa — ¢ me
manter o mais proxima possivel das ideias comunicadas, que entendo como provocagoes
essenciais para a experiéncia da obra cummingsiana.

Escolhi caminhar essa linha — na esperanca de conseguir me equilibrar sobre ela —
a partir de uma atividade tradutoéria cujo foco principal € enriquecer o ritmo do poema
traduzido, visando proporcionar uma experiéncia melddica o mais poética e natural possivel
ao leitor da tradugdo. Essa estratégia so pode ganhar forma apds um conjunto de primeiras
tradugcdes em que me prendi demais as correspondéncias formais (como a métrica ou o
esquema rimatico fixo) e passei a compreender, na pratica, uma das diferengas entre os
sistemas linguisticos com os quais estou lidando: enquanto o inglés parece ser uma lingua
mais sintética, que tende a palavras mais curtas e a construgdes compostas, o portugués
geralmente apresenta mais silabas e faz menor uso sistematico da justaposi¢do®. O resultado

foi que, ao seguir uma correspondéncia formal muito proxima ao inglés, o poema traduzido

“8 Essa percepgdo pratica ganhou mais forga teérica com a leitura do trabalho de tradugdo anotada e comentada
do conto “Bliss”, de Katherine Mansfield, por Ana Cristina César (2016), em que questdes como essas sdo
pontuadas diversas vezes.
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me parecia soar nao-natural, ndo funcionar tdo bem como um poema autdnomo. Por exemplo,
para o trecho “despite what fear denies,what hope asserts,/ what falsest both disprove by
proving true”, do poema 4.2, minha traducao inicial lia: “apesar do que medo nega,do que
esperanca detém/ do que falso ambos desprovam provando amar”, que, acredito eu, soa pouco
vivaz e melddico em portugués.

Foi quando essas questdes foram pontuadas durante minha banca de qualificacao
que pude finalmente desbloquear essa “cautela formal” que estava tendo até entdo. Passei a
revisitar as traducdes, lendo-as em voz alta repetidas vezes — gravando leituras de diferentes
versoes e comparando-as —, pensando em sua autonomia como poemas em portugués. Deixei
de pensar a métrica ¢ as rimas como correspondéncias necessarias, como limitagdes do que a
tradug¢ao poderia fazer, e passei a enxerga-las como recursos que poderiam agir a partir de e
de acordo com o proprio poema traduzido. E por isso que para a proposta final de traducio do
trecho anterior, 1é-se: “apesar do que medo nega,crenca detém,/ e do falso que desprovam
provando amar”, que ao invés de fazer as mesmas repeticdes formais do trecho em lingua
inglesa (funcionais e naturais em inglé€s, mas que teriam um efeito menos coloquial e até
“robdtico” em portugués), adaptam esse trecho para a realidade melddica da nossa lingua.

Assim, optei por buscar, entre poema original e tradugdo, correspondéncias
formais mais gerais (Britto, 2002, p. 1-2) no que diz respeito a métrica — muitas vezes
considerando apenas as relagdes “verso longo” x “verso curto”, ao invés de tentar recriar a
quantidade exata de silabas, por exemplo — e aos esquemas rimaticos — muitas vezes
permitindo que a posi¢do de uma rima fosse modificada, como quando um esquema ABAB
em inglés acaba sendo “transformado” em ABBA na traducao.

Acredito que essa estratégia tenha me possibilitado um maior “espaco de
manobra” com a lingua portuguesa, que me permitiu priorizar que correspondéncias de outros
tipos fossem mais “especificas”, nos termos de Britto. Por exemplo, a potencialidade
estilistica de um termo sendo usado de maneira inesperada (“my blossoming”, por exemplo,
virando “dando em flor”) ou a repeticdo de palavras (como no verso “i am now and you are
and we’re”, que apesar de virar o mais longo “e agora vocé € eu sou agora € n0s somos”, teria,
acredito eu, perdido muito de sua poténcia poética caso algum de seus termos tivesse sido
omitido em nome de encaixar o verso no mesmo numero de silabas do inglés. Outra questao,
complementar a essa, ¢ que optei por utilizar com mais liberdade os recursos melddicos que

iam se apresentando no texto traduzido, principalmente aliteragdes e assonancias, priorizando
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que as possibilidades particulares que a lingua portuguesa ia apresentando fossem
aproveitadas sempre que possivel.

Isso nao significa dizer que a importancia desses recursos para a experiéncia total
dos poemas foi ignorada, apenas que eles foram utilizados de maneira mais autdbnoma a partir
das possibilidades da lingua para a qual se traduz. Por exemplo: com relagdo a métrica, levei
em conta a existéncia ou ndo de uma métrica fixa no poema original diversas vezes durante
minhas escolhas tradutorias, mas em nome dos versos em portugués terem um namero
aproximado de silabas poéticas entre si, criando uma dindmica sonora parecida com o que
acontece no original, e ndo de apresentarem o mesmo nimero de silabas dos do verso em
lingua inglesa. Foi esse o critério utilizado para a escolha de “e brilhante tal nosso agora

~ %

chega ao entdo”, por exemplo, como traducao de “and shining this our now must come to

then”, no poema 4.5, ao invés de “‘e brilhante tal nosso agora hé de chegar ao entdo”, que teria
uma carga estilistica talvez mais proéxima do must come, mas que faria destoar o ritmo do
poema traduzido (com 4 silabas poéticas a mais do que os versos anteriores). Quanto as rimas,
também levei em consideracdo sua dindmica no poema original: quando ha um esquema
rimatico fixo tentei recria-lo de maneira aproximada na tradugdo, ainda que muitas vezes nao
nos pontos exatos, € se por acaso o esquema sofre uma quebra, por exemplo, ou os versos
passam a ser brancos, procurei criar correspondéncias na tradu¢do. Da mesma maneira, em
momentos em que Cummings se utiliza de recursos como aliteracdes, assondncias ou
repetigdes para marcar o ritmo do poema original, tentei conquistar enriquecimentos
semelhantes no estrato fonico do portugués, ainda que a partir de recursos distintos ou
deslocados na estrofe — ou seja, buscando correspondéncias mais funcionais do que formais.

Resumidamente, pode-se dizer que minhas tradu¢des passaram por trés momentos
de criagdo (sem contar com os diversos momentos de revisdes): um primeiro, em que busquei,
muito detidamente, correspondéncias formais; um segundo, em que fui orientada a um
exercicio de “desobediéncia”, visando uma maior naturalidade e beleza poética do texto
traduzido; e, por fim, um retorno a preocupacdo formal, mas agora do texto traduzido de
maneira auténoma. Foi nesse uUltimo momento que descobri algumas possibilidades de
transcriagdo interessantes, como o uso por vezes diferenciado de pontuacdes graficas nos
textos traduzidos (ver poemas 4.1 e 4.5) e a omissdo de algumas palavras, principalmente
repeticdes, para que os poemas em portugués tivessem maior fluidez.

Destaco ainda que o que da equilibrio a minha pratica tradutoria ¢ sempre

priorizar que a baliza do sentido seja também obedecida: minhas recriagdes sdo
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desdobramentos das mensagens originais, focadas em explorar as possibilidades ritmicas do
portugués, mas igualmente preocupadas em possibilitar ao leitor da tradugdao que elabore
parafrases, de cada estrofe ou até mesmo de cada verso, andlogas as que um leitor de lingua
inglesa elaboraria. Um exemplo ¢ a traducdo de “true lovers in each happening of their hearts”
como “amantes natos em cada ato de seu peito”: o leitor de ambas as linguas consegue chegar
a provocacdo que Cummings propde, ao mesmo tempo em que a tradugdo tem ritmo muito
mais vivaz do que se Iéssemos “amantes verdadeiros em cada acontecimento de seus
coragoes”.

Quanto as orientacdes praticas para a leitura deste capitulo, comecarei
explicitando — de maneira mais sistematica do que fiz na introdugao deste trabalho — como foi
feita a escolha dos poemas que compdem o corpus. Primeiro, selecionei os poemas
cummingsianos de maior circulacdo na internet — seja em redes sociais, como € o caso de “i
carry your heart with me(i carry it in” e “now all the fingers of this tree(darling)have”, ou em
blogs de divulgacao ou estudo de poesia, como “nothing false and possible is love”. Depois,
selecionei dessa lista os poemas liricos cujo contetido central era o amor (deixando de fora
poemas como “anyone lived in a pretty how town” e “may my heart always be open to little”,
com os quais pretendo lidar em trabalhos futuros) e exclui os trés que ja tinham tradugdes de
Augusto de Campos (“somewhere i have never travelled,gladly beyond”, “i like my body
when it is with your” e “since feelings is first”), pois o processo da retraducao nao ¢ o foco do
projeto, desta vez. Por fim, selecionei da lista resultante os poemas que possuem gravacoes
oficiais de declamag¢des de E. E. Cummings (cujos links estdo em notas de rodapé em cada
secdo), por entender que isso lhes d4 uma importancia maior, que eles ja foram de alguma
maneira pré-selecionados pelo proprio autor.

Ao fim, todos os seis poemas escolhidos fazem parte da segunda metade da
producdo cummingsiana, tendo sido publicados em trés livros: I x I [One Times One] (1944),
XAIPE (1950) e 95 Poems (1958). Neste capitulo eles sdo expostos em segdes que seguem a
ordem cronoldgica de suas primeiras aparigdes ao publico. Cada se¢do comeca com uma
breve introdugcdo sobre o poema em questdo, para depois apresenta-lo em um quadro
comparativo: do lado esquerdo tem-se o poema original e do lado direito a minha proposta de
traducdo. Em alguns casos em que os poemas apresentam jogos estruturais mais elaborados
(ver 4.3 e 4.4), adicionei uma coluna ao canto esquerdo com numeracdes dos versos, de

acordo com a necessidade dos comentarios, a fim de facilitar o acompanhamento da leitura.
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Apo6s a apresentacdo do quadro, fago uma andlise estrutural do poema como um
todo, indicando quais padrdes o particularizam e quais recursos sonoros mais contribuem para
seu efeito total — como os versos e as estrofes estdo organizados, se ha esquema rimatico fixo
ou se a hermeticidade ¢ uma caracteristica marcante, por exemplo. Em seguida, sigo a ordem
das estrofes para comentar o processo por tras das principais escolhas tradutdrias,
contemplando diversos niveis linguisticos — semantico, estrutural, ritmico — de acordo com
sua importancia em cada caso. Assim, apresento os principais desafios de cada estrofe e os
caminhos percorridos em busca de solucdes; quando minhas escolhas falham em recriar
significancias relevantes no poema original indico-as como perdas tradutdrias; quando o
oposto acontece, e a traducdo cria novos elementos que estdo de acordo com e adicionam ao
espirito do poema original, indico-as como ganhos tradutdrios.

Com o objetivo de facilitar o acompanhamento dos comentarios pelo leitor e de
fazer com que as correspondéncias ritmicas entre os textos sejam mais facilmente
identificadas, elaborei um sistema que marca visualmente os recursos sonoros de cada
poema®, seguindo trés regras:

1) Rimas e rimas internas, num mesmo texto, sdo destacadas pela mesma cor (as
cores iguais entre texto original e tradug¢do indicam que aquela rima recria ou
compensa uma rima do texto original na estrofe correspondente, € ndo que as
palavras rimam entre si. Por exemplo, “may” e “obey” estdo marcadas em
verde e “quando” e “comando”, na estrofe equivalente, também);

2) Repeticdes, seja de palavras, sintagmas ou frases inteiras, e rimas parciais
(quando nao fazem parte do esquema rimatico do poema) sao sublinhadas;

3) Aliteragdes e assonancias sdo marcadas em negrito (na grafia da letra cujo som

se repete).

Com essas indicagdes devidamente elaboradas, vamos aos poemas.

4.1 “nothing false and possible is love” (1944)™

O poema a seguir, publicado pela primeira vez na coletanea / x [ [One Times One]

de 1944, celebra o amor, definindo-o muitas vezes de maneira hermética (“love's to giving as

490 Anexo C (p. 135) consiste na apresentagio dos poemas e de suas respectivas traducdes sem as marcacdes
visuais. Recomenda-se que as primeiras leituras sejam feitas dessa maneira, para uma apreciagdo mais direta dos
textos, sem as implicagdes tedricas dos comentarios. Em seguida, o leitor podera voltar a este capitulo.

% Para ouvir a leitura de Cummings: https://open.spotify.com/intl-fr/track/7mcSe1aWIQoECPfevX5YNc
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to keeping's give”) ou paradoxal (“nothing false and possible is love”). Dessa maneira,
Cummings valoriza a experiéncia sentimental, sensorial, ao invés da intelectual: o “fazer
sentido” ¢, durante todo o poema, deixado em segundo plano em nome do sentir, fato que esta
refletido em suas construcoes sintaticas desviantes.

Em suma, o poema expressa o amor como vivéncia poderosa, capaz de
transcender a realidade de quem ama e é amado, dos “verdadeiros amantes” — “true lovers” —,
tornando-os infinitos em sua fé. F¢é esta que estd marcada, textualmente, pelo uso de termos

religiosos (“pray”; “kneeling”), elevando o amor, em toda sua complexidade-simples, ao

ambito do divino.

Quadro 1: “nothing false and possible is love” — Texto original e minha tradugdo “nada

falso e

possivel € amor”

nothing false and possible is love
(who's imagined,therefore limitless)
love's to giving as to keeping's give;
as yes is to if,love is to yes

must's a schoolroom in the month of may:
life's the deathboard where all now turns when
(love's a universe beyond obey

or command,reality or un-)

proudly depths above why's first -
(faith's last doubt and humbly heights below)
kneeling,we—true lovers—pray that

will ourselves continue to outgrow

all whose mosts if you have known and i've
only we our least begin to guess

nada falso e possivel ¢ amor

(quem ¢ imaginado,entdo ilimitado)

amor ¢ pro doar como pro durar ¢ o doado;
como o sim € para o se,para o sim ¢ 0 amor

dever ¢ sala de aula em més de maio:

viver, o quadro-morte onde tode agora vira quando
(amor ¢ um universo além de comando,

obedecer, realidade ou des-)

altivos abismos - da - razao do -

(altima davida do crer e modestas alturas abaixo
ajoelhados,rezamos—amantes natos—pedindo
continuemos a nds mesmos sobrecrescer

todos cujos tantos se voce ja conheceu e eu

apenas nds nosso menor comeco a adivinhar

Fonte: elaborado pela autora.

Estruturalmente, trata-se de um soneto shakespeariano, com 14 versos divididos

em trés quartetos e um distico final (couplef). O esquema rimatico nao ¢ fixo: a primeira € a
terceira estrofes apresentam rimas alternadas (ABAB), mas na segunda estrofe apenas o
primeiro e o segundo versos rimam (“may” e “obey”) e o distico final ¢ composto de versos
brancos. Além disso, o poema apresenta métrica regular e ritmo marcado por recursos sonoros
diversos, como assonancias ¢ aliteracdes (com destaque a aliteragao do /s/ que perpassa todas

as estrofes e quase todos os versos), repeti¢des e rimas internas.
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Como ja mencionado na introdugdo deste capitulo, priorizei criar dindmicas de
ritmo em portugués que explorassem as possibilidades dos nossos signos, de maneira
independente, principalmente com relagdo a recursos como aliteracdes e assonancias. Ja
quanto as rimas, tentei manter correspondéncias de posicionamento, quando possivel, mas
também permiti que houvesse deslocamentos (geralmente no interior da mesma estrofe) ou
compensagoes a partir de outros recursos. Além disso, tive o cuidado de manter o distico final
em versos brancos também na tradugdo, por entender que o encerramento do poema sem a
satisfacdo da rima faz parte do efeito pretendido: o leitor ¢ convidado a sentir também as
complexidades do amor, a rezar pedindo pelas béncdos que ndo necessariamente compreende,
mas ¢ capaz de sentir pelo poder poético da linguagem.

O primeiro verso (“nothing false and possible is love™), além de paradoxal, parece
carregar uma ambiguidade que coloca em cheque o uso ou ndo uso do artigo definido em
portugués: “nada falso e possivel ¢ o amor” ou “nada falso e possivel ¢ amor”. Enquanto em
inglés os dois sentidos convivem na mesma estrutura, em portugués me parece que cada uma
encerra, majoritariamente, apenas um: na primeira op¢ao, “o amor” € o sujeito gramatical,
colocado como conceito, como ideia abstrata e, portanto, seu significado ¢ de que “o amor”
em si ndo ¢, de maneira alguma, falso e/ou possivel; ja na segunda opg¢ao, temos que qualquer
coisa que seja falsa e/ou possivel ndo pode ser amor, “amor” sendo, entdo, o predicado ao
invés do sujeito, a experiéncia do amor.

Analisando uma e outra forma em portugués, acredito que a versdao sem artigo
definido permite um pouco mais de elasticidade semantica, conseguindo melhor reconstruir a
ambiguidade do texto original. Fico entdo com “nada falso e possivel é amor”.

No segundo verso (“who's imagined,therefore limitless”), nota-se a personifica¢ao
do amor a partir do uso do pronome “who”, ao invés do “which”, que deveria ser usado para
coisas inanimadas segundo a gramatica da lingua inglesa. Em uma primeira versdo da
traducdo, lia-se: “(quem ¢ imaginado,assim ilimitado)”, j& com o ganho, oportuno em
portugués, da rima interna entre “imaginado” e “ilimitado”. Apos diversos retornos e leituras
em voz alta, debati a possibilidade de alongar o verso, modificando-o para “quem sendo
imaginado ¢ entdo ilimitado”, em nome da assonancia do /o/. No entanto, voltei atrés,
decidindo por priorizar que a cadéncia em portugués fosse mais semelhante a do verso
original (“(quem ¢ imaginado,entdo ilimitado)”), mantendo a pausa da virgula, tendo as
silabas tonicas das palavras que rimam entre si marcando o ponto médio e o ponto final do

verso (silabas 6 e 12) e escolhendo “entdo” ao invés de “assim” pelo ecoar com “quem”.
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O terceiro verso (“love's to giving as to keeping's give”), além de ser marcado
pela aliteracdo do /s/ e do /v/ e pela repeticdo da forma verbal -ing (“giving” e “keeping”),
apresenta uma complexidade semantica desafiadora. Meu primeiro passo foi tentar organizar,
em portugués, os signos que poderiam ser utilizados para reconstruir o nivel semantico do
verso: “o amor estd para o dar/doar/entregar como o dar estd para o
manter/preservar/sustentar/continuar”. Fica perceptivel que as multiplas interpretacdes e
nuances do verbo “keeping” contribuem para a hermeticidade da mensagem. Em seguida,
ainda na busca pela compreensdo do sentido engendrado, busquei explicitar a logica da
equivaléncia entre as duas relagdes (“love”/“giving” = “give”/“keeping”) em duas perguntas:
para o dar, o doar (um ato de caridade, de altruismo) o que o amor significa? E para o manter,
o preservar algo, o que o doar significa? A resposta parece ser que assim como para doar-se o
amor ¢ essencial, ¢ a forca motriz de qualquer entrega e dedicacdo, da mesma maneira para a
manutencdo ou preservagdo de algo o doar-se ¢ também uma forca motriz, uma condi¢ao
essencial.

Acredito que essa compreensao ndo encerra todos os sentidos possiveis desse
verso, mas me parece ser a mais condizente com a mensagem total do poema e com a poética
cummingsiana. Com isso, priorizei reconstruir a mensagem em portugués de maneira que
fosse possivel recriar um percurso 16gico semelhante ao do inglés e a chegada em perguntas
correspondentes. Primeiro, escrevi “amor € para o doar como para o manter ¢ o doar”’. Em
seguida, procurando explorar a aliteracdo do /d/, decidi trocar “manter” por “durar”, que
acredito ser mais uma das palavras semanticamente suficientemente proximas de “keeping”,
quando interpretada dessa maneira, ¢ aumentei a cadéncia do ritmo ao contrair preposicao e
artigo nas duas vezes em que aparecem: “amor ¢ pro doar como pro durar ¢ o doar”. Por fim,
percebi a oportunidade de rimar a Gltima palavra do verso com “ilimitado”, no verso anterior,
com pouca mudanga de sentido, e assim temos a proposta final de tradugao: “amor ¢ pro doar
como pro durar ¢ o doado”, num verso que acredito conseguir recriar todos os pontos
priorizados.

Para finalizar a primeira estrofe, no verso “as yes is to if,love is to yes”, volta a
ser relevante a questdo de usar ou ndo artigos definidos em portugués. Isso porque quero
construir a correspondéncia funcional desse verso no sistema da nossa lingua, e ndo
simplesmente pensar que se o inglés ndo usa artigos nessa construcdo sintatica também nao
usaremos. Assim, ¢ importante considerar qual ¢ o efeito, em inglés, da falta dos artigos.

Parece-me, como dito anteriormente na discussdo do primeiro verso, que a falta de artigos
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caracteriza justamente o generalizacdo da afirmacdo: “love is to yes” — todo o amor, o amor
como conceito geral, esta para o sim, todo o sim como conceito geral. No entanto, em
portugués, esse mesmo efeito se d4 muito mais pelo contrario: a presenca do artigo ¢ o que
marca esse movimento generalizante, conceitual, “o amor”, em oposi¢do a experiéncia
“amor” (sem artigo). Assim, “como o sim € para o se,0 amor ¢ para o sim” me parece a
constru¢do mais correspondente. Acredito também que essa escolha estd em consonancia com
o recurso caracteristico de Cummings, como vimos no Capitulo 1, de deslocar a funcao
sintatica de palavras como “se” e “sim”, nominalizando-as.

Mas, em nome do ritmo da estrofe como um todo, ainda era preciso adaptar um
pouco essa estrutura: decidi inverter a ordem dos elementos (“‘como o sim € para o se,para o
sim ¢ o amor”) para que o “amor” fosse a ultima palavra do verso e pudesse ecoar com o
primeiro, numa repeticdo. Mesmo que nesse ponto o recurso ritmico original seja uma rima
(entre “limitless” e “yes”), acredito que retomar a sonoridade, ainda que de outra maneira,
seja uma solucdo suficientemente boa para enriquecer o ritmo da estrofe traduzida, sem

propor malabarismos semanticos.

Quadro 2: “nothing false and possible is love” — Texto original e minha tradu¢do “nada que
falso e possivel € amor” (2 estrofe)

must's a schoolroom in the month of may: dever ¢ sala de aula em més de maio:

life's the deathboard where all now turns when | viver, o quadro-morto onde todo agora vira guando
(love's a universe beyond obey (amor ¢ um universo além de comando,

or command,reality or un-) obedecer, realidade ou des-)

Fonte: elaborado pela autora.

O primeiro verso em inglés é marcado pela aliteracdo do /m/, que foi possivel
recriar em portugués na sequéncia “em més de maio”, e do /s/, que se perdeu na tradugdo, mas
que tentei compensar pela adigdo de rimas internas. J4 um ganho poético em nossa lingua foi
a assonancia do /a/ em “sala de aula”. Esses fatores permitiram que o verso traduzido
mantivesse correspondéncia semantica elevada e ainda uma rica dindmica sonora, sem
maiores complicacdes.

No segundo verso, destaco minha jornada com a palavra ‘“deathboard”.
Pesquisando em dicionarios online, somente um (Merriam-Webster) continha um verbete
aparentemente equivalente, cujo significado tinha relagdo com a prancha dos piratas

(“plank”)’'. No entanto, além da estranheza da palavra aparecer em somente um dicionario, o

51 https://www.merriam-webster.com/dictionary/death%20board
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verbete ainda estava grafado com espacamento: “death board”. Nao parecia ser o que
Cummings queria dizer. Pesquisando o termo entre aspas no Google, para que aparecessem
somente as instancias em que a palavra estava escrita sem espacamento, os unicos resultados
se referiam a filmes e jogos de terror. Tudo parecia indicar se tratar de um neologismo, o que
levantava a questdo: qual seria a inteng¢do semantica de unir justamente essas duas palavras e
ndo quaisquer outras?

Relendo a estrofe com atencdo, percebi que o verso anterior estava como que
deslocado, semanticamente isolado dos demais (“must’s a schoolroom in the month of may”)
e confesso que foi primeiro a semelhanga visual entre as palavras “schoolroom” e
“deathboard”, ambas formadas por justaposi¢do, que finalmente me fez notar que eclas
poderiam pertencer ao mesmo campo lexical: “schoolroom” e “blackboard”! Ai parece estar,
entdo, a inten¢do do neologismo: Cummings elabora uma segunda metafora dentro do
contexto lexical da sala de aula, dotando a imagem do quadro-negro de significados
metafisicos. Levando tudo isso em consideragdo, criei um neologismo também em portugués,
que tivesse implicacdes correspondentes: “quadro-morto”. Noto que ele também ecoa o
ultimo som da palavra que lhe deu origem (“quadro-negro”), como acontece em inglés, além
de estabelecer uma rima vocélica com a palavra “todo”, no mesmo verso.

3

Em seguida, o trecho “where all now turns when” também imp6s um desafio:
além de cada uma dessas palavras serem caras ao vocabulario conceitual de Cummings, ou
seja, possuirem uma carga semantica cuja recriacdo em portugués deveria ser priorizada, sua
organizagdo sintatica aqui cria uma ambiguidade proposital. Podemos ler “all now turns
when” como “todas as coisas agora se transformam quando” (como se o complemento de
“quando” tivesse sofrido omissdo) ou “todo agora se transforma em quando” (agora e quando
sendo substantivados, transformados em conceito). Em portugués, a escolha necessaria de
traduzir “all” ou como “tudo” ou como “todo” acaba resolvendo essa ambiguidade em uma
das diregdes (o primeiro implicando a primeira interpretacdo e o segundo, a segunda). Optei
pela escolha de “todo” por compreender que a conceitualizagdo desses termos esta mais em
consonancia com a visao central do poema, mas ¢ uma pena que ambiguidade se perca em
portugues.

Como, em inglés, o inicio desses dois primeiros versos ¢ marcado pela aliteragdo
do /s/ (“must’s” e “life’s”), decidi explorar a possibilidade de rimar em portugués as palavras

que estdo nos pontos correspondentes: “dever” e “viver”, obedecendo devidamente a baliza

semantica. Além disso, a escolha da palavra “dever” cria uma ambiguidade que, acredito eu,
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representa um ganho tradutorio: ndo s6é comunica o sentido da obrigacdo, correspondente ao
verbo modal “must”, mas também fortalece o campo semantico da escola que vem logo em
seguida, pois pode significar também “tarefa escolar”.

Com relagdo aos versos 3 e 4 (“(love's a universe beyond obey/ or
command,reality or un-)”), inicialmente eu havia modificado completamente a ordem em que
os elementos sdo listados, priorizando seguir o esquema rimatico ABBA da primeira estrofe,
com a construcao “(amor ¢ universo além de comando/ ou des-, realidade ou acato)”. Assim,
“quando” e “comando” rimavam entre si € “maio” e “acato” também, ainda que numa rima
vocalica. No entanto, depois de apontamentos feitos pela banca durante o exame de
qualificacdo, percebi que era mais importante que esse trecho em portugués recriasse o
destaque dado ao neologismo un-: além de estar enfatizado pela posicao final no verso, ele
rima internamente com ‘“command’? pode ser lido como negac¢do da primeira palavra do
verso seguinte (“unproudly”). Além disso, essa estrofe, em inglés, ndo segue o esquema de
rimas da anterior, entdo porque eu daria prioridade a esse aspecto na tradugao?

Assim, decidi que era preciso reelaborar o quarto verso, de maneira que a maior
parte dos efeitos desse un- fossem recriados. Entdo, pensei em grafar: “(amor ¢ um universo
além de comando/ ou obedecer, realidade ou des-)”, para conseguir a aliteragdo do /d/
(obedecer, realidade, des) e manter o “des”, em posi¢do final, podendo ser lido também em
conjunto com a palavra que inicia a estrofe seguinte na traducdo (“desaltivos”). Diversas
leituras em voz alta depois, decidi que para manter o verbo “obedecer” — que inclusive pode
ser lido, junto com “comando”, como uma certa continuacdo da metafora da sala de aula, que
permeia toda a estrofe —, sem sobrecarregar a sonoridade do verso, seria preciso modificar a
pontuagdo em portugués e abrir mao da repeticao da conjuncao “ou’: assim, temos “[...] além
de comando,/obedecer, realidade ou des-)”. Agora, o falante do portugués tende a associar o

estranho “des” ao verbo anterior mais facilmente, quase ouvindo um “desobedecer”.

Quadro 3: “nothing false and possible is love” — Texto original e minha tradugado “nada que
falso e possivel € amor” (3? estrofe)

proudly depths above why's first -
(faith's last doubt and humbly heights below)
kneeling,we—true lovers—pray that

will ourselves continue to outgrow

altivos abismos - da - razao do -

(altima davida do crer e modestas alturas abaixo
ajoelhados,rezamos—amantes natos—pedindo
continuemos a nds mesmos sobrecrescer

Fonte: elaborado pela autora.

52 Este fato é perceptivel na leitura de Cummings do poema, cujo link j& foi compartilhado em nota de rodapé no

inicio desta secdo.
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A hermeticidade dos dois primeiros versos parece ser causada pelo elevado
numero de antiteses: cada uma das palavras do primeiro verso pode ser lida como o contrario
das do segundo, em ordem sintatica inversa, formando um X. Dessa maneira, um verso pode
ser inteiramente observado como o inverso do outro, a partir das seguintes duplas: “proudly”
e “humbly”; “depths” e “heights”; “above” e “below”; “why” e “faith”; “first’ e “last”;
“because” e “doubt”, organizadas sintaticamente em quatro grupos de trés palavras cada.

Constatada a importancia dessa estrutura para o efeito do trecho, era preciso
segui-la também na tradugdo. Trabalhei com base nesses grupos de trés, mas sem deixar de
considerar a importancia de reconstruir os pares antitéticos. Coloquei cada construgdo lado a
lado e fui lapidando sua passagem para o portugués: dentre as possibilidades de traducao de
cada um, fui escolhendo os signos de acordo com critérios ritmicos (buscando assonancias,

aliteracdes e o equilibrio na extensdo das palavras). O resultado foi:

(1) “proudly depths above” = altivos abismos acima
(2) “humbly heights below” = modestas alturas abaixo
(3) “why’s first because” = prima razdo do por que

(4) “faith’s last doubt” = ultima davida do crer

Na relag¢do antitética dos grupos 1 e 2, € especialmente produtivo o contraste
semantico das palavras “depth” e “above” seguidas uma da outra (a contradicdo de uma
profundidade posta “acima”, ao contrario da ideia esperada, “abaixo”), que também pode ser
visto, de maneira espelhada, no contraste entre “heights” e “below”. Em portugués, mantive
essa relagdo semantica e consegui a assonancia do /a/ em todas as quatro palavras: “altivos
abismos acima” e “modestas alturas abaixo”.

Ja na relacdo entre os trechos 3 e 4, é relevante destacar a rima interna vocalica
entre “por que” e “crer”, que colore a musicalidade do trecho, além do ganho da rima interna
entre “prima” e ‘“acima” no mesmo verso. Além disso, em “ultima duvida” temos a
assonancia do /u/ nas silabas tonicas.

Quanto ao terceiro verso, era importante que a traducdo mantivesse o 1éxico
religioso (“kneeling” e “pray”) e a centralidade semantica e grafica do conceito “true lovers”,
ao mesmo tempo em que, idealmente, deveria rimar com algum outro verso da estrofe. Apos o

exame de qualificacdo e as sugestdes compartilhadas pela banca, primeiro eu considerei
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“ajoelhados,n6s—amantes natos—rezamos que” que cumpria com todos os requisitos. A
traducdo de “true lovers”, para manter a consisténcia do termo, se deu com base no poema
seguinte, “true lovers in each happening of their hearts” (4.2), e seu raciocinio esta registrado
na pagina 77. Outro recurso que tem inicio nesse terceiro verso e que ecoa até o fim do poema
em inglés ¢ a repeticdo de pronomes marcando a 1* pessoa do plural: “we” (que aparece

2

novamente no ultimo verso), “us”, “ourselves”, “our” (também no ultimo). Num primeiro
momento, procurei recriar essa repeticado também em portugués; no entanto, apos releituras,
optei por omitir o “nds”, j& que sua marcacdo ja esta na conjugacdo do verbo “rezamos”.
Assim, ganhei espago na traducdo para a adi¢do de mais uma palavra de cunho religioso
(“pedimos”), fortalecendo ainda mais essa isotopia: ‘“ajoelhados,rezamos—amantes
natos—pedindo que”

Sobre o quarto verso, ainda que “outgrow” ndo constitua neologismo em inglés,
optei pela invencdo da palavra “sobrecrescer” a partir da “traducdo literal” de suas partes
constituintes (justaposi¢do de “out” e “grow’), buscando corresponder ao sentido “original”
da palavra e resgatar sua poténcia poética adormecida de significar um “crescer além”,
superar-se, libertar-se de. Essa foi uma oportunidade de brincar com uma construgao que ¢
normalizada em inglés, mas que em portugués se torna criativa, explorando o didlogo poético
entre as duas linguas. Além disso, o neologismo constitui um recurso caracteristico do estilo
cummingsiano, mesmo que nao seja o caso nesse trecho especifico. Acredito que recriar uma

ideia, tornando-a mais poderosa poeticamente, quando em consonancia com a experiéncia

total do poema e da poética do autor, constitui um importante ganho tradutorio.

Quadro 4: “nothing false and possible is love” — Texto original e minha tradugado “nada que
falso e possivel ¢ amor” (distico final)

all whose mosts if you have known and i've | todos cujos tantos se vocé ja conheceu ¢ eu
only we our least begin to guess apenas nés nosso menor come¢o a adivinhar

Fonte: elaborado pela autora.

O distico final explicita a oragdo dos ‘“amantes natos”: eles pedem,
religiosamente, ajoelhados, que possam continuar a superar, a sobrecrescer “all whose mosts
if you have known and i1've/ only we our least begin to guess”. Enquanto em inglés o ritmo ¢
marcado pela aliteragao do /s/ e do /h/ e pela rima interna entre “known” e “outgrow”, no
verso anterior, marquei o ritmo da tradugdo utilizando de outros recursos: ha a rima interna

entre “conheceu” e “eu”, a aliteracdo do /n/ (“nds nosso™), a rima vocalica entra “nosso” e
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“menor”, a assonancia do /u/ final em “nosso” e “comeg¢o” e a assonancia do /a/ em “a
adivinhar”. Além disso, busquei reconstruir a obscuridade da construgdo sintitica e a
consequente hermeticidade do distico original, sem solucionar nenhuma de suas
ambiguidades. Cheguei a considerar omitir o “nds”, por pensar que ele ja estaria marcado pelo
“nosso”, mas compreendi que, nesse ponto especifico, Cummings estd brincando com a
sintaxe, causando ambiguidades ao inserir um elemento inesperado em uma posicao também
inesperada, por isso fago 0 mesmo em portugués e o estranho “nds” estd também grafado na
traducao.

Destaco ainda que uma nova ambiguidade acabou sendo criada em portugués,
quase sem querer: “comeg¢o” pode ser substantivo (“o comego”) ou verbo (“eu comego”™),
nesse caso, a depender da pronuncia do leitor. Acredito que essa possibilidade seja mais um
ganho da traducdo, presenteando o leitor brasileiro com mais um desafio a desvendar, mais
uma camada de significados possiveis, em consonancia com o espirito do texto e com o estilo

de Cummings.

4.2 “true lovers in each happening of their hearts” (1944)%

Tendo sido publicado pela primeira vez também na coletinea / x [ [One Times
One], este poema se dedica a descrigdo ndo do amor, mas dos “true lovers”. Em construgdes
ainda mais herméticas do que as que vimos até aqui, que fizeram com que a tradugao passasse
por diversas edicdes e reelaboracdes durante o processo, Cummings diz do poder que um
amor sincero, verdadeiro e fiel assegura aqueles que amam, sendo como um dom capaz de
transcender o tempo e o espaco (“such a forever is love’s any now”), e dos desafios que esse

dom lhes permite superar (“only love immortally occurs beyond the mind”).

Quadro 5: “true lovers in each happening of their hearts” — Texto original e minha
traducdo “amantes natos em cada ato de seu peito”

true lovers in each happening of their hearts
live longer than all which and every who;
despite what fear denies,what hope asserts,
what falsest both disprove by proving true

(all doubts,all certainties,as villains strive
and heroes through the mere mind's poor pretend
—agrim comics of duration:only love

amantes natos em cada ato de seu peito
vivem além de todo que e cada quem;
apesar do que medo nega,crenca detém

e do falso que desprovam provando amar

(todo saber toda duvida tal vilao busca
e hero6i pelo fraco fingir do pensamento
—sombricOmicos pedagos de tempo:sé o amor

33 Para ouvir a leitura de Cummings: https://open.spotify.com/intl-fr/track/17gP3XHj30pNBpHjmQOrch
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immortally occurs beyond the mind) além da mente,imortalmente,segue sendo)

such a forever is love's any now tal pra sempre ¢ do amor qualquer presente
and her each here is such an everywhere, e cada seu aqui ¢ tao um todo canto,

even more true would truest lovers grow 0$ ja amantes natos cresceriam sem tamanho

if out of midnight dropped more suns than are se da meia-noite soltassem mais sois do que sao
(yes;and if time should ask into his was (sim;e se o tempo perguntar pelo seu foi

all shall,their eyes would never miss a yes) tudo vai,seus olhos jamais perderiam um sim)

Fonte: elaborado pela autora.

Novamente, o poema segue a forma basica do soneto shakespeariano, mas sem
esquema rimatico fixo: a primeira ¢ a segunda estrofes ainda chegam a apresentar rimas

2

(“who” e “true”; “strive” e “mind”), mas o restante ¢ composto por verSsos brancos,
caracteristica que procurei recriar no texto traduzido. Apesar disso, o ritmo ¢ bastante
marcado, com métrica regular, muitas aliteragdes (“live longer”; “mere mind”; “poor
pretend”; “her” e “here”), rimas internas (“despite” e “denies”; “miss” e “yes”) e repeti¢des
(“what”; “all”; “such”; “yes”).

No primeiro verso, € preciso comentar a retomada da expressao “true lovers”, que
aqui apresenta centralidade ainda maior do que no poema anterior. Por sua importancia
conceitual no universo de valores cummingsiano, e por ter recorréncia no corpus, decidi que o
termo precisaria ser traduzido levando em conta duas prioridades: recriar sua poténcia
semantica, considerando a polissemia de “true” (que pode significar verdadeiro, fiel,
correto...), e grafd-lo de maneira consistente, permitindo ao leitor brasileiro seu
reconhecimento nos momentos em que aparece. O primeiro problema era que traduzir “true ”
por qualquer um dos adjetivos em portugués citados anteriormente limitaria o alcance de seus
significados: amantes verdadeiros, amantes fieis, amantes corretos, sao ideias que pouco
carregam umas das outras — enquanto em inglés estdo todas numa s6. Decidi tentar transcriar
o termo para algo que, em consonancia com o estilo cummingsiano, implicasse em uma maior
pluralidade de ideias. Foi o estrato fonético que me indicou o caminho.

Percebi que o primeiro verso, em inglés, era majoritariamente composto de
monossilabos tonicos (“true”, “each”, “their”, “hearts”), com a cadéncia entre silabas tonicas
e atonas marcando seu ritmo. Em portugués, no entanto, sdo mais raras as palavras
monossilabas, e as possibilidades mais literais de traducdo (“‘verdadeiros/sinceros/corretos

amantes em cada acontecimento de seus coragdes”) teriam silabas demais. A fim de encurtar a

(3 2

extensdo do verso e tornd-lo mais melodico, pensei em usar “ato” ao invés de




7

“acontecimento” e “peito” ao invés de coracdo. Foram essas decisdes que me deram a chave
para a pretendida transcriagdo de “true lovers”: “amantes de fato em cada ato de seu peito”,
com o ganho poético da rima interna.

Dei-me por satisfeita com essa solu¢do e assim permaneceu por muitos meses.
Até que, revisando a pesquisa e a escrita do Capitulo 1 desta dissertacdo, me ocorreu o
seguinte entendimento: usar “de fato” para caracterizar os amantes poderia estar
contradizendo uma das bases da poética cummingsiana; afinal, ele vé a existéncia como
dadiva, o natural e a natureza como realidade imensamente mais bela e complexa do que
qualquer coisa que o intelecto humano consiga racionalizar a partir dos “fatos”. Nao poderia
ser. Felizmente, desde o inicio, o portugués havia me dado outra possibilidade, que cumpriria
com os mesmos critérios fonéticos e conversaria diretamente com o apreco de Cummings
pelo “to be born”: ‘“amantes natos”. Agora, sim, ha uma pluralidade de implicac¢des
contundentes com o espirito do poema e da obra: “amantes natos em cada ato de seu peito”.

No segundo verso, além de ter o cuidado de manter o deslocamento da funcao
sintatica de “que” (“which”) e “quem” (“who”), nominalizando-os, busquei compensar a
perda da aliteracdo do /l/ (“live longer”) no texto original explorando as possibilidades do
texto traduzido de maneira independente, a partir da rima interna entre “além” e “quem”,

3

ficando com “vivem além de todo que e cada quem”. Destaco ainda que a mesma rima ¢

retomada no final do verso seguinte, com “detém”, sem que se perca de vista a baliza do
sentido (“hope asserts”; “esperanca detém”).

O final da primeira estrofe (“despite what fear denies,what hope asserts,/ what
falsest both disprove by proving true”) ¢ marcado pelo paralelismo, com a conjun¢do what
sendo repetida trés vezes, e pela musicalidade: “despite” rima internamente com “denies”;
“disprove” rima parcialmente com “proving”; “asserts” rima internamente com “falsest”.
Numa versdo anterior desse verso traduzido lia-se: “apesar do que medo nega,esperanca
detém,/ e do que mais falso contestam ao comprovar”, com a repeticao da silaba inicial em
“contestam” e “comprovar” e rima interna entre este ultimo, em posi¢do final, e “apesar”, em
posicdo inicial. E importante destacar que essa versio, que omite as conjungdes nos elementos
coordenados, ja era uma maneira de dar mais fluidez ao trecho em portugués a partir do
recurso oposto ao utilizado nesse ponto em lingua inglesa: a fluidez do verso original ¢
acentuada pela repeti¢do do “what”, conjuncdo sonora que ¢ reiterada trés vezes, como um
desaguar na palavra seguinte. A repeticdo de “do que”, em portugués, teria efeito contrario,

travando a leitura, além de deixar os versos muito mais longos do que seria necessario.
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Mas a versdo final desses versos ainda passaria por algumas mudancas. Mais uma
vez, somente depois de muitos meses e diversas releituras, ocorreu-me que, em inglés, a
estrofe comecga e termina com a mesma palavra, “true”, o que causa uma expansao em Seus
sentidos possiveis, gerando até mesmo uma ambiguidade: tanto podemos ler que os amantes
sdo capazes de demonstrar a “falsidade” daquilo que o “medo nega” e que a “esperanca
detém” ao prova-los verdadeiros (o medo e a esperanga) — e essa era a Uinica maneira que eu
tinha compreendido até entdo —, quanto que os amantes demonstram essa falsidade ao
provarem que sdo, eles mesmos, “true”, por serem tdo plena e simplesmente “true lovers”.

Esse entendimento renovado me levou a um momento muito bonito com o texto e
com Cummings, refletindo sobre como sua brincadeira com a sintaxe e com as palavras pode
simplesmente gerar novas e¢ novas descobertas continuamente. Senti tanto o texto quanto o
autor vivos, vivos e em crescimento, imitando como a lingua ¢ feita viva; dizendo coisas
novas em palavras que eu julgava ja tdo conhecidas; “vivendo além” a partir da poesia
sobrecrescendo.

Assim, procurei uma maneira de recriar na tradugdo esse outro entendimento, o
segundo, que diz muito mais sobre os amantes e seu valor. E verdade que se perde a
ambiguidade no portugués, e ¢ verdade que minhas palavras acabam dizendo menos, mas
escolhi dizer na direcdo que, a meu ver, comunica mais. Pensei na possibilidade “e do que
mais falso contestam pelo amar”, mas a simplicidade sintatica da mensagem, destoando tanto
da hermeticidade original, me fez descartd-la. Retornei ao jogo que Cummings faz entre
“disprove” e “prove” e o vi com outros olhos: por que ndo fazer o mesmo jogo de prefixos
também em portugués e criar um neologismo? Assim, temos minha proposta final: “apesar do
que medo nega,crenga detém/ e do falso que desprovam provando amar”, que consegue
reconstruir a minha recém-descoberta prioridade e ainda manter a musicalidade da rima.

(Mesmo enquanto escrevia esses comentarios, novas mudangas foram sendo
feitas, como a troca de “esperanca” por ‘“crenga”, para tornar o nimero de silabas mais

proximas dos demais versos da estrofe. Como ¢ bela a vivéncia da tradugado!)

Quadro 6: “true lovers in each happening of their hearts” — Texto original e minha tradugao
“amantes natos em cada ato de seu peito” (2% estrofe)

(all doubts,all certainties,as villains strive (todo saber toda duvida tal vilao busca

and heroes through the mere mind's poor pretend | e heréi pelo fraco fingir do pensamento
—grim comics of duration:only love —sombricomicos pedagos de fempo:sé o amor
immortally occurs beyond the mind) além da mente,imortalmente,segue sendo)

Fonte: elaborado pela autora.
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Nessa segunda estrofe, temos alguns desafios tradutdérios importantes. Trata-se de
um dos trechos mais herméticos do poema, primeiro pelo embaralhamento sintatico que
encontramos nos versos 1 e 2 — acredito que “villains” e “heroes” sejam os sujeitos da frase,
com o verbo (“strive”) inserido entre os dois, causando um estranhamento consideravel — e
segundo pela misteriosa constru¢do, quase solta sintaticamente, “grim comics of duration”, no
verso 3. Além disso, ha diversas marcagoes ritmicas, como as aliteragdes do /s/, do /m/ (“mere
mind”) e do /p/ (“poor pretend”), e a rima entre os versos 1 e 4, indicando que além do
trabalho de recriacdo semantica e sintatica, também seria preciso buscar maneiras de marcar o
ritmo do poema traduzido.

Com relagdo ao primeiro verso, percebi que a traducdo de “strive” como “busca”,
possibilitada pelo emprego de uma versdo singular do sujeito “villians” na traducao,
possibilitaria uma rima vocdlica com “davida”, também no singular, como uma maneira de
compensar a perda da aliteracdo do /s/ no verso original (se eu optasse por colocar tudo no
plural, também em portugués, o verso ficaria longo demais, perderia a cadéncia ritmica). Para
ganhar essa rima vocalica, também fiz uma leve inversdo da ordem dos termos coordenados,
sem perdas semanticas: “todo saber”, uma versdo mais curta de “toda certeza”, vem como
primeiro elemento, permitindo que “duvida” e “busca” fiquem mais proximos. Assim, temos:
“todo saber toda duvida tal vildo busca” (“all doubts,all certainties,as villains strive”),
ganhando também a aliteracdo do /t/. Destaco que, apds diversas leituras em voz alta, optei
pela omissdo das virgulas em portugués — que serdo como que “deslocadas”, acrescentadas no
ultimo verso da mesma estrofe —, entendendo que essa omissao aumenta a fluidez do ritmo da
leitura. Além disso, essa omissdo das virgulas como recurso ritmico estd legitimada pelo
proprio Cummings quando aparece na terceira estrofe do poema 4.3%,

Com relacdo ao segundo verso, durante muitos meses a traducdo lia “e her6i pelo
fraco fingir da mera mente”. No entanto, em todos os momentos em que eu fazia leituras em
voz alta desse trecho, algo sobre a construcao “fraco fingir da mera mente” me incomodava,
mesmo que as aliteracdes conquistadas em portugués (do /f/ — “fraco fingir” — e do /m/ —
“mera mente”) fossem, formalmente, semelhantes aos recursos utilizados nos pontos
equivalentes do poema em inglés (“poor pretend”; “mere mind”). Foi somente depois de
muitas leituras de outras tradugdes comentadas, incluindo a de Ana Cristina Cesar (2016)

sobre o conto Bliss, que cheguei a compreensdo da origem do meu incomodo: para a

% No verso: “so world is a leaf so a tree is a bough” (p. 85, poema 4.3), Cummings omite a virgula entre termos
coordenados, optando pelo paralelismo entre as conjungdes para marcacao de ritmo, como fago aqui.
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semantica do portugu€s, soa pouquissimo natural uma constru¢do em que temos,
consecutivamente, dois ntiicleos nominais (adjetivo + substantivo) atrelados um ao outro numa
relagdo de posse, enquanto essa estruturacao € bastante comum em lingua inglesa. Entendo
que a poeticidade desse trecho, no poema original, estd mais relacionada as aliteragdes, ao
ecoar das palavras umas nas outras, € menos a sua organiza¢do sintatica. Assim, para
solucionar o incdmodo que eu sentia, como falante do portugués lendo um texto em
portugués, decidir manter somente a aliteragdo do /f/ e utilizar de uma palavra mais robusta
para tentar compensar o efeito enfatico de “mere mind”: “pelo fraco fingir do pensamento”.
Assim, eu sacrifico a correspondéncia formal, nesse trecho, em nome da funcional e de
conquistar uma sonoridade mais natural em nossa lingua.

Mas esse ndo era o Unico verso que me incomodava na traducao: o que fazer com
“grim comics of duration™? Era preciso primeiro compreender a ideia, o efeito desejado pela
associagdo dessas palavras e nessa formacdo sintdtica particular. Primeiro, “grim” ¢ um
adjetivo, de dificil traducdo para o portugués, que segundo o Cambridge Dictionary significa
“extremamente ruim, preocupante, sem esperanga; sério, triste; muito desagradavel ou feio”’;
ja “comics”, remete ao adjetivo “comic”, que significa “divertido; que faz rir”>®, mas que aqui
estd pluralizado, sendo utilizado como um substantivo. Segundo o mesmo diciondrio, o
substantivo “comic” pode significar uma pessoa (um comediante) ou as histérias em
quadrinhos (“comic strip”; “newspaper comics”). Esses dois sentidos, o de comicidade e o das
“historias” contadas com texto verbal e visual e veiculadas em jornais e revistas (que, lembro
aos leitores, ja existiam na época de Cummings), estdo atrelados @ mesma palavra no sistema
da lingua inglesa, o que ndo acontece em portugués. Era preciso decidir, na tradugao, qual dos
dois significados privilegiar.

Mas além dessas duas palavras, temos a construgdo preposicional “of duration”,
que classifica o tipo de “grim comics”: as “grim comics” ndo se referem a uma classe de
objetos ou pessoas ou lugares, mas a um tipo de “duragdo”, ou seja, “o periodo em que algo

dura™’

Numa tentativa de recriar essas significagdes em portugués, busquei organizar
palavras aproximadas em sentido ¢ de maneira equivalente em nossa sintaxe, obtendo
“cOmicas sombrias de duracdo”. No entanto, com a reducdo dos significados possiveis de
“comics” em nossa lingua, fiquei insatisfeita. Comecei a pensar no trecho traduzido como

uma oportunidade de brincar com os novos signos que me foram apresentados, a fim de

ictionary.cambri re/dictionary/engli rim
56 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/comic
>7 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/duration


https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/duration
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/comic
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/grim
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dar-lhes novos efeitos poéticos. Seguindo o estilo de Cummings, pensei logo na possibilidade
de um neologismo: “sombria-comica”? Olhei para o verso anterior, que agora — depois das
mudancas descritas anteriormente — terminava em “pensamento”. Percebi que podia desdobrar
o conceito de “duracdo” a partir da expressdo “pedacos de tempo”, que considero muito mais
expressiva poeticamente e que cria uma rima com ‘“pensamento”, no verso anterior. Essa
decisdo, por sua vez, me fez voltar ao neologismo, modificando-o suavemente, tornando-o
mais fluido (sem a pausa do hifen): “sombricomicos pedagos de tempo™.

Depois dai, precisei modificar minha versdo anterior do quarto verso: quando
“duracdo” marcava o ponto médio do terceiro verso, lia-se como continuagdo “o amor
somente/ imortalmente ocorre além da razao”. Era preciso que, agora, a rima se estabelecesse
preferencialmente com “pensamento” (e “tempo”). A ideia me veio de repente, depois de
muitas horas pensando somente nessa estrofe: e se, transcriando o sentido do “amor ocorrer”,
eu lidasse com a constru¢do mais bonita, e condizente com a potencialidade do verbo “ser”
em Cummings, do “amor segue sendo”? Passando essa expressdo para o fim do verso, eu
conquistaria a rima nos pontos desejados (mesmo que se trate de uma rima vocalica). Depois
disso, tive o cuidado de ndo perder os outros elementos centrais para o sentido do quarto
verso (“immortally” e “beyond the mind”), chegando a proposta final: “sombricomicos
pedagos de tempo:s6é o amor/além da mente,imortalmente,segue sendo”. Pontuo a adi¢ao das
virgulas, que destacam a pronuncia de “imortalmente”: julguei que seria uma oportunidade
interessante de compensar a omissao feita no primeiro verso ¢ de melhor marcar o eco entre
“mente” e “imortalmente”, além de alongar um pouco mais o verso, deixando-o com uma

quantidade de silabas poéticas mais proxima da dos demais.

Quadro 7: “true lovers in each happening of their hearts” — Texto original e minha traducao
“amantes natos em cada ato de seu peito” (3* estrofe)

such a forever is love's any now tal pra sempre ¢ do amor qualquer presente
and her each here is such an everywhere, e cada seu aqui ¢ tdo um todo canto,
even more true would truest lovers grow 0$ ja amantes natos cresceriam sem tamanho

if out of midnight dropped more suns than are | se da meia-noite soltassem mais s6is do que sdo

Fonte: elaborado pela autora.

Aqui, apesar da falta de um esquema rimatico, as aliteracdes e as rimas internas
retornam, trazendo consigo uma beleza de ritmo que acompanha a beleza dos conceitos
sugeridos — mais filosoficos e transcendentais em natureza — sobre como o amor ¢ capaz de

modificar a experiéncia do tempo (“such a forever is love’s any now”) e do espago (“and her
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each here is such an everywhere”) dos “amantes natos”. Destaco ainda no ambito do ritmo a
repeticdo de “such” — que em portugués tentei compensar pela aliteracao do /t/ (“tal”, “tdo”)
em pontos correspondentes — e de “is” (que foi mantida na tradugdo), e a aliteracao do /v/
(“forever”, “love”), do /n/ (“any now”) e do /h/ (“her”, “here”).

Com minha tradu¢do do primeiro verso (“tal pra sempre ¢ do amor qualquer
presente”), busquei compensar a dindmica sonora entre os pares ‘“‘forever’/“love” e
“any”/“now” com a rima parcial entre “pra sempre” e “presente”. Ja no verso 2 (“e cada seu
aqui ¢ tdo um todo canto”), ha uma aliteracdo do /t/ (“todo”, “tdo” e “canto”). Considero a
ambiguidade de “canto” — sendo um espaco e, a0 mesmo tempo, uma forma do verbo “cantar”
— como um ganho poético para a tradugdo. No entanto, é preciso mencionar que em portugués
ha a perda da personificagdo do amor, e seu tratamento pelo género feminino, que Cummings
faz a partir do emprego do pronome “her”. Na nossa lingua, que apresenta marcagdo de
género em diversas classes morfologicas (artigos, adjetivos, substantivos), o uso do pronome
no feminino, caso eu tivesse optado por “e todo dela aqui” — que cheguei a considerar —, nao
causaria os mesmos efeitos de sentido quando, logo no verso anterior, o amor ¢ referido no
masculino (“¢ do amor”). Entendo que a adi¢ao de um “dela”, nesse ponto, iria fazer parecer
que o eu lirico se referia a um outro ser ou elemento (2 mulher amada, por exemplo),
modificando o sentido principal da passagem. Assim, perdemos a personificagdo, mas
mantemos as reflexdes a respeito do amor e de sua transcendéncia.

Com relagdo ao terceiro verso (“even more true would truest lovers grow”), era
preciso manter a consisténcia de “true lovers”, que aqui ¢ retomado, também em portugués.
Mas Cummings ndo faz uma simples repeticdo: ele explora a possibilidade de usar tanto o
adjetivo “true” quanto sua forma superlativa “truest” (“o mais verdadeiro”), numa quase
repeticdo que contribui para o ritmo do verso e cria uma aliteracao do /s/ entre “truest” e
“lovers”. Assim, a tradu¢do desse trecho precisava recriar sua relagdo com o primeiro verso e
seus principais nucleos semanticos (para que a mensagem permanecesse), além de explorar os
recursos sonoros do porugués.

A primeira parte da solugdo era mais simples: retomar o primeiro verso, seguindo
a mesma logica de “true lovers”, exigia o uso da expressdo “amantes natos”. A partir dai, o
desafio era como construir o0 mesmo sentido do superlativo em inglés, na lingua portuguesa,
sem que fossem acrescentadas silabas demais e conseguindo manter um ritmo interno
condizente. Busquei, primeiro, uma tradugao literal, para conseguir visualizar e ouvir melhor

quais eram os pontos mais problematicos e as possiveis solugdes: “ainda mais natos
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cresceriam os amantes mais natos de todos”. Era um problema logico: se eu decidira por dar
aos amantes a profundidade de uma condig¢do ja inata, como poderia agora dizer que se nasce
mais ou menos? Preferi seguir pelo outro caminho que Cummings possibilita, € que me
parece muito mais relevante em sua poética: o verbo “grow”, crescer. Assim, pretendendo
transcriar o verso, a partir da énfase dada ao crescer e tentando compensar a falta do
superlativo em portugués, chego na expressdao “sem tamanho”: um crescer tao grande que ¢
imensuravel, que sobrecresce (para fazer referéncia ao neologismo encontrado no poema
anterior e que tem como base o mesmo verbo) o que se ¢ de maneira inata. Assim, acredito
chegar a uma ideia semelhante 2 que Cummings evoca e que carrega também uma poténcia
poética em portugués: “os ja amantes natos cresceriam sem tamanho”; “even more true would
truest lovers grow”.

O quarto e ultimo verso ¢ uma das demonstragdes mais claras do vocabulério
conceitual cummingsiano, e por isso foi comentado no Capitulo 1 (p. 20). A compreensao da
metafora depende diretamente do entendimento do vocabulario préprio do autor, dos valores
que ele tipicamente associa as palavras: “if out of midnight dropped more suns than are”.
Essas imagens aparecem uma unica vez e nao tém ligagdes diretas nem com o verso anterior,
nem com o seguinte, ¢ sua musicalidade ¢ bem pouco marcada. Mas sabemos que “ser”
(“are”) ¢ o maior dos elogios em Cummings e que ele ¢ com frequéncia substantivado. Da
mesma maneira, elementos da natureza, como o sol e a meia-noite, também possuem carga
poética positiva.

Dessa maneira, entendo que esse verso ¢ mais uma das instancias em que o poeta
defende a importancia do sentir, tanto a natureza quanto a propria linguagem, em detrimento
do “fazer sentido”, do entender. Era essencial que a traducao recriasse seu efeito hermético e
mantivesse correspondentes para todos os elementos constituintes, nao perdendo ou
acrescentando nenhum, tentando tornar possivel ao leitor percorrer os caminhos da metafora
original também em portugués. Durante muitos meses, minha proposta era: “se da meia-noite
caissem mais so6is do que sdao”, que reconstroi a aliteragdo em /s/, semelhante & marcagao
sonora original, e que eu acreditava manter todos os elementos da metafora. No entanto, um
dia percebi uma ambiguidade no verbo “drop” que de alguma maneira havia me escapado: ele

9958

significa tanto o ato de “cair” quanto o de “deixar algo cair”®. Sdo os s6is que caem ou

alguém os derruba? A meia-noite os derruba, ou outro alguém? Os proprios amantes natos?

58 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/drop
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Essas questdes, que contribuem tanto para o teor mistico do verso, me fizeram
retornar ao verbo escolhido para a traducdo e passar a vé-lo como um desafio inquietante: a
opg¢ao por “caissem”, em portugués, tornaria essas questdes inacessiveis ao leitor da traducao.
Foi assim que cheguei na opgao “soltar”, ao invés de “cair”, que ainda resolve a ambiguidade,
mas na direcdo que acredito ser mais poeticamente produtiva para o trecho: “se da meia-noite
soltassem mais sois do que sao”. Compreendo que ndo se implica necessariamente, a partir de
“soltar”, um “cair”, mas ¢ a presenca desse outro elemento, desse sujeito que estaria de
alguma forma responsavel por “segurar”, por “manter”, por ndo-soltar ou ndo-derrubar, que
me fez optar por esse verbo no fim das contas.

(Sera que se trata de um ganho tradutdrio, ainda que muito sutil, que “soltassem”

ecoa “sol” em sua primeira silaba?)

Quadro 8: “true lovers in each happening of their hearts” — Texto original e minha tradugao
“amantes de fato em cada ato de seu peito” (distico final)

(yes;and if time should ask into his was (sim;e se o tempo perguntar pelo seu foi
all shall,their eyes would never miss a yes) | tudo vai,seus olhos jamais perderiam um gim)

Fonte: elaborado pela autora.

A conclusao do poema ¢ muito rica tanto no nivel gramatical quanto no nivel
semantico. Também se trata de um trecho hermético numa primeira leitura, que precisa ser
desdobrado para que possamos compreender suas implicagdes. A figura de linguagem mais
usada aqui é provavelmente a metonimia, ja que elementos como o tempo, os olhos, o “sim”,
podem ser interpretados na medida em que metonimicamente se associam a outros, com a
parte pelo todo (“olhos” como parte do todo “pessoa”). Dessa maneira, recriar cada um desses
elementos, que compdem o argumento poético final, foi uma das minhas prioridades. Além
disso, a repeticdo do “yes”, ao inicio da estrofe e ao fim, para mim, precisava ser mantida, por
se tratar de um conceito valiosissimo em Cummings (e repetido em versos de outros poemas,
como “as yes is to if,love is to yes”, na se¢do 4.1).

Procurei recriar os principais nicleos de sentido ou molda-los de acordo com
possibilidades poéticas que surgissem em nossa lingua. Acredito ter sido o caso quando o “his
was”, que parece personificar o tempo, dando-lhe o género masculino, pode ser vertido ao
portugués a partir do mais ambiguo “seu”, que ndo singulariza um género (logo no portugués,
que acaba fazendo isso na maior parte das vezes!) e pode ser mais livremente associado a uma

maior quantidade de elementos. Para um trecho que ja ¢ ambiguo de outras maneiras (em “all
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shall”, “all” se refere a qué ou quem? “shall” o que exatamente? “ask™? “be”?), acredito que
um termo de referéncia menos ancorada ¢ mais produtivo para tradugao.

Com relagdo a construgao “all shall”, que, como exemplificado, € sintaticamente
ambigua, a lingua portuguesa apresentou limitacdes incontorndveis: s6 de ter que grafar a
forma do verbo como singular ou plural j4 seria resolver uma das ambiguidades da construg¢ao
em inglés (Ja que os modal verbs nao sofrem contracdes de género, nimero ou tempo), mas
foi uma perda ainda mais significativa ter que escolher um verbo especifico, quando em inglés
o verbo modal pode acompanhar qualquer verbo principal! Era o momento de respirar fundo e
aceitar: traduzir ¢ feito de perdas e ganhos, possibilidades e impossibilidades, afinal.

Como era necessario decidir, segui pelo caminho da repeti¢do do verbo “to be”,
por ser o mais central na poética Cummingsiana. Ainda assim, restava o primeiro problema
(eu poderia grafar “todos vao” ou “todo vai”’) e o fato da palavra “all” também poder ser
traduzida como “tudo” (“tudo vai”, “tudo vao”). No fim das contas, optei pela opcao que daria
maior grandiosidade, maior poténcia aos sentido do trecho, “tudo vai”, ja que tudo engloba
todo o resto — além de lembrar a expressao “tudo passa”, que também pode estar implicada na
leitura do verso em lingua inglesa, “all shall [pass]”. E ¢ isso que ambos os textos dizem, no
final das contas: mesmo que tudo, com o tempo, se desfaga em “foi”, os amantes natos

continuariam a set, pois dizem sim.

4.3 “if everything happens that can't be done” (1944)%

O poema a seguir ¢ o que encerra a coletanea / x [ [One Times One], inclusive
contendo seu titulo no ltimo verso. Tanto em sua forma quanto em seu contetdo, trata-se de
um poema emblematico do estilo cummingsiano: utilizando-se de diversas construgdes
agramaticais (modificando classes morfologicas e embaralhando ordens sintaticas, por
exemplo), numa estrutura que faz uso criativo dos parénteses, Cummings explora o potencial
poético da linguagem a fim de celebrar o ser em detrimento do fazer, o sentir em detrimento
do pensar e o amar em detrimento do entender.

O poema ¢, paradoxalmente, simples e complexo: com um vocabulario coloquial,
mas elaboragdes sintaticas desviantes, Cummings elabora uma “confusio” libertadora. E a
propria experiéncia do amar espelhada textualmente, sendo celebrada em toda sua poténcia

paradoxal: o amor acontece ¢ ndo pode ser feito (“happens e can’t be done”), ¢ a unidade que

%9 Para ouvir a leitura de Cummings: https://open.spotify.com/intl-fr/track/5Sf4yzxrLKuY CVMOavxFex
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transcende o coletivo (“there’s nothing as something as one”), ¢ a eternizacdo de um momento

(“forever was never till now”) e € também tantas outras coisas, que o poema dird melhor:

Quadro 9: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha tradugao
“se tudo acontece que € impossivel de fazer”

O 00 1N DN K W — O 00 1N DN K W — O 00 1N DN K W —

O 00 1N DN K W —

[

if everything happens that can't be done
(and anything's righter

than books

could plan)

the stupidest teacher will almost guess
(with a run

skip

around we go yes)

there's nothing as something as one

one hasn't a why or because or although
(and buds know better

than books

don't grow)

one's anything old being everything new
(with a what

which

around we come who)

one's everyanything §0

so world is a leaf so a tree is a -
(and birds sing sweeter

than books

tell O

so here is away and so your is a .
(with a down

up

around again [il§})

forever was never till -

Milovemmwlove.

(and books are shuter

than books

can .)

and deep in the high that does nothing but -
(with a shout

each

around we go .)

there's somebody calling who's .

we're anything brighter than even the sun
(we're everything greater

se tudo acontece que ¢ impossivel de fazer
(e qualquer coisa € mais certa

que livro

pode querer)

talvez perceba até professor ruim

(com um correr

pule

ao redor vamos sim)

nada ¢ tdo algo quanto .

um nao tem motivo ou razao ou embora
(e lirio é mais sabio

que livro

nao aflora)

um ¢ coisa velha sendo tudo nova

(com um qué

cujo

ao redor nos chega ser)

um € coisa-tudo toda hora

assim mundo ¢ folha assim arvore ¢ -
(e pardal canta mais doce

que livro

ensina -)

assim aqui € longe e seu ¢ um meu -
(com um abaixo

suba

ao redor voar sem [fill)

0 pra sempre era nunca até agora

agora vocé me ama ¢ eu amo Yoog

(e livros sdo mais fechados

que livros

podem .)

¢ nas profundezas da altura que pode s6 -
(com um grito

cada

ao redor vamos -)

alguém chama quem ¢ eu e -

somos coisa brilhando além de sol -
(somos tudo mais incrivel
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O 00O L B~ W

than books que livro

might mean) extravia)

we're everyanything more than - somos coisa-tudo a mais que -
with a spin (desvia

h salta

alive we're alive) Viver somos -)

we're wonderful one times one somos maravilha um vezes .

Fonte: elaborado pela autora.

Primeiro, com relagdo a estrutura, o poema ¢ dividido em 5 estrofes de 9 versos
cada, ndo se enquadrando em nenhum padrio estabelecido na tradi¢do poética inglesa. No
entanto, ele segue alguns padrdes estruturais bem fixos quanto ao uso dos parénteses, do
esquema rimatico e da repeticao de palavras, versos ou partes de versos em pontos especificos
das estrofes. E importante analisar e compreender esses padrdes, observando como eles
contribuem para os sentidos construidos pelo poema, para s6 entdo decidir quais sdo mais
importantes de serem recriados em lingua portuguesa, os que compdem a propria identidade
do poema em questao.

Observemos primeiro o uso dos parénteses. Em cada estrofe, o primeiro verso ¢é
mais longo, estabelecendo o inicio de uma ideia mais abrangente/conceitual, enquanto o
segundo verso ¢ inserido em um paréntese que perdura sempre por trés versos, com o quinto
sendo, novamente, mais longo — como que livre da amarra formal e visual que o paréntese
representa. Esse mesmo padrdo se repete mais uma vez: o paréntese retorna no sexto verso,
envolvendo uma triade, e fecha novamente ao fim do oitavo verso, libertando o nono.

Cada estrofe contém trés versos completos fora dos parénteses (1, 5 € 9) e dois
conjuntos de trés versos dentro dos parénteses (2, 3 e 4; 6, 7 e 8). Como mencionado, 0s
versos fora dos parénteses sdo mais extensos € possuem um teor mais filosofico: ndo a toa,
eles marcam o inicio, o meio ¢ o fim da estrofe. Da mesma maneira, os versos dentro dos
parénteses apresentam semelhangas formais, semanticas e ritmicas entre si, sendo, em geral,
mais curtos e sintaticamente entrecortados. Além disso, seguem padrdes muito detalhistas a
depender se pertencem a primeira triade ou a segunda, de forma que cada uma encerra uma
narrativa em paralelo aquela dos versos “libertos”.

Apresento as primeiras triades lado a lado no quadro a seguir, para facilitar sua
visualizagdao. Elas s3o responsaveis por explorar uma dicotomia muito central na obra
cummingsiana: o contraste entre a emogao e a razdo, em defesa da emocdo. Aqui, o livro,

simbolo da intelectualidade, é repetidamente colocado em comparagdo com e preterido diante
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dos simbolos ligados a emogdo, a natureza e ao amor (“than books”, inclusive, é sempre o
terceiro verso de cada estrofe, sendo o segundo sempre finalizado com a forma comparativa

de um adjetivo).

Quadro 10: Comparacdo dos primeiros parénteses de cada estrofe

[98)

(and anything's | (and buds know [ (and birds sing (and books are | (we're everything

righter better sweeter shuter greater
than books than books than books than books than books
could plan) don't grow) tell how) can be) might mean)

Fonte: elaborado pela autora.

Nota-se uma progressao semantica desse padrdao, que caminha em direcdo a tese
final: primeiro, “qualquer coisa” estaria mais correta do que livros poderiam prever; depois, as
flores, ainda em brotos, carregam mais conhecimento que os livros, pois crescem!; em
seguida, o canto dos passaros € tdo doce que escapa aos livros; entdo, eles estdo mais fechados
do que ¢ possivel ser, ou seja, nunca se precisou menos da razdo ou do saber de qualquer
coisa. Finalmente, na ultima estrofe, os amantes sdo eles mesmos a representacao do belo, do
bom e do natural, maiores do que os livros poderiam significar. Essas comparagdes culminam
no we, nos proprios amantes, colocando-os como epitome do argumento: eles sdo tudo e
qualquer coisa de maior e melhor que qualquer racionalidade jamais alcangaria; eles sdo “um”
(“there's nothing as something as one”; “we're wonderful one times one”). Ou seja, a narrativa
interna dessas primeiras triades também se conecta com os versos que estdo fora dos
parénteses; os dois caminhos, trilhados em paralelo, chegam a um ponto comum.

Ja as segundas triades (versos 6, 7 e 8) descrevem movimento, com abundancia de
verbos, advérbios, conjungdes, preposi¢des e phrasal verbs, e contém as estruturas mais
agramaticais do poema, com diversas mudancas de classes sintaticas e omissdes. O uso da
sintaxe ¢ criativo e inesperado, com as palavras parecendo deslocadas tanto do restante do
poema quanto entre si. Semanticamente, esses versos podem ser interpretados como a
experiéncia da emocdo de maneira ativa, da aventura, do desejo de movimento e mudanca que
tomam conta da vida dos enamorados: o eu lirico faz seu convite, com verbos quase sempre
conjugados em “nods”, para um viver que culmina em sua exposi¢ao explicita na ultima estrofe

(“alive we’re alive”).

Quadro 11: Comparagdo dos segundos parénteses de cada estrofe
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|

(with a run
skip

(with a what
which

(with a down
up

(with a shout
each

(with a spin
leap

around we go yes)

around we come who) | around again fly) | around we go all)

Fonte: elaborado pela autora.

Estruturalmente, os sextos versos sempre iniciam com a construgdao “with a”; os
sétimos versos sempre contém uma sO palavra e os oitavos quase sempre, com excegao
somente da ultima estrofe, comegam com a preposi¢do “around”. E importante notar que sdo
nessas segundas triades que o eu lirico se coloca num “nds”, estabelecendo uma pessoa plural
do discurso que conjuga quase todos os verbos que aparecem € sempre nos o0itavos versos:
“we go”, “we come”, “we’re alive”. Quando esse nds ¢ colocado fora do paréntese, na terceira
estrofe (e diluido, pois demonstrado somente a partir dos pronomes possessivos “your” e
“my”), ele some de dentro do paréntese e o verbo “fly”, nessa mesma estrofe, ¢ o tinico que
ndo aparece explicitamente acompanhado do sujeito “we”. Ainda sobre as particularidade do
“we”, somente na ultima estrofe ele estd presente dentro e fora dos parénteses, nas primeiras
triades e nas segundas, sendo repetido em todos os espacos, como uma reiteracdo formal,
sonora e visual de sua importancia conceitual para o desfecho do argumento poético.

Por ultimo, mas nd3o menos importante, ha a questdo do esquema rimatico fixo,
seguindo o padrado ABCADEFDA: o primeiro verso rima com o quarto (ao final do primeiro
paréntese), o quinto rima com o oitavo (ao final do segundo paréntese) e o nono volta a rimar
com o primeiro. Assim, cria-se um ritmo bem definido e caracteristico do andamento das
estrofes, que serd levemente alterado somente na ultima, quando o quarto verso ndo rima com
0 primeiro, mas com o sexto (veremos as consequéncias desse fato mais adiante). Além disso,
¢ importante também pontuar que cada estrofe tem inicio repetindo a ultima palavra da estrofe
anterior, de maneira que se conectam tanto sonoramente quanto semanticamente.

Com esses padrdes extremamente detalhistas, em que as estruturas paralelas
dialogam entre si e desaguam nos mesmos pontos semanticamente, Cummings da estrutura a
sua “bagung¢a” semantica. Recriar o maximo possivel esses padroes, sem andar muito longe da

baliza do sentido, foi minha maior prioridade tradutoria.

Quadro 12: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha tradugado “se
tudo acontece que ¢ impossivel de fazer” (1? estrofe)

se tudo acontece que ¢ impossivel de fazer
(e qualquer coisa ¢ mais certa
que livro

if everything happens that can't be done
(and anything's righter
3 | than books

N —

alive we're alive)
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4 | could plan) pode querer)

5 | the stupidest teacher will almost guess | talvez perceba até professor ruim
6 | (with a run (com um correr

7 | skip pule

8 | around we go yes) ao redor vamos sim)

9 [ there's nothing as something as one nada ¢ tao algo quanto .

Fonte: elaborado pela autora.

O primeiro desafio foi a palavra “one” (“um”), que ¢ essencial para a tese do
poema, sendo inclusive retomada em seu verso final, e que marca a sonoridade da primeira
estrofe e da Ultima. No entanto, o portugués apresenta uma escassez de palavras que rimam
com “um” (algum, nenhum, comum, jejum). Convenci-me, inicialmente, de que era preciso
buscar uma maneira de reorganizar sintaticamente o primeiro verso a fim de encaixar uma
dessas palavras em sua mensagem, sem ir muito além da baliza do sentido, para tornar a rima
com o nono verso possivel.

Tomei a tradugdo mais literal (“se tudo acontece que ndo pode ser feito”) e tentei
desdobra-la tendo em mente o encaixe da palavra “comum”. Ainda que deliberadamente
forcando um pouco o sentido original, tentei “se tudo que ndo pode ser feito se torna comum”,
e depois “se tudo infazivel passa a ser comum”, e assim permaneceu durante meses. No
entanto, apos apontamentos da banca de qualificacdo, um elemento que eu ndo havia sequer
notado veio a tona: a ambiguidade do verso em inglés.

Segundo o Cambridge Dictionary, o verbo ‘“happen” significa tanto “ter
existéncia ou tornar-se real” — que era o Unico sentido que eu havia considerado até ali —
quanto “fazer ou ser ao acaso [by chance]”®. Isso significa que “if everything happens that
can’t be done”, segundo o primeiro sentido, indica a possibilidade paradoxal de que tudo
aquilo que acontece nao pode ser feito (o deslocamento sintatico da conjungdo “that”
solucionaria a ambiguidade nessa dire¢do: “if everything that happens can’t be done”); mas de
acordo com o segundo sentido, ela indica a possibilidade de que, de repente, simplesmente, ao
acaso ou sem explicagdo, o “tudo” ndo pode ser feito. Esse entendimento tornou o verso
muito mais complexo e interessante, além de dar-lhe cores muito mais proximas do universo
de valores que Cummings defende: se o “tudo” ndo puder ser feito, ele simplesmente é.

Para buscar alternativas de reconstruir essa ambiguidade em portugués, retomei a
traducao literal do verso (“se tudo acontece que nao pode ser feito”), apenas para perceber que

o verbo “acontecer” também em portugués carrega a possibilidade de uma existéncia ao

€0 Ver definigao segundo o Cambridge Dictionary: https:/dictionary.cambridge.org/dictionary/english/happen


https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/happen
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acaso, fortuita (“acontece que”), e segundo Almeida (1981) esse ¢ o significado “original” do
verbo em lingua portuguesa, em oposicao a “ocorrer”’. Mas, ainda que a ambiguidade ¢ a
complexidade do verso estivesse recriada, restava solucionar o problema do ritmo: o verso
ndo poderia ser branco, pois o primeiro verso de cada uma das estrofes determina sua direcao
melddica, rimando com o quarto € 0 nono versos (e somente com 0 nono no caso da ultima).

Tentei primeiro fazer com que o verso terminasse em ‘“nenhum” (“se tudo
acontece por fazer nenhum”, “se tudo acontece de ser por fazer nenhum”), mas nenhuma
opcdo conseguia reter a ambiguidade. Tentei, entdo, diminuir o nivel da correspondéncia
formal e, desistindo da rima com “um” (que nao ficaria isolado, na medida que ja rimava com
“algum” no trecho “livro algum”), procurei rimar o primeiro verso com o sexto, terminado em
“correr”, sonoridade bem mais comum em portugués. E foi assim que cheguei a resposta
apresentada: “se tudo acontece que ¢ impossivel de fazer”: os dois sentido sdo recriados em
portugués, assim como o ritmo continua marcado. Para tornar as correspondéncias ritmicas
mais proximas do texto original, inclusive, modifiquei levemente a traducdo dos versos no
primeiro paréntese, ficando com “e qualquer coisa € mais certa/que livro algum/pode querer”,
fazendo a mencdo ao “livro” no terceiro verso, como ocorre em todas as outras estrofes, ¢
criando mais uma rima com “fazer” e “correr”.

Tratando do segundo par de rimas (versos 5 e 8), a simples inversdo sintatica da
frase em portugués ja solucionou o problema: “professor ruim” (“stupid teacher”) passa ao
final do verso 5, rimando com “sim” no verso 8. Vale a pena destacar que todos os padrdes
mencionados anteriormente sobre as segundas triades foram mantidos: o verso 6 ¢ iniciado
por “com um” (“with a”), o 7 é composto de uma s6 palavra (o verbo “pule”, “skip”) e o 8
comega com a preposi¢cao “ao redor” seguida de um verbo conjugado na primeira pessoa do
plural: “ao redor vamos sim” (“around we go yes”). Escolhi ndo deixar o “n6s” explicito na
tradugdo por acreditar que ¢ mais natural, para o portugués brasileiro, que o sujeito fique
oculto.

Por fim, com relacdo ao verso 9, vale destacar que considerei a possibilidade de
traduzi-lo como "nao ha nada tdo algo quanto um" (ja que a dupla negativa € natural em
portugués), mas, refletindo sobre a poética cummingsiana, me pareceu bem mais consistente
cunhar uma frase tdo importante na afirmativa (“nada ¢ tdo algo quanto um”). Chegando ao
final da estrofe, noto também que Cummings faz o uso das quatro formas que o inglés dispde
de pronomes indefinidos terminados em “thing”: “everything”, ‘“anything”, “nothing”,

“something”, que sdo retomados em outros pontos do poema. Em portugués, ndo temos



92

palavras que sigam processos correspondentes de formagdo indicando essas ideias, mas,

dentro do poema, quando elas sdo retomadas, tive o cuidado de manter a consisténcia dos

29 ¢¢

termos (“tudo”, “qualquer coisa”/”’coisa”, “nada” e “algo”).

Quadro 13: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha traducao “se
tudo acontece que € impossivel de fazer” (2% estrofe)

O 0 JN DN W~

one hasn't a why or because or although | um nao tem motivo ou razdo ou embora
(and buds know better (e lirio ¢ mais sabio

than books que livro

don't grow) ndo aflora)

one's anything old being everything new
(with a what

which

around we come who)

one's everyanything $g

um ¢ coisa velha sendo tudo nova
(com um queé

cujo

ao redor nos chega ser)

um ¢ coisa-tudo toda hora

Fonte: elaborado pela autora.

Na segunda estrofe, para traduzir ‘“although”, apos considerar opg¢des como
“conquanto” e “no entanto”, optei por “embora” por ja envisionar a rima com “aflora”, no
verso 4, que permitiria continuar trabalhando com o mesmo campo semantico original
(“buds”, “grow”; aflorar). Sobre essa primeira triade, outro ponto que vale a pena mencionar ¢
que consegui compensar a aliteracdo do /b/ (“buds”; “books”) a partir da aliteracdo do /I/ em
portugués (“lirio”; “livro”), deslocando o sentido da tradug¢do para uma flor especifica,
enquanto no original se trata de um “botdo” genérico, mas que representa um ganho para a
traducao e nao deixa de obedecer a baliza do sentido.

O verso 5 (“one's anything old being everything new”) sera retomado no verso 9 a
partir do neologismo “everyanything”, fato importante de recriar em portugués, além de

¢

considerar as rimas. Inicialmente, tentei “um ¢ qualquer coisa velha nova ser”, mas seria
preciso um grande malabarismo dos elementos nos versos 6, 7 ¢ 8 para que o oitavo verso
terminasse numa rima em “qué”. Recalculando a rota, percebi que era possivel rimar “nova”
com “aflora”, no verso anterior, € assim me permiti um leve deslocamento do esquema
rimatico: “um ¢ coisa velha sendo tudo nova”. Destaco que “coisa” (como repeti¢ao parcial do
“qualquer coisa” — “anything” — anterior, para ndo fazer o verso ficar longo demais) e “tudo”
(“everything”) ja estdo sendo retomados da primeira estrofe: ¢ pela juncao dos dois, por
compounding, que Cummings elabora o neologismo “everyanything”. Seguindo um
raciocinio correspondente em portugués, proponho no verso 9 o neologismo por hifenizagdo

“coisa-tudo”, que me parece suficientemente conciso para ter uma boa sonoridade em




93

portugués (diferente de algo como “tudo-qualquer-coisa” ou “tudo-toda-coisa”, que soariam,
em minha opinido, artificiais em nossa lingua).

Para a triade no segundo paréntese, depois de considerar muitas opgdes e priorizar
a criacdo de um ritmo suficientemente fluido em portugués, proponho: “(com um qué/ cujo/
ao redor nos chega ser)” que, além de apresentar uma rima interna, consegue cumprir com
todos os padrdes estruturais do restante do poema: mantém-se o verso 6 iniciado por “com
um” e o 8 pela preposicao “ao redor”, assim como o verso 7 composto por uma sO palavra
(“‘cujo”), com a marcacdo da primeira pessoa do plural (“nos”) no verso 8.

J& com relag@o ao final do verso 9, que também deveria rimar com “embora” e
“aflora”, percebi a possibilidade de trocar o advérbio de intensidade no verso original (“so”
por uma expressao relativa ao tempo em portugués (“toda hora”), considerando que
intensidade e repeti¢do no tempo de alguma maneira sdo correspondentes. E verdade que
assim se perde a repeticdo da ultima palavra de uma estrofe como primeira da seguinte, mas
acredito que fazer o verso 9 rimar com 0 4 e o 1 (e, nesse caso, também com o 5, numa rima
vocalica) ¢ um recurso mais efetivo para a cadéncia ritmica da traducao do que a repeti¢ao de

uma estrofe para a outra (que eu consegui recriar em metade das vezes).

Quadro 14: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha traducao “se
tudo acontece que € impossivel de fazer” (3* estrofe)

1 [soworld is a leaf so a tree is a - assim mundo ¢ folha assim arvore ¢ -
2 | (and birds sing sweeter (e pardal canta mais doce

3 | than books que livro

4 | tell -) ensina -)

5 | so here is away and so your is a . assim aqui € longe e seu ¢ um meu -
6 | (with a down (com um abaixo

7 |up suba

8 | around again .) ao redor voar sem -)

9 | forever was never till - 0 pra sempre era nunca até agora

Fonte: elaborado pela autora.

Quanto as rimas, a palavra “galho” ja trouxe consigo a possibilidade de rimar com
“falho” no quarto verso. Por isso, explorei o sentido dos versos originais (“than books/tell
how”), transcriando-os em portugués para uma mensagem de anti-racionalidade que julguei
suficientemente semelhante a semantica do original e que, em consondncia com o estilo de
Cummmings, ganha uma ambiguidade na tradugdo: tanto temos a leitura de que o canto do

passaro ¢ mais doce “porque” livros ensinam falho, ou seja, ¢ mais doce em razdo dessa
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incapacidade do intelecto humano de “acertar”, como a de que o canto ¢ mais doce “do que”
os livros ensinam falho, comparando as “quantidades” de cada caracteristica.

Os versos 1 e 4 também deveriam rimar com o 9, mas optei por deixa-lo branco
na tradugdo, dessa vez priorizando o desaguar de uma estrofe na outra, pela centralidade que o
termo “agora” possui na poética de Cummings e por acreditar que essa estrofe traduzida,
especificamente, ja estd suficientemente marcada pelas rimas, em todos os demais pontos
correspondentes ao texto original.

Quanto ao verso 2, vale mencionar que mais uma vez escolho um termo
especifico para transcriar um mais geral seu correspondente: o passaro de Cummings se
transforma num “pardal” em portugués, decisdao tomada apds diversas leituras em voz alta,
para encurtar o verso, mesmo que somente em uma silaba.

O verso 5, por sua vez, ¢ marcado pelo deslocamento de fungdes sintaticas de
palavras como “away”, “your” e “my”, além de apresentar paralelismo na repeticdo da
conjun¢do “so” (como também acontece no verso 1). Tive o cuidado de recriar esses
elementos no texto traduzido: “assim aqui ¢ longe e seu ¢ um meu assim”, fazendo apenas
uma suave inversao ao final para garantir a rima com “fim” no oitavo verso — palavra que foi
obtida pela transcriagdo do verso original, explorando-o em desdobramentos semanticos que
pudessem tornar possivel uma rima em portugués: “around again fly”/”ao redor voar sem
fim”. Chamo atencdo para o fato de que os demais padrdes, principalmente os que dizem
respeito a segunda triade dos parénteses, foram todos mantidos: “(com um abaixo/ suba/ ao
redor voar sem fim)”, inclusive com o cuidado de seguir a quebra do padrdo de marcacao do
“we” (que, como vimos na tabela 11, acontece em todas as estrofes com excecdo dessa) ao
grafar “voar” ao invés de “voamos”.

Por fim, no verso 9 decidi grafar o artigo definido em portugués como maneira de
marcar a conceitualizagdo do “pra sempre”, concretizando-o, acreditando que tenha efeito
correspondente ao que em inglés se da pela falta de artigo (como ja visto nos comentarios do

poema 4.1, p. 66).

Quadro 15: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha tradugao “se
tudo acontece que € impossivel de fazer” (4° estrofe)

now i love you and you love . agora yoc€ me ama g eu amo -
(and books are shuter (e livros sdo mais fechados
than books que livros

can .) podem .)

and deep in the high that does nothing but fall | ¢ nas profundezas da altura que pode s cair

DN BN W =
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6 | (with a shout (com um grito

7 | each cada

8 | around we go .) ao redor vamos -)

9 | there's somebody calling who's . alguém chama quem ¢ eu e -

Fonte: elaborado pela autora.

Chegamos, entdo, a penultima estrofe, na qual todos os padrdes de rimas e de
repeticdes foram mantidos sem maiores problemas, mas chama aten¢cdo o neologismo
“shuter”, cunhado por Cummings no verso 2. Analisando sua razdo de ser, considero-o um
neologismo com valor pouco semantico e mais estrutural: seu objetivo ¢ manter um dos
padrdes de repeticao demonstrados no quadro 10, o de que o segundo verso de cada estrofe
sempre termina com a forma comparativa de um adjetivo. Nesse caso, como o padrdo ja esta
sendo seguido em portugués (pela estrutura “mais” + adjetivo), julguei ndo haver necessidade
de criacao de neologismo correspondente em portugués.

No verso 5, durante muito tempo minha tradugao lia-se: “e no fundo da altura que
pode sO cair”. No entanto, em uma das ultimas etapas de revisdo, quando eu procurei
reconsiderar a métrica dos versos em portugués (menos como correspondéncia formal e mais
como funcional), reparei que em inglés, nessa estrofe, o verso 5 € o mais extenso: 0s versos
“sobem” em numero de silabas poéticas, como que chegando a essa “altura” referida
semanticamente, ¢ depois vao diminuindo, caindo, como ¢ sua “Unica opg¢ao”. Achei tao
bonito esse pequeno detalhe que quis recrid-lo em portugués: aumentei as silabas poéticas do
verso, trocando “no fundo da altura” por “nas profundezas da altura”, fazendo a forma imitar
o contetido também em portugués.

J& no verso 9, temos uma complexidade semantica que vale a pena ser
mencionada como um desafio para a traducdo. Por ser um verso sintaticamente embaralhado,
ou que omite termos, era preciso primeiro entender seus sentidos possiveis em lingua inglesa.
Tentei desdobra-los, na seguinte lista:

1) There’s somebody calling, asking who is “we”;

2) There’s somebody calling, asking who we (me and you) are;

3) There’s somebody calling for who we are;

4) There’s somebody calling, that somebody is “we”’;

5) There’s somebody calling the “we” that belongs to someone.

Expondo as interpretacdes possiveis, acredito que ndo seria possivel recriar

ambiguidades perfeitamente equivalentes a essas em uma sé frase num sistema linguistico
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distinto. Era preciso escolher qual ou quais deveriam ser priorizadas dentre elas, considerando
o contexto geral do poema. Depois de algumas tentativas, cheguei em “alguém chama quem
somos”, que consegue construir em portugués tanto o sentido 2 quanto o 3, e levemente
também o 1. S3o, no meu entendimento, os sentidos mais importantes, ja que o 4 e 5 parecem
mais uma consequéncia da imprecisdo gramatical das estruturas originais, ja que tanto o

(I3
S

pronome “who” quanto o apostrofo seguido de podem assumir diferentes fungdes
sintaticas.

No entanto, diante do desafio sintatico original, a traducdo “alguém chama quem
somos” me pareceu muito simples, pouco ambigua por si mesma. Encontrei a solugdo a partir
do estrato fonético do poema: para rimar com os versos 1 e 4, e sendo apenas um
desdobramento do sentido original “we”, acrescento “eu e voc€” ao final do verso. Com um
pouco mais de tumulto sintatico, e mantendo a reconstru¢do dos mesmos sentidos citados

anteriormente, a solugcdo “alguém chama quem ¢ eu e vocé€” me parece mais produtiva,

poeticamente, para o texto traduzido.

Quadro 16: “if everything happens that can't be done” — Texto original e minha traducao “se
tudo acontece que € impossivel de fazer” (5? estrofe)

alive we're alive)

viver somos -)

1 | we're anything brighter than even the sun | somos coisa brilhando além de sol -
2 | (we're everything greater (somos tudo mais incrivel

3 | than books que livro

4 | might mean) extravia)

5 | we're everyanything more than - somos coisa-tudo a mais que -

6 | (with a gpin (desvia

7 h salta

8

9

we're wonderful one times one

somos maravilha um vezes .

Fonte: elaborado pela autora.

Apesar de nao ter sido possivel comegar essa estrofe com a mesma palavra que
encerra a anterior (padrao que foi seguido na metade das vezes, como ja dito anteriormente), a
ideia do “somos” ainda aparece no verso anterior (“alguém chama quem ¢ eu e vocé”),
fazendo eco aqui, mesmo que distante.

Com relagdo ao esquema rimatico, conforme eu havia comentado no inicio, essa ¢
a unica estrofe que, em inglés, ndo mantém a rima entre os versos 1, 4 e 9, mas somente entre
ol eo9 (“sun” e “one”; inicio e fim), colocando o 4 para rimar, parcialmente, com o verso 6

(“mean” e “spin”). Em portugués, conseguir seguir a mesma quebra, rimando 1 e 9 (“algum”
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e “um”), com mais uma transcriagdo que acredito ser suficientemente proéxima do sentido
original (“brighter than even the sun”/“mais brilhante que sol algum”), e 4 e 6 (“extravia” e
“desvia”).

Com relagdo aos padrdes da segunda triade, ¢ verdade que em inglés o verso 6
ainda comega com “with a” (“with a spin”). Em portugués, por priorizar que a rima com o
verso 4 fosse possivel, tive que abandonar essa estrutura da preposi¢do inicial (“com um
desvio”, apesar de tdo proximo em sentido, ndo iria rimar com ‘“extravia”). Entretanto, essa
quebra estrutural se d4 em um contexto semantico em que pode representar um ganho poético:
o coracdo desse verso € o verbo “spin”, cujo movimento brusco e rebelde traduzo como um
desviar; em portugués, o desvio formal reflete sua rebeldia semantica.

Por fim, o verso 8 causou indecisao com relagao a duas escolhas: primeiro, decidir
se em portugués o verbo seria “ser” ou “estar” (ja que em inglés “be” contém os dois sentidos)
e se o sentido de “alive” seria traduzido como “vivos” ou “viver”, sendo a segunda op¢ao um
ganho ritmico para o poema ao rimar com ‘“crer” (verso 5). Eu fiquei indo e vindo entre
“vivos somos vivos” e “viver vamos viver”, até me decidir por uma terceira opgao, a meu ver
mais criativa, que consegue manter tanto a rima quanto a centralidade do ser, que perpassa a
poética Cummingsiana: “viver somos viver”. Essa solucdo também me agrada por manter a
repeticdo do “somos”, que acontece em varios momentos da estrofe, e por conseguir

reconstruir a implicagao original de que o verso se refere ao momento presente, no agora.

4.4 “the great advantage of being alive” (1950)*

Publicado pela primeira vez na coletanea XA/PE (1950), este poema ¢ um dos que
melhor demonstram a poténcia da poética cummingsiana, com seu estilo linguistico particular
dando vida a uma visdo otimista e transcendentalista da existéncia. Aqui, a grande maravilha
da vida (“the great advantage of being alive™), e o que faz o viver o ser propriamente, ao invés
de ser um “imorrer”, ¢ que “love are in we am in 1 are in you”. No decorrer de cada estrofe,
Cummings reelabora essa ideia principal em jogos de palavras distintos, explorando as
possibilidades da sintaxe e dando a gramatica um potencial semantico que vai além do que ela

normalmente teria. Vamos a ele.

Quadro 17: “the great advantage of being alive” — Texto original ¢ minha tradugédo
“a grande maravilha de se estar vivo”

¢! Para ouvir a leitura de Cummings: https://open.spotify.com/intl-fr/track/3wt3omfcge6rRz8GuicZEV
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AN N AW —

13
14
15
16
17
18

19
20
21
22
23
24

the great advantage of being alive

(instead of undying)is not so much

that mind no more can disprove than prove
what heart may feel and soul may touch
—the great(my darling)happens to

that love are in .,that love are in

and here is a secret they never will share
for whom create is less than have

or one times one than when times where—
that we are in love,that we are in love:

with us they've nothing times nothing to do
(for love are in we am in i are in you)

this world(as timorous itsters

to - their cowardice quite )

shall never discover our touch and feel
—for love are in . are in love are in .;
for you are and i am and we are(above
and under all possible worlds)in love

a billion brains may coax undeath

from fancied fact and spaceful time—

no heart can leap,no soul can breathe

but by the sizeless truth of a dream

whose - is the sky and the earth and the .
For love are in you am in i are in

a grande maravilha de se estar vivo

(ao invés de imorrido)ndo € tanto que pode

a razao nao mais desprovar que provar

0 que coracao talvez sinta e alma talvez toque
—a maravilha(querida)acontece de .

que 0 amor somos em nos,amor em eu e

e eis um segredo que eles vao semiare -

para quem criar ¢ menor do que

e um vezes um que quando vezes onde—

somos apaixonados,amor,somos amados:

com a gente eles t€ém nada vezes nada a

(pois 0 amor somos em nds sou em eu ¢ em )

este mundo(como todos os timidos
ao acusar até podem
jamais ha de nosso tocar e

—Ppois 0 amor Somos em nos € em amor sou em -;
que € e eu sou e nd6s somos(acima e abaixo
de todos os mundos possiveis)apaixonados

mil mentes talvez extraiam imorte

de tempo espagoso e fato acreditado—

coragao nao - ou alma

que pela destamanha verdade dum sonho

cujo Sono sao os céus ¢ a terra € o0 mar.

Pois 0 amor ¢ em vocé sou em eu somos um par

Fonte: elaborado pela autora.

Comegando pela andlise estrutural, trata-se de um poema composto por 4 sextetos,

com esquema rimatico fixo: ABABCC. No entanto, ¢ importante destacar que todas as
estrofes t€ém pelo menos uma rima consonantal, ou seja, imperfeita (como ¢ o caso de “alive”
e “prove”, na primeira estrofe; “have” e “love”, na segunda; “all” e “feel”, na terceira; e
“time” e “dream”, na quarta), o que demonstra que Cummings também lidava de maneira
mais “livre” com as rimas em determinados momentos. Além disso, ha uma caracteristica
marcante para o andamento do poema, tanto estruturalmente quanto semanticamente, que
estabeleci desde o inicio como uma das prioridades de recriar em portugués: o fato de que
cada estrofe se encerra com um couplet, separado dos demais versos ndo espacialmente, mas
por rimar entre si (CC) e por apresentar um conteudo semantico destacado dos demais,
sempre como uma “solu¢do” para o restante da estrofe.

E dentre esses couplets que esta o “coragio” do poema: o tiltimo verso da segunda

estrofe, o verso 12, “(for love are in we am in i are in you)”. Ele concentra a brincadeira de
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Cummings com a expressdo “we are in love”, levando-a ao extremo do embaralhamento
sintdtico, sendo o mais desafiador para a recriagdo no sistema de outra lingua. Além disso, ele
“ecoa” no restante do poema a partir dos versos 6, 10, 16 e 24, que sdo como reformulagdes
da mesma ideia, expressando em formas diversas um conteudo semelhante. No quadro a
seguir, coloco esses versos ecoantes lado a lado, na ordem que aparecem no poema, a fim de

melhor evidenciar sua relagao:

Quadro 18: Comparacdo entre os versos 6, 12, 16 € 24 (Poema Original)

v. 6 (1* estrofe) v. 10 (2% estrofe) v. 12 (2% estrofe) v. 16 (3* estrofe) v. 24 (4* estrofe)
that love are in that we are in love,that | (for love are in we | —for love are in we | For love are in you
we,that love are in we | we are in love am in i are in you) | are in love are in we | am in i are in we

Fonte: elaborado pela autora.

Chama a atencdo que, além de marcar o meio do poema, o verso 12 ¢ o Unico
entre eles que esta entre parénteses — parecendo indicar visualmente que se trata do nucleo
mais profundo do argumento poético, do “coracao” do poema (e essa ndo serd a tinica vez que
a associagdo entre parénteses e coragdo sera feita; ver poema 4.6, p. 117). Diante da
importancia desse verso, e dos demais que o retomam, primeiro era preciso trabalhar em sua
recriacdo em portgués para, somente a partir dele, lidar com os demais.

Destrinchando sintaticamente os elementos de “(for love are in we am in i are in
you)”, encontramos trés frases emaranhadas uma na outra: “love are in we”, “love am in i”,
“love are in you”. Entendendo que todas funcionam de maneira andloga, decidi por analisar a
primeira mais de perto, considerando que ¢é ela a que aparece enfatizada anteriormente no
verso 6 (“that love are in we, that love are in we”). Ela ¢ a primeira construgao desse tipo que
o leitor encontra e ndo a toa: trata-se da génese das demais, que simplesmente desdobram o
pronome we em seus dois componentes (“i” e “you”).

Podemos dividir o estranhamento causado pela construcao “love are in we” em
duas frentes: primeiro, a sensagdo agramatical criada tanto pelo verbo to be sendo conjugado
numa pessoa que nao corresponde com o sujeito da frase quanto pelo pronome we estando em
posicao de objeto, quando gramaticalmente s6 pode ocupar posicdo de sujeito (ou seja, “love
are in we” gramaticalmente deveria ser “love is in us”); segundo, o reconhecimento, posterior
a leitura, de que se trata de um embaralhamento sintdtico da expressao muito usual da lingua
inglesa “we are in love” (“nds estamos/somos apaixonados”). Ou seja, numa construcao

agramatical, Cummings escondeu uma expressdo corriqueira da lingua, usando exatamente as
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mesmas palavras, mas colocadas fora de ordem. Um dos efeitos que se cria € o de que
passamos a nos referir ao amor em si, optando por colocd-lo como sujeito da frase — que
chama tanta atenc¢ao justamente por ser tdo desviante — no lugar de um pronome (nesse caso, o
“we”), que seria o sujeito esperado.

Assim, desloca-se o sentido da frase em dire¢do ao amor, colocando-o como
personagem principal dessa historia, a0 mesmo tempo que se constroem semanticamente duas
possibilidades de interpretacdo: os individuos mencionados, amante e amado(a) (o eu e o
voce), tanto estdo apaixonados (“we are in love”) quanto carregam o amor dentro de si (“love
is in us”). As duas pessoas possuem o amor, o amor habita nelas: sdo pessoas apaixonadas
talvez um pelo outro, talvez pelo proprio amor, talvez pelas duas coisas.

Com isso, busquei construir na tradu¢do um pouco de cada um desses efeitos
centrais: no nivel formal, o estranhamento gramatical e o embaralhamento sintatico; no nivel
semantico, os dois sentidos mencionados. Além disso, o nivel sonoro ¢ ritmico também nao
poderia ser esquecido: era preciso adaptar o nimero de silabas poéticas, para os versos nao
ficarem muito curtos nem muito longos, € manter as rimas, principalmente dos dois ultimos
versos de cada estrofe, os couplets mencionados anteriormente, pois representam momentos
de realizacdo, de fechamento, do sentimento sendo retratado: a chave e a fechadura, os
amantes se encontrando como se encontram as rimas, dando ao leitor o prazer de uma
completude ao final de cada estrofe.

Comecei por grafar em portugués a maneira literal de traduzirmos a expressao
“we are in love”: “nods estamos no amor/ndés somos no amor”. Dai, tentei embaralhar a ordem
da frase, sem modificar as palavras: “no amor estamos n6s”, “amor estamos no nos”, “o amor
estamos em nos” (nessa ultima opg¢do, separando o artigo “0” e a preposicao “em”, ¢ verdade,
mas isso seria apenas desmembrar o que ja existe na forma contraida “no”). Da mesma
maneira, as trés construgdes podiam ser feitas optando pela traducdo de “ser” no lugar de
“estar”: “no amor somos nds”, “amor somos no nos”’, “o amor somos em nos”’. Ainda da
mesma maneira, hd também a opcao de lidar com a frase nao a partir da tradugdo literal, parte
por parte morfologica da construgdo do ingl€s, mas funcional, traduzindo a expressao “in
love” por aquela equivalente na prosddia do portugués: “nds estamos apaixonados”. E
embaralhando: “apaixonados estamos nos”, “estamos nds apaixonados”.

Ficou logo evidente que, na traducdo funcional, o embaralhamento das palavras

em portugués nao carrega nem de perto o mesmo efeito agramatical e sintaticamente marcado

que apresenta em inglés, que ¢ tdo importante para o poder poético desse verso. Afinal, o



101

portugués aceita, gramaticalmente, essas inversdes (entre sujeito, verbo de ligagdo e
complemento) sem maiores consequéncias, nem formais, nem semanticas, talvez somente
estilisticas. Por isso descartei essas ultimas opg¢des, mas com a consciéncia de que se trata de
uma perda para o sentido total do poema traduzido: o leitor ndo podera fazer o resgate
semantico da expressdo ‘“nds estamos apaixonados” (ao menos, ndo nesse verso). Ainda
assim, argumento que, nesse caso, ¢ mais importante privilegiar a forca dos estranhamentos
gramaticais e que o proprio Cummings escolheu privilegiar a palavra em si, o amor,
colocando “love” como sujeito, como personagem e for¢a principal da construgdo, mais do
que o “estar apaixonado” (que ele optou por “esconder”, deixar menos evidente).

Assim, decidida por ter como prioridade a recriagcao dos estranhamentos sintaticos
do trecho, peguei os embaralhamentos iniciais e tentei tornd-los ainda mais ladicos: “amor
somos em nos”’; “amor somo-nos”’; “amor estamo-nos”; “no amor somo-nos”. No entanto,
além dessas constru¢des soarem muito lusitanas — mais proximas do portugués de Portugal do
que do brasileiro —, na leitura em voz alta a cacofonia do “nos” (pronuncia muito préoxima a
“nus”) parecia uma distragao infeliz.

Tentei outra abordagem: peguei todo o verso 12 (com suas trés oracdes) e tentei
traduzi-lo priorizando recriar em portugués a falta de concordincia verbal e os objetos
morfologicamente inadequados, empregando pronomes retos ao invés de obliquos. Peguei
algumas propostas-base e sai traduzindo o verso, com as frases seguintes espelhando a sintaxe
da primeira:

“apaixonado somo-nos sou-me és-te”’

“em amor estamo-nos estou-me estas-te”

“em amor somo-nos sou-me ¢€s-te”

“amor somos em nos sou em eu € em voce”

A ultima opgdo foi a que mais me agradou por alguns motivos. Primeiro, porque
“desobedece” as mesmas regras gramaticais do inglés e “obedece” a centralidade do amor, ja
que ele fica também como sujeito em portugués, como papel principal, carregando o
significado de algo que se leva por dentro, que se possui e que se ¢ (sentido ainda mais
profundo em portugués, que separa o “ser” do “estar”). Com relagdo ao ritmo, temos um
encadeamento de silabas curtas, criando, talvez, uma musicalidade mais agradavel do que nas

outras tentativas, além de serem palavras simples e cotidianas no portugués brasileiro.
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Assim, dei por decidida a traducdo do verso principal, do coragdo do poema:

A

“amor somos em nods sou em eu € em voce”. Eu poderia, entdo, voltar ao inicio e passar a sua

tradug@o verso por verso.

Quadro 19: “the great advantage of being alive” — Texto original e minha tradugéo “a
orande maravilha de se estar vivo” (1? estrofe)

AN DN B W=

the great advantage of being alive a grande maravilha de se estar vivo

(instead of undying)is not so much (ao invés de imorrido)nao € tanto que pode
that mind no more can disprove than prove | a razdo ndo mais desprovar que provar

what heart may feel and soul may touch 0 que coragdo talvez sinta e alma talvez toque
—the great(my darling)happens toI —a maravilbha(querida)acontece de ser

that love are in .,that love are in que 0 amor somos em nds,amor em eu e

Fonte: elaborado pela autora.

A musicalidade do poema original se baseia majoritariamente em rimas e
repeticdes. Colorir as estrofes traduzidas com rimas em pontos equivalentes as do original ou
levemente deslocadas dentro da mesma estrofe se deu sem muitas dificuldades, nesse caso.
Nota-se que, nos versos 3, 4 ¢ 5, o portugués apresentou a possibilidade de duas rimas
internas a mais: uma entre “razao” (“mind”) e “coragdo” (“heart”) e outra entre “maravilha”
(“great”) e “querida” (“darling”). Para permitir que a primeira rima fosse possivel, optei por
substituir “mente” por uma outra palavra que entendi como suficientemente proxima, “razao”,
sem me preocupar muito em manter a consisténcia entre os termos, nesse caso, porque o
proprio Cummings faz o uso de outra palavra, “brains”, mais adiante no mesmo poema, para
sinalizar o mesmo campo semantico — e gerar a aliteracao “billion brains” —, o que legitima a
emprego da mesma estratégia na traducdo, também com objetivos ritmicos. Ja para tornar a
segunda rima possivel, tive o cuidado de recriar a referéncia do verso 5 ao verso 1: retornei ao
primeiro verso traduzido e transcriei o sentido de “great advantage ” para “grande maravilha”,
que considero funcionalmente proximo o bastante, para que “a maravilha(querida)” (verso 5)
retomasse “a grande maravilha” (verso 1).

No verso 2, ainda que “undying” ndo seja um neologismo em inglés (tendo o
sentido de “permanente”, “sem fim®?), vi a possibilidade de enriquecer a lingua portuguesa
criando um novo vocébulo a partir de um raciocinio semelhante ao processo que deu origem a
“undying”: eu precisava escolher um prefixo de negagao em portugués que, adicionado a um

radical de “morte”, tivesse também uma boa sonoridade. Primeiro, decidi usar o participio

62 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/undying
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“morrido” (ao invés de “morto” ou “morrendo”) com a intengdo de criar uma rima interna
com “vivo”, no final do verso anterior. A partir dai, considerei “amorrido” e “desmorrido”
antes de chegar a “imorrido”, que me pareceu a melhor op¢ao por dois motivos: primeiro,
acredito que o prefixo “im” soa melhor quando seguido do som nasal da silaba “mo” do que o
“a”, que acaba gerando certa cacofonia por lembrar a palavra “aborrido”; segundo, o prefixo
“des” ¢ usado, em inglés, logo no verso seguinte, na palavra “desprove”, e julguei que nao
seria adequado que na tradugdo as duas palavras repetissem o mesmo prefixo negativo quando
no original essa repeticdo ndo acontece.

Quanto a construgdo “disprove than prove”, no verso 3, depois de muitas revisdes
percebi que ela soava familiar: Cummings emprega as mesmas palavras principais em um
outro verso, no poema 4.2 (p. 75), onde lemos “disprove by proving”. Procurei, entdo, que a
tradu¢ao desses dois trechos fosse consistente, permitindo que o leitor brasileiro também
identifique a retomada da ideia: “desprovar que provar”/“desprovam provando”.

O verso 6 merece atengdo especial por ser formado exatamente pela primeira parte
do verso 12 em repeticao (“that love are in we,that love are in we”’). Minha prioridade era
garantir que os pontos de eco e retomada entre os dois (tanto estrutural quanto seméantica)
fossem recriados na traducdo. Primeiro considerei grafar “que amor somos em nds,amor
somos em nos”, mas isso o tornaria um verso branco e, conforme ja mencionado, a rima entre
os dois ultimos versos de cada estrofe, devido a importancia semantica e ritmica desse
recurso, também deveria ser recriada.

Diante desses objetivos, aceitei que seria necessario transcriar o verso, tentando,
no “barro” do portugués, transmitir um efeito semelhante a repeticdo de Cummings, mas
abrindo mao de fazé-la completa em nome do ritmo do poema traduzido — como um poema
autonomo em certa medida. Minha solugdo foi repetir a ideia, mas sem usar as mesmas
palavras: desdobrei o “nds” em seus elementos constituintes, “eu e voc€”, assim como
Cummings faz em seu verso 12 (“(for love are in we am in i are in you)”), chegando na
proposta “que o amor somos em nds,somos em eu e voce€”. Apos diversas releituras, decidi
que ao invés da palavra repetida ser “somos”, deveria ser o proprio amor, assim como
Cummings faz no verso 12 ao grafa-lo como sujeito, dando-lhe maior destaque. Chego, entdo,
a proposta final: “que o amor somos em nds, amor em eu e voc€”. Ainda ha uma repeticao de
sonoridade marcante, mesmo que nao seja da estrutura completa, além de uma rima perfeita
entre os dois versos finais, como pretendido. Além disso, o verso em portugués pode causar

um estranhamento agramatical (“amor em eu”, com o pronome reto ao invés do obliquo), que
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considero um ganho poético por estar em consondncia com o estilo do autor, mesmo quando o

ponto correspondente no poema original ndo apresenta recurso do mesmo tipo.

Quadro 20: “the great advantage of being alive” — Texto original ¢ minha tradugéo “a
orande maravilha de se estar vivo” (2* estrofe)

and here is a secret they never will share
for whom create is less than have

or one times one than when times where—
that we are in love,that we are in love:

with us they've nothing times nothing to do
(for love are in we am in i are in you)

e eis um segredo que eles vao semiare -

para quem criar ¢ menor do que

e um vezes um que quando vezes onde—

somos apaixonados,amor,somos amados:

com a gente eles t€ém nada vezes nada a

(pois 0 amor somos em nds sou em eu ¢ em )

Fonte: elaborado pela autora.

O ponto mais importante de discutir com relagdo a essa estrofe (ja que a tradugao
do verso 12 ja foi comentada) é a tradugdo do verso 10, “that we are in love,that we are in
love”, que, vindo apenas dois versos antes, consiste numa versao ndo embaralhada de “love
are in we”’, como que entregando a chave para sua leitura.

O grande problema ¢ que, a partir do momento em que ndo foi possivel recriar a
funcionalidade da expressdo “we are in love” no verso 12 em portugués, se eu traduzisse o
verso 10 pela sua equivaléncia funcional mais préoxima (“somos/estamos apaixonados”™)
estaria perdida a relagdo dos dois na tradugdo, assim como o verso 10 estaria isolado dos
demais com os quais dialoga no original (ver Quadro 18). Essa brincadeira que Cummings
estabelece no decorrer de todas as estrofes, reelaborando uma mesma ideia em jogos de
palavras diversos, ¢ o espirito do poema, € eu nao queria abrir mao de recrid-la em portugués.

Seguindo esse raciocinio, busquei listar quais efeitos e relacdes, na pratica,
precisariam ser recriados: era importante que a tradugdo do verso 10 fosse relacionavel aos
versos 6 (“que o amor somos em nos,amor em eu e vocé€”) e 12 “(pois 0 amor somos em nos
sou em eu ¢ em voc€)” — para os quais eu ja tinha tradugdes — e que também recriasse o
recurso da repeticdo, que € sua caracteristica mais marcante em inglés, e a retomada sintatica
entre “that we are in love” e “love are in we” (primeira oragdo do verso 12), na medida em
que a primeira € como que a ordem sintatica “normal” da segunda.

Minha primeira solucdo foi, assim como na tradu¢do do verso 6 anteriormente,
buscar uma repeticdo parcial ao invés de total: se eu lidasse com elementos coordenados entre
virgulas, que repetissem uma palavra entre si, eles poderiam cada um dar conta de uma das

minhas prioridades tradutorias para esse verso. Primeiro, recriei o sentido funcional do verso
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em questdo, por julgar ser importante que a ideia estivesse explicitamente marcada também
no texto traduzido: “que somos apaixonados”. Depois, com o proximo termo coordenado,
foquei em retomar “o amor somos em nods” (no verso 12), “organizando” sua ordem sintatica,
desembaralhada-a — “nds somos em amor” — e depois omitindo o sujeito a fim de favorecer o
ritmo, obtendo “que somos apaixonados,somos em amor”. Depois disso, o portugués mesmo
ofereceu um presente: por que ndo acrescentar “somos amados”, como um terceiro elemento
coordenado, e conquistar uma rima interna com “apaixonados”? E apenas mais um dos
desdobramentos que a baliza do sentido permite e que ja vinham sendo feitos por Cummings:
se ele escrevesse em portugués, ndo acho que ele perderia essa oportunidade. Eu tinha, entdo
“somos apaixonados,somos amor,somos amados”. Por fim, para diminuir um pouco o nimero
de silabas, optei por deixar que a segunda oracao fosse somente um vocativo, ainda mantendo
a repeticdo do “somos”, mas somente duas vezes, num numero de silabas mais préximo do

restante da estrofe: “somos apaixonados,amor,somos amados”.

Quadro 21: “the great advantage of being alive” — Texto original ¢ minha tradugao “a
erande maravilha de se estar vivo” (3* estrofe)

13
14
15
16
17
18

this world(as timorous itsters este mundo(como todos os timidos
to - their cowardice quite ) ao acusar até podem

shall never discover our touch and feel jamais ha de Nnosso tocar e

—for love are in . are in love are in .; —Ppois 0 amor Somos em nos € em amor sou em -;
for you are and i am and we are(above que € e eu sou ¢ nd6s somos(acima ¢ abaixo

and under all possible worlds)in love de todos os mundos possiveis)apaixonados

Fonte: elaborado pela autora.

Antes de mais nada, “itsters”, no verso 13, foi por muito tempo um mistério: o
que Cummings estaria sugerindo? Qual seria, morfologicamente, a origem desse neologismo?
Fui tentando decifra-lo: sua base ¢ “it”, o pronome pessoal do caso reto, referente a 3* pessoa
do singular, usado para categorias inanimadas; mas se considerarmos o primeiro “s” (“its”)
pode se tratar do pronome possessivo. Mas e o sufixo “ter”, nesse caso, o que significaria? Foi
a partir de outras palavras em lingua inglesa que utilizam o mesmo sufixo (“youngster”,
“gangster”, “hipster’’) que consegui tracar meu caminho até a definicdo do sufixo “-ster” no
Cambridge English Dictionary: “uma pessoa que ¢ associada a algo™®. Foi essa a descoberta

que comegou a esclarecer o mistério.

% https://dictionary.cambridge.org/us/dictionary/english/ster.
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O préoximo passo foi tentar reorganizar sintaticamente a frase em que tal
neologismo esté inserido, colocando os elementos das oragdes na ordem direta. Assim, os trés
primeiros versos dessa estrofe podem ser lidos da seguinte maneira: “as all timorous itsters
quite agree, to call their cowardice, this world shall never discover our touch and feel”. Fica

(P2
S

claro, pela concordancia do pronome “their”, que o “s” ao final do neologismo se trata de uma
desinéncia de plural; “itsters” sendo, entdo, um substantivo (adjetivado com a palavra
“timorous”) que exerce papel sintatico de sujeito.

Unindo essa compreensdo sintdtica as informagdes morfologicas coletadas
anteriormente, cheguei, finalmente, a uma defini¢do da palavra: “itsters” parece se referir aos
individuos associados ao “isso”, as coisas inanimadas do referido “mundo” (“this world”) que
“jamais descobrira o tocar e o sentir” dos amantes (“shall never discover our touch and feel”).

Diante dessa compreensao, ficou claro para mim que se tratava de uma instancia
do poema em que uma transcriagdo precisaria ser efetuada. Deixei que minha criatividade
viesse a tona e acredito que a solu¢do encontrada, a traducdo pela construgdo “issis”, €
satisfatoria por trés motivos: primeiro, porque se trata de um neologismo também capaz de
causar estranhamento ao leitor brasileiro, que precisa de uma certa pausa, semelhante a
necessaria em lingua inglesa, para interpretar os desdobramentos semanticos implicados;
segundo, porque o sentido do “isso” é também o ponto de partida para o neologismo em
portugués, relacionando-se ao “it” do original, ambos ligados a coisas inanimadas,
nao-humanas; e, terceiro, pela rima interna que “issis” estabelece com “covardice”, no verso
seguinte (rima que acontece, em pontos semelhantes do original, entre as palavras “all” e
“call”).

E verdade que, com essa tradugio, perdemos o sentido recuperavel em inglés de
que se trata de um grupo de pessoas associadas a um determinado fazer ou comportamento,
mas, em compensagdo, ganhamos o sentido de “e se” (os dois tendo pronuncias muito
proximas) que dialoga muito bem com uma outra instdncia de sentido marcada na frase
original: a da timidez (“timorous”) e da covardia (“‘cowardice”) que caracterizam essas
pessoas, ou seja, pessoas repletas de “e se”, ao invés de acdes. Além disso, a partir do
neologismo “issis” também ¢é possivel ao leitor da traducdo recuperar que se trata do sujeito
da frase e que esse sujeito € uma coletividade (a partir da conjugacao do verbo “podem”, no
plural).

Quanto as rimas dessa terceira estrofe, a tradugdo apresenta, acredito, tanto um

ganho quanto uma perda. O verso 15, além de rimar com o 14 (“sentir” e “admitir”), apresenta
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o ganho de uma rima interna a mais (“descobrir”). J& o verso 16 apresenta uma perda
melodica ao ndo conseguir recriar a rima interna do original, que se d4 com a repeticao da
palavra we (“—for love are in we are in love are in we”’). Mas esse verso deve ser comentado
em mais detalhes.

O verso 16 ¢ um dos mais proximos do verso 12, sendo também construido em

3

torno da expressdo “we are in love”, com trés construcdes consecutivas € embaralhadas
sintaticamente: “love are in we”, “are in love”, “are in we”, também carregando a
possibilidade da leitura, no meio, como um quarto sintagma escondido entre os outros, de “we
are in love”. Segui para sua tradu¢do um raciocinio correspondente ao que orientou a traducao
do verso 12, e mais uma vez o sentido funcional de “we are in love” se perde em nome de
continuar o eco/didlogo/referéncia entre esses versos na traducdo. Além disso, a
funcionalidade da expressdo “estar apaixonado” agora j4 estd presente de maneira explicita no
texto traduzido (no verso 10, discutido anteriormente), ndo sendo mais uma perda
preocupante para a mensagem total do poema.

Proponho, entdo, como traducao para o verso 16, “—pois 0 amor somos em nos ¢
em amor sou em vocé”, exercendo liberdade de transcriagdo principalmente ao optar por
encerrar o verso com o termo “vocé€”, quando no original temos apenas os elementos “nos”
(“we”) e “amor” (“love”). Explico: considerei uma prioridade recriar, de alguma maneira, a
cadéncia do ritmo desse trecho em inglés, assim me parecendo oportuno que o “vocé” final
ecoasse a terminagdo das duas estrofes anteriores na traducao (versos 6 € 12). Assim, mesmo
que a rima interna do “we” seja perdida, o “vocé€” ecoa mais uma vez, num ganho sutil para o

3

ritmo. Para que esse encaixe do “voce” fosse um desdobramento do “we”, ao invés de
simplesmente uma adicao, era importante que o “eu” estivesse também marcado no mesmo
trecho, por isso a escolha por “sou em vocé€”. Acredito que o resultado estabelece
correspondéncias sintdticas satisfatorias: “love are in we”/ “o amor somos em nds” (com o

(334 99, ¢

verso original e a tradug¢do retomando o inicio do verso 12); “are in love” / “é em amor”; “are
in we” / “sou em voce”.

Quanto aos versos 17 e 18, numa versado anterior da tradugao lia-se: “pois vocé ¢ e
eu sou e nds somos(acima e abaixo/ de todos os mundos possiveis)apaixonados”). Apesar da
rima que encontrei entre “abaixo” e “apaixonados” ser apenas parcial, vocalica, acredito que
ela seja particularmente legitima dado ao fato de que esse poema em inglés ¢ cheio de rimas

também parciais. Depois de diversas leituras em voz alta, decidi modificar essa proposta

apenas levemente: acredito que a repeticdo de “pois voc€” no inicio do verso prejudicava sua
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fluidez em lingua portuguesa, que ndo ¢ muito chegada a repeti¢des de sujeitos dessa maneira
— ¢ normal que optemos, na oralidade do portugués brasileiro, pela omissao de termos com
bem mais constancia que em lingua inglesa. Assim, proponho: “que € e eu sou e noés

somos(acima e abaixo/ de todos os mundos possiveis)apaixonados”, ambos com 13 silabas

poéticas.

Quadro 22: “the great advantage of being alive” — Texto original ¢ minha tradugéo “a
orande maravilha de se estar vivo” (4* estrofe)

19
20
21
22
23
24

a billion brains may coax undeath
from fancied fact and spaceful time—
no heart can leap,no soul can breathe
but by the sizeless truth of a dream

whose - is the sky and the earth and the .

For love are in you am in i are in

mil mentes talvez extraiam imorte

coragdo nao - ou alma -

que pela destamanha verdade dum

de tempo espacoso e fato acreditado—

Cujo SONO sao os céus ¢ a terra ¢ o mar.
Pois 0 amor ¢ em vocé sou em eu somos um par

sonho

Fonte: elaborado pela autora.

Quanto as rimas dos dois Ultimos versos (“sea” e “we” no original), durante muito
tempo me dei por satisfeita com uma rima entre “oceanos” e “ambos”’; foi somente durante o
exame de defesa que me foi sugerido a possibilidade de rimar “mar” e par”’, numa
transcriagdo de “nds” que respeita a baliza do sentido original e que, em minha opinido, faz os
versos finais soarem mais naturais no portugués brasileiro - “ambos” pode soar rebuscado
demais, além de ser pouco prosaico em posi¢do final. Dei prioridade em manter a rima do
couplet final, assim como em todas as outras estrofes, por considerar essa marca ritmica uma
das mais importantes para o espirito total do poema.

Destaco, ainda com relagdo ao verso 24, que tive o cuidado de continuar
retomando o verso 12, reorganizando seus elementos de maneira correspondente. Vejamos
uma segunda versdo do quadro 18, mas agora acrescentando as tradug¢des de cada um dos
versos, para facilitar a visualizacdo de suas relagdes entre si em cada uma das linguas e de

uma lingua com a outra:

Quadro 23: Comparacdo entre os versos 6. 12. 16 € 24 (Poema Original e Traducio)

v. 6 (1* estrofe) v. 10 (2% estrofe)

v. 12 (2% estrofe) v. 16 (3* estrofe)

v. 24 (4* estrofe)

that love are in that we are in
we,that love are in | love,that we are in

w¢E

love

(for love are in we | —for love are in we
am iniare in you) | are in love are in we

For love are in
you am in i are in
we
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que 0 amor somos
em nos,amor em
eu e voce

SOmos
apaixonados,amor,so
mos amados

(pois 0 amor somos
em nos sou em eu €
em voce)

pois 0 amor somos
em nos € em amor
sou em vocé

Pois 0 amor é em
VvOCcé sou em eu
SOmos um par

Fonte: elaborado pela autora.

Outros recursos de musicalidade que foram recriados ou compensados nessa
estrofe sdo: no verso 19, a aliteragdo do /m/ em “mil mentes” (em posicao correspondente a
do /b/ em “billion brains”); no verso 20, a rima interna em ‘“fato acreditado” (em ponto
correspondente a aliteragdo do /f/ em “fancied fact”); no 21, a rima interna vocalica entre
“salta e “exala” (que ¢ um ganho tradutdrio) e nos versos 22 e 23 a rima vocdlica entre
“sonho” e “sono” (buscando compensar a perda da rima vocalica em inglés entre “sleep” e
“see”, no verso 23 original).

Por fim, ¢ importante comentar os dois neologismos grafados em portugués. O
primeiro, “imorte”, no verso 19, foi criado seguindo o mesmo raciocinio de “imorrido” (verso
2), assim como “undeath”, no original, retoma “undying”. J4 o segundo (“destamanha”, verso
22) existe somente no texto traduzido. Em inglés, Cummings usa o adjetivo “sizeless”,
formado pela adicdo de um sufixo muito comum (-less, que significa “sem”, “falta” ou
“menos”) ao substantivo “size”. Minha primeira tradug@o para esse trecho foi, simplesmente,
“verdade sem tamanho” (“sizeless truth”). Foi somente apds meses de contato com o estilo
cummingsiano ¢ com as traducdes de seus poemas que voltei a esse exemplo com um olhar
renovado: por que ndo, mais uma vez, explorar o poder poético “adormecido” na lingua de
partida e transcriar essa informagdo estética em portugués numa estrutura criativa e
inesperada, que explore as possibilidades do nosso proprio idioma?

Assim, tive a ideia de acrescentar algum afixo a palavra “tamanho”, de sentido
correspondente ao sufixo -less. Cheguei aos prefixos de negacdo: afinal, a negagao de algo ¢
bastante proxima, em efeito, da falta de algo. Proponho, entdo, “destamanha”, seguindo no
encalgo do “destamanho” de Guimardes Rosa®. Sendo um dos escritores mais celebrados por
seus neologismos em portugués, Rosa empregou o termo para significar algo grande demais,
imensuravel, em consonancia com o ‘“sizeless” do inglés e condizente com o estilo

cummingsiano.

4.5 “now all the fingers of this tree(darling)have” (1950)%

6 Ver conto “Sagarana” (1946) de Guimardes Rosa.
€ Para ouvir a leitura de Cummings: https://open.spotify.com/intl-fr/track/36sVXXHIPSw7BnoVvsCSqq
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Também sendo publicado pela primeira vez na coletanea XAIPE (1950), o poema

a seguir trata da passagem do tempo, da efemeridade da vida e da inevitabilidade da morte,

mas também do que o poeta acredita estar (ou ser) além das duas. Mesmo diante das

mudangas que sofrem todas as coisas, o eu lirico argumenta que tudo pode ser transcendido

pelo ser dos amantes, pelo amar. Linguisticamente, uma das caracteristicas mais bonitas deste

poema ¢ a mudanga das classes gramaticais das palavras: advérbios e conjungdes, como

“agora”, “entdo” e “até”, sdo substantivados, sendo empregados como grandes pilares do

argumento poético.

Quadro 24: “now all the fingers of this tree(darling)have” — Texto original ¢ minha
traducdo “agora todos os dedos desta arvore(meu bem)tém”

now all the fingers of this tree(darling)have
hands.and all the hands have people;and
more each particular person is(my love)
alive than every world can understand

and now you are and i am now and wexe

a mystery which will never happen again,

a miracle which has never happened before—
and shining this our now must come to then

our then shall be some darkness during which
fingers are without hands;and i have no
you:and all trees are(any more than each
leafless)its silent in forevering snow

—but never fear(my own,my beautiful
my blossoming)for also then's until

agora todos os dedos desta arvore(meu bem)tém
maos.e todas as maos tém gente;e mais

cada ser em particular esta(meu querer)

vivo do que qualquer mundo pode entender

€ agora voce € ¢ eu sou agora € nds somos
mistério gue apds nunca havera de nove,
milagre gue antes nunca houve de fato—

¢ brilhante tal nosso agora chega ao gntao

nosso gntag sera alguma escuridao ?
dedos $a20 sem mMaos;e eu sou sem

¢ toda arvore €| menos que qualquer
)sua em neve eternante

—mas nunca tema(minha bela;meu -
dando em -)pois também o entdo € até

Fonte: elaborado pela autora.

O poema, com trés quartetos e um distico final, pode ser considerado um soneto

shakespeariano. Enquanto os trés quartetos

seguem um esquema rimatico classico (ABAB), o

distico final, que tradicionalmente seria rimado, é composto de versos brancos. Apesar disso,

sua melodia ¢ trabalhada a partir de outros recursos, como as rimas internas (entre

“forevering” e “blossoming” e “then” e “until”) e repeticdes, sendo esse ultimo recurso de

grande destaque durante todo o poema, mas especialmente na segunda estrofe. Além disso,

algumas alitera¢des também se destacam (como a do /h/ na primeira estrofe).
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No primeiro verso, eu havia considerado traduzir “all the fingers” por “cada
dedo”, ao invés de “todos os dedos”, em nome da aliteracao do /d/, mas voltei atrds quando
me foi pontuado que o efeito dessa repeticdo ¢ um certo “congestionamento” no ritmo da
leitura, o contrario do que acontece nos dois primeiros versos em inglés — mais uma vez a
abundancia de palavras monossilabas em inglés contribuindo para esse fato. Por isso opto por
“todos os dedos”, em que a aliteragdo do /s/ tentar dar maior fluidez a leitura em portugués,
além do ganho de uma rima parcial entre “todos” e “dedos”. Outra questdo que considerei,
num primeiro momento, foi a omissdo do “agora” inicial, a fim de encurtar o verso (que
terminou sendo um pouco mais que os demais da mesma estrofe), mas a importancia que essa
palavra tem mais adiante para o argumento poético me convenceu a marca-la também na
tradugao, com énfase inicial correspondente.

Ainda no primeiro verso temos um ganho tradutorio valioso: a rima interna entre
“meu bem” e “tém”, como traduc¢do de “(darling)have”. Sobre isso, ¢ importante destacar que
considero a consisténcia semantica dos vocativos amorosos de Cummings, na tradugdo,
menos importante do que sua equivaléncia funcional: nao pretendo que eles sejam termos
consistentes no decorrer das tradugdes (principalmente neste poema e no proximo, o 4.6, onde
mais aparecem), apenas que mantenham seu papel sintatico como vocativo e sua marcagao
reiterada da relagdo carinhosa e intima entre eu lirico e seu interlocutor, a pessoa amada.

O verso seguinte (“hands,and all the hands have people;and”) tem seu ritmo
marcado pela repeticdo da palavra “hands” e sua rima interna com “and”, localizadas no
inicio, meio e fim. Por muito tempo, na minha traducdo lia-se “maos,e cada uma das quais
com gente;e mais”, para explorar a possibilidade da rima interna entre “quais” e “mais”. No
entanto, a expressao “das quais” ¢ bem menos coloquial do que simplesmente “todas as
maos”, além de faltar com o recurso da repeticdo que marca o trecho no poema original.
Decidi entdo por modifica-lo para “maos,e todas as maos tém gente;e mais”, ganhando a
aliteracdo do /m/ e do /t/, além de também repetir a escolha de “todos” no primeiro verso
(mesmo que agora no feminino pelas regras de concordancia do portugués).

Vale destacar que grafar o “mais” ao final desse segundo verso, quando seu
correspondente semantico em inglés aparece no inicio do verso seguinte, foi uma escolha
motivada pelo ritmo do portugués (dando mais robustez ao final do verso, apds a pausa
grafica, do que se léssemos simplesmente “e”) e que acabou ganhando um estranhamento
sintatico ainda mais acentuado nesse trecho, estranhamento este que ja existe no original, a

partir do embaralhamento ainda mais acentuado da ordem dos termos. Reconfigurando, em
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cada lingua, na ordem direta teriamos: “and each particular person is more alive than every
world can understand”/ “e cada ser em particular esta mais vivo do que qualquer mundo pode
entender”.

O terceiro verso (“more each particular person is(my love)”) apresenta ritmo
marcado no inicio, no meio e no fim, a partir da rima interna vocalica entre more e love e da
aliteragdo do /p/ em particular e person (além de ecoar também com people, do verso
anterior). Em portugués, sem muito esforco de minha parte, surgiu a possibilidade de uma
rima interna entre “particular” e “estd”. Ja a escolha de traduzir o parénteses “(my love)”
como “(meu querer)” foi em nome da criagdo de duas rimas — uma interna (“ser” e “querer”) e
outra com o verso seguinte (“querer” e “entender”) — pois, conforme ja mencionado, a
equivaléncia que priorizo para a recriagdo dos vocativos amorosos cummingsianos € mais
funcional que semantica. Assim, chego a proposta final: “cada ser em particular estd(meu
querer)/vivo do que qualquer mundo pode entender”. Vale mencionar também a aliteracao do
/k/ em portugués (“que qualquer”) em posicao correspondente a aliteragdo, em inglés, do /v/

(“alive than every”).

Quadro 25: “now all the fingers of this tree(darling)have” — Texto original € minha
traducdo “agora todos os dedos desta arvore(meu bem)t€ém” (2* estrofe)

and now you are and i am now and we'te € agora voce € ¢ eu sou agora € nds somos
a mystery which will never happen again, mistério que ap6s nunca havera de novo,

a miracle which has never happened before— | milagre que antes nunca houve de fato—
and shining this our now must come to then | ¢ brilhante tal nosso agora chega ao gntao

Fonte: elaborado pela autora.

Além de recursos relacionados a sonoridade, como as repeti¢des, uma aliteracao e
o esquema rimatico fixo, essa estrofe também ¢ marcada por antiteses (“a mystery which will
never happen again/ a miracle which has never happened before”) e estruturas sintaticas
desviantes (“and shining this our now must come to then”).

Destaco que consegui recriar ou compensar diversos desses elementos na
tradugdo: as repeticdes da palavra “agora” e das estruturas sintaticas do segundo verso no
terceiro (andloga as repetigdes do poema original), a aliteragdo do /m/ (entre “mistério” e
“milagre”, solucdo que a proximidade das duas linguas tornou simples), a rima entre o
segundo verso e¢ o terceiro (“de novo” e “de fato”, com o segundo termo sendo uma
transcriagdo de “before” e obedecendo a baliza do sentido da frase original), a antitese entre

“ap0Os” e “antes” (recriando a rela¢do contraria entre “again” e “before” ao mesmo tempo em
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que se compensa a repeticdo da conjungdo “which” no original) e, por fim, a ambiguidade
sintdtica em “e brilhante tal nosso agora”, que € correspondente a da constru¢dao em inglés
“shining this our now”.

Quanto a esse ultimo, vale destacar que a ambiguidade ¢ causada, em ambas as
linguas, pela ordem sintatica dos elementos e pela falta de pontuagdo, tornando possivel duas
leituras: “shining this, our now must come to then” (“brilhante tal, nosso agora chega ao
entao”) ou “shining, this our now must come to then” (“brilhante, tal nosso agora chega ao
entdo”). Também levei em consideragdo a oportunidade de fazer ecoar, como acontece em
inglés com “shining” e “forevering”, “brilhante” e “eternante” (cuja criacdo comento mais
adiante) em pontos correspondentes da traducdo. Além disso, considerei por muito tempo
traduzir o verbo modal “must” como “deve chegar” ou “ha de chegar”, mas por questdes de
fluidez ritmica do portugués optei pela forma “chega”, mais concisa, que de alguma maneira
reconstroi o carater da obrigatoriedade do verbo modal utilizado em inglés justamente por
estar conjugado no presente e ndo no futuro.

E importante pontuar que essa estrofe revela muito sobre o contetido do poema,
sendo muito significativas as repeti¢des do “now” e a explicitacdo dos pronomes “you” e “i”
pela primeira vez (o que também acontece na tradugio com “vocé” e “eu’). E nessa estrofe
que o argumento poético comega a ser desenhado com mais clareza: o foco é o ser do “eu” e
do “vocé” no “agora”; um agora que ¢ celebrado em toda sua grandeza, que € mistério e que ¢
milagre. O agora, transformado em muito mais do que um advérbio, ¢ o bem mais precioso
dos amantes, e o amor ¢ a dncora primordial do ser mesmo — ou principalmente — quando o

“agora” se transforma no “entdo”, que por sua vez ndo pode ser evitado (“our now must come

to then”; “nosso agora chega ao entao”).

Quadro 26: “now all the fingers of this tree(darling)have” — Texto original € minha
traducdo “agora todos os dedos desta arvore(meu bem)t€ém” (3? estrofe)

our then shall be some darkness during which
fingers are without hands;and i have no
you:and all trees are(any more than each
leafless)its silent in forevering snow

nosso entag serd alguma escuridao ?

dedos a0 sem maos;e eu sou sem

e toda arvore € menos que qualquer
)sua em neve eternante

Fonte: elaborado pela autora.

Temos a descricdo do que serd esse “entdo” — que, substantivado, representa a

passagem do tempo, um ndo-agora, um ndo-ser, essencialmente, um nao-viver. Cummings
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representa a melancolia desse estado retomando as metaforas primaveris da primeira estrofe
(com as arvores, os dedos e as maos), mas retirando-lhes a vivacidade.
Quanto aos recursos sonoros, surgiu a oportunidade de um ganho tradutorio: a

~ .\

rima interna entre “entdo” e “escuriddo”, que também desdgua no segundo verso (“sdo” e
“maos”). Destaco que escolhi “alguma escuriddo” ao invés de “certa escuridao” por “certa”
também significar “correta” em portugués, ambiguidade indesejada no contexto do poema. No
segundo verso, ha ainda a aliteracdo do /s/ (“‘dedos sdo sem maos; € eu sou sem vocé”), além
da rima com o verso anterior (“que” e “vocé”). Propositalmente, deixei o segundo verso ser o
mais curto da estrofe (com 11 silabas), para espelhar a perda do eu lirico: “eu sou sem vocé”.

No terceiro verso, para continuar enriquecendo a sonoridade a estrofe, vi a
possibilidade de inverter sintaticamente a constru¢do dentro do paréntese, “(any more than
each)”, a fim de colocar o pronome “qualquer” (“any”) no final do verso para que rimasse
internamente com “é¢” (“e toda arvore é(cada menos que qualquer”). Para evitar que a inversao
modificasse a mensagem pretendida, troquei o advérbio “mais” (“more”) por “menos”,
garantindo a reconstrugdo da légica original (“any more than each” = “each less than any”).

O quarto verso (“leafless)its silent in forevering snow”) contém trés elementos
desafiadores que deveriam ser recriados na tradugdo: “leafless”, “its silent” e “forevering
snow”. Meu primeiro passo foi tentar reorganizar a sintaxe desse trecho, para identificar as
fungdes e os efeitos mais importantes de cada elemento, para s6 depois tratar de como
recria-los.

Para comecar a entender o sintagma “its silent” era preciso voltar ao verso
anterior, quando “all the trees are” ¢ interrompido pelo paréntese. Se levarmos em
consideragdo como a frase continua, fora dos parénteses, ha uma agramaticalidade notavel:
“all the trees are its silent” (algo como “todas as arvores sdo seu silenciosa”). Tal efeito
poderia ter sido evitado facilmente, seja com a exclusdo do pronome possessivo its (“all the
trees are silent”; “todas as arvores sdo silenciosas”) ou com o emprego do substantivo silence
ao invés do adjetivo silent (“all trees are its silence”; “todas as arvores sao seu siléncio”), fato
que indica que esse estranhamento sintatico, que permite que os dois sentidos coexistam, era
proposital e deveria ser recriado na tradugio — mais tarde, descobri que tal recurso ¢ chamado
de escolha seletiva por Fairley (1975), conforme apresentei no Capitulo 1 deste trabalho (p.
20). Assim, optei pela estrutura “toda arvore &([...])sua calada”, que consegue recuperar em
portugués, de maneira semelhante, as duas leituras possiveis. Além disso, “calada” rima

internamente com “cada” no verso anterior.



115

Ja “leafless”, dentro do paréntese, possibilita a leitura “all the trees are leafless”,
ou seja, seria a resposta nao revelada antes: as arvores perderdo suas folhas, assim como o eu
lirico perdera a pessoa amada. Por se tratar de um adjetivo (formado pelo substantivo “leat” e
sufixo -less), temos o encaixe sintatico com o verbo de ligacdo anterior ao paréntese (‘“‘are”;
¢). Assim, priorizei reconstruir esse encaixe, permitindo que em portugués também pudesse
haver a continuagdo da frase interrompida pelo paréntese, e explorar a possibilidade da lingua
portuguesa de recriar a ideia pretendida (“sem folhas”) numa sé palavra. Foi entdo que,
repetindo a mesma estratégia que empreguei para traduzir “sizeless” como “destamanha” no
poema 4.3 (p. 85), cunhei “desfolhada”, um neologismo que cumpre com os objetivos
pretendidos (“toda arvore € ([...]) desfolhada”) e ainda rima internamente com “calada” no
mesmo Verso.

Por fim, para a tradu¢do de “forevering snow” era preciso compreender o
neologismo criado por Cummings: o advérbio “forever” foi tratado como um adjetivo,
recebendo o sufixo -ing (como acontece, por exemplo, em “the heartbreaking story”; “the
terrifying movie”; “the understanding teacher”). No entanto, a terminacdo -ing também
remete ao present participle, forma verbal que faz parte dos continuous tenses (tempos
verbais que expressam acdes continuas). Assim, o neologismo “forevering” gera o efeito de
uma certa continuidade, que ndo haveria em um adjetivo como “forevered”, por exemplo
(grafado com a estrutura do past participle). A fim de recriar esses efeitos em portugués,
primeiro escolhi o advérbio “eterno” (no lugar de “para sempre”, para lidar com uma unica
palavra) e tentei grafa-lo como um adjetivo: “eternizado”. No entanto, além dessa estrutura
ndo ser um neologismo em portugués, ela ndo causava o efeito de uma acdo continua no
tempo. Foi entdo que cheguei a “eternante”, numa solugcdo que acredito cumprir com o0s

principais efeitos almejados.

Quadro 27: “now all the fingers of this tree(darling)have” — Texto original e minha
tradugdo “agora todos os dedos desta arvore(meu bem)tém” (distico final)

—but never fear(my own,my beautiful | —mas nio tema(minha bela;meu -
my blossoming)for also then's until dando em [l)pois também o entdo € até

Fonte: elaborado pela autora.

No distico final, chama atengdo em inglés a repeticdo do pronome possessivo
“my” — voltando a enfatizar a proximidade entre o “eu” e o “vocé€”, em consonancia com o

pedido que abre a estrofe (“never fear”; “nunca tema”), mesmo apos um “entdo” marcado de
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tantas perdas. Nesse contexto, decidi que valeria a pena dar atencdo ao sentido desse
vocativos. Sdo trés: “my own”, “my beautiful”, “my blossoming”, sendo o primeiro e o
terceiro menos comuns € com efeito mais poético em lingua inglesa. Para a traducao de “my
own” considerei por muito tempo a escolha de “meu bem”, principalmente pela oportunidade
da rima interna com “também”. No entanto, hesitei ao perceber que esse mesmo vocativo ja
fora marcado na primeira estrofe da tradu¢do, e Cummings nao faz a repeticdo de nenhum
deles no poema original. Voltei a primeira estrofe e considerei com mais atengao as escolhas
que fizera: “meu bem” como traducdo de “darling” e “meu querer” como “my love ”; foi entdo
que percebi a oportunidade de compensar a perda desse “my love”, que € tdo intenso nas duas
linguas, a partir de sua adigcdo neste distico final. Assim, propus: “—mas nio tema(minha
bela,meu amor”, fazendo a escolha por “bela”, ao invés de “linda”, pela rima parcial entre
“bela” e “tema”. Em seguida, esse verso sofreu apenas uma mudanca grafica, que explicarei
mais adiante.

Ja no ultimo verso, no terceiro vocativo utilizado, temos “blossoming”, adjetivo
com terminacao em -ing que lembra a mesma logica de “forevering”, do verso anterior, apesar
de ndo ser um neologismo em lingua inglesa. Inicialmente, segui o mesmo raciocinio de
“eternante” para sua tradugdo, visando reconstruir o efeito de continuidade no tempo e a
funcdo de adjetivo. Assim cheguei ao neologismo “floreante” (tendo descartado a opgdo
“florescente” pela proximidade com “fluorescente”, que poderia distrair o leitor do sentido
pretendido, que € o resgate do verbo “florear”). Essa palavra rimaria internamente tanto com
“eternante” quanto com “brilhante”, e por muito tempo a tradugao do distico final ficou assim:
“—mas ndo tema(minha bela,meu amor/minha floreante) [...]".

No entanto, durante a banca de qualificagdo, me foi pontuado que o portugués
parecia pedir por uma rima quase Obvia, que estava logo ali, entre “amor” e “flor”: “—mas
ndo tema(minha bela,meu amor/minha flor) [...]”. Tive muito o que pensar! O que me deixava
incerta sobre ambas as opgdes era que “my blossoming” me parecia ter uma fun¢do muito
particular no poema, sendo uma escolha morfologica tipica do estilo cummingsiano — afinal,
ele empregou esta palavra como um vocativo carinhoso, que ¢ incomum em lingua inglesa,
justamente no poema em que arvores, folhas e galhos sdo algumas das figuras principais. Ou
seja, eu ndo conseguia esquecer que ele ndo simplesmente grafara “flower”, quando poderia
muito bem té-lo feito; ao invés disso, ele escolheu dar énfase a um movimento, um
crescimento dessa flor, que estd em “bloom”, dando, metonimicamente, essas mesmas

caracteristicas a pessoa amada e ao seu amor por ela. Ao mesmo tempo, eu conseguia também
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ouvir, e consequentemente sentir, todo o apelo da rima entre “amor” e “flor” em portugués:
tdo singela, tdo poeticamente bem-vinda, pela forca que tem em sua simplicidade; e isso
também era, para mim, mais do que tipico de Cummings!

Era um impasse, e convivi com ele por muitas semanas: indo de uma decisdo a
outra, escrevi essa passagem dos comentarios diversas vezes. Nao sei ainda se a opcao pela
qual estou decidindo sera a definitiva, mas sua poténcia no momento em que me ocorreu diz
que ¢ uma terceira via pela qual vale a pena caminhar: e se eu aliviasse um pouco a
correspondéncia formal, desprendendo-me da necessidade de grafar trés vocativos nesse
trecho, e visse essa flor em movimento como uma continuagdo do “meu amor” no verso
anterior? E se, a partir dai, eu conseguisse fazer os dois: manter a ideia do movimento, do
florescer, a0 mesmo tempo, em que rimava “amor” e “flor”? E foi assim que me vi
escrevendo “—mas ndo tema(minha bela;meu amor/dando em flor) [...]”. O “dando em flor”
se aproveita da expressdao em portugués de que uma arvore “da” frutos; nesse caso, transcrio o
amor do eu lirico como fosse uma arvore — a propria arvore do primeiro verso — “dando”
flores.

Sinto que o impacto dessa proposta ¢ ainda maior em portugués: o amor € a
pessoa amada, mais do que uma flor desabrochando, passam a ser comparados a propria
arvore, aquela do inicio que tem dedos e maos e gente, ela mesma dando em flores. Por fim,
decidi que seria importante grafar a separacdao prosodica entre os dois primeiros vocativos
com um ponto e virgula, em portugués, ao invés de uma virgula, que seria mais branda, para
melhor orientar a fluidez da leitura: a primeira pausa deve ser maior que a segunda, ja que
agora o verso final estd em enjambement com o anterior.

Por fim, “for also then’s until” encerra o poema numa constru¢ao marcada pelas
fungdes sintaticas desviantes, explicando o motivo pelo qual a pessoa amada nao deve temer:
o “entdo” descrito na estrofe anterior, o cenario desolador que pode ser associado ao morrer,
ndo ¢ o destino final. H4 um “até” (“until”’), um reencontro apds o “entdo”, um depois onde os
amantes voltam a ficar juntos, numa pds-vida em que nada podera separa-los novamente. Na
tradugao desse trecho (“pois também o entdo ¢ até”), sem que fosse minha intencao, “€” e
“até¢” rimam entre si, espelhando a sonoridade que também ecoa entre “then” e “until”,

marcando, em ambas as linguas, a satisfacdo sonora do reencontro dos amantes no “até”.

4.6 “i carry your heart with me(i carry it in” (1958)%

66 Para ouvir a leitura de Cummings:

https://open.spotify.com/intl-fr/track/7FQ9tIRIbXS9CINc8p60Omo?si=3efc3cc6flcf48ec



https://open.spotify.com/intl-fr/track/7FQ9tlRIbXS9ClNc8p6Omo?si=3efc3cc6f1cf48ec
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O ultimo poema desta seletanea, publicado na penultima coletanea de poesia de E.
E. Cummings (95 Poems), ¢ atualmente um dos mais conhecidos — se ndo o mais conhecido —
de sua produgdo. Nele estd eternizada a devogdo de um amante e a promessa de um amor que
fundamenta a propria realidade do universo ao redor do eu lirico. O estilo cummingsiano se
faz presente aqui principalmente na falta de espacamentos graficos em momentos em que a
norma padrao os exige, refletindo formalmente a base semantica do poema: que os amantes
existem um no outro, de tal forma intrincados que entre eles ndo hé possibilidade de espagos
ou lacunas.

A popularizacdo desse poema entre os jovens leitores do século XXI parece ter se
dado, principalmente, a partir da cultura pop: além de ter sido recitado pela atriz Cameron
Diaz em uma emocionante cena do filme In her Shoes (“Em seu lugar”, em versao brasileira),
como j& mencionado no Capitulo 1, ele ¢ bastante compartilhado online, em sites e blogs de

poesia, assim como em diferentes redes sociais.

Quadro 28: “i carry your heart with me(i carry it in” — Texto original e minha traducao
“levo seu coragao comigo(o levo em”

1 carry your heart with me(i_carry it in levo seu coracdo comigo(o levo em
my heart)i am never without it(anywhere meu coracdo)nunca sou sem ele(onde vou
1 go you go,my dear;and whatever is done voc€ vai,minha querida;e qualquer feito
by only me is your doing,my darling) s6 meu tem dedo seu,minha amada)
1 fear ndo temo
no fate(for you are my fate,my sweet)i want nenhum destino(o meu € ¥O€€, meu bem guerer)nao quero
no world(for beautiful you are my world,my true) nenhum mundo(lindeza vocé ¢ meu mundo,minha certeza)
and it’s you are whatever a moon has always meant € é vocé ser o que quer que uma lua sempre quis dizer
and whatever a sun will always sing is you € 0 que quer que um sol sempre soe ¢ YOce
here is the deepest secret nobody - eis o profundo segredo que ninguém -
(here is the root of the root and the bud of the (eis a raiz da raiz e 0 botdo do botdo ¢ 0 céu
and the sky of the sky of a tree called life;which h do céu da arvore da -;que cresce ainda -
higher than Soul can hope or mind can hide) do que alma edir ou mente pode esconder)
and this is the wonder that's keeping the stars apart eéessaa % mantendo as estrelas em suspensao
i carry your heart(i carry it in my heart) eu levo seu coragao(o levo em meu coracao)

Fonte: elaborado pela autora.

Primeiro, ¢ importante refletir um pouco mais de perto sobre as especificidades
tipograficas que caracterizam esse poema. Logo no primeiro verso (“i carry your heart with

me(i carry it in”), a falta de espagos graficos depois do paréntese e a quebra sintatica apds a




119

preposi¢do in (com seu complemento sendo omitido num primeiro momento) demonstram o
espelhamento visual daquilo que se discute semanticamente. Ao falar de carregar o coragdo da
pessoa amada dentro de si — dentro de seu proprio coragdo —, Cummings organiza a
linguagem poética para que ela comporte, de diversas maneiras, essa inser¢ao de um no outro:
de uma palavra na outra, de um paréntese no outro, de uma ideia na outra, de um
coragdo-valise que aparece, no segundo verso, para solucionar o problema da pausa sintatica e
ritmica ao carregar o sentido final do verso anterior (“in/ my heart”). Com a inser¢ao do
coracdo, como palavra, ele soluciona estruturalmente o problema da ideia ndo concluida e
semanticamente o desejo do pertencimento da pessoa amada dentro de si.

Essa reflexdo serve para demonstrar como tais caracteristicas formais e estilisticas
dao vida ao poema e, portanto, devem ser mantidas na tradugdo. Assim, foram reproduzidos
0s mesmos recursos nos pontos correspondentes do texto, por terem efeito andlogo em
portugués e, acredito, ndo precisarem ser adaptados na tradugdo (como foi feito em outros
momentos).

Com relagdo a estrutura dos versos, Cummings parece empregar a base do soneto
petrarquiano (composto de 14 versos divididos em dois quartetos e dois tercetos) e efetuar
algumas modificacdes: a adi¢do de um verso a mais, composto de apenas duas palavras (“i
fear”) — que, por estar tipograficamente deslocado do lado direito da linha, quebra o espago
em branco do que seria a cisdo entre a primeira e a segunda estrofes, servindo como uma
ponte inesperada entre as duas —, e a separagdo do ultimo verso dos demais, em um
monostico, com a penultima estrofe se tornando, ao invés de um terceto, um quinteto. Além
disso, o esquema rimatico, ao contrario do soneto tradicional, ndo ¢ fixo: na primeira estrofe
0s versos sdo brancos e a partir da segunda percebemos as rimas ABAB CDCDE E (ainda que
algumas sejam parciais, como “bud” e “hide”).

O monostico final se aproxima, junto com o verso anterior, do couplet
caracteristico do soneto shakespeariano: dois versos finais que, rimando entre si, encerram o
argumento do poema, “solucionando” a questdo apresentada. Com o isolamento do ultimo
verso, no entanto, cresce o efeito de sua importancia individual: ¢ este o segredo prometido, a
maravilha que mantém as estrelas afastadas umas das outras (“apart”); e o verso se comporta
como as estrelas, também afastado dos demais, em mais uma representagao visual daquilo que
0 poema propde semanticamente.

Outros recursos sonoros importantes sao as repeticoes, muito marcantes durante

todas as estrofes, as aliteragdes e as rimas internas. Além disso, o poema apresenta muitas
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palavras monossildbicas que, como ja vimos, sdo muito mais comuns no vocabulario do
inglés do que no do portugués. Por exemplo, nos primeiros versos quase todas as palavras
contam com apenas uma silaba (“i carry your heart with me(i carry it in/ my heart.”),
enquanto em portugués as escolhas mais 0bvias de tradugdo — “carrego” (“carry”), “cora¢ao”

(“heart”) e “comigo” (“with me”’) — deixariam o verso longo demais.

Quadro 29: “i carry your heart with me(i carry it in” — Texto original e minha traducao “eu
levo seu coracdo comigo(o levo no” (1? estrofe)

1 carry your heart with me(i_carry it in levo seu coracdo comigo(o levo em

my heart)i am never without it(anywhere meu coracdo)nunca sou sem ele(onde vou
1 go you go,my dear;and whatever is done | vocé€ vai,minha querida;e qualquer feito
by only me is your doing,my darling) s6 meu tem dedo seu,minha amada)

Fonte: elaborado pela autora.

Busquei traduzir o primeiro verso sem que ele ficasse extenso demais, para nao
prejudicar a fluidez da leitura. Logo ficou evidente que a marca¢do da primeira pessoa do
singular (eu), obrigatéria na sintaxe do inglés e que aparece 6 vezes somente nos primeiros 6
versos, poderia ser omitida em portugués, sem tornar a sintaxe mais complexa, a partir do ja
gramaticalmente previsto “sujeito oculto”. Assim, caso o pronome “eu” fosse repetido na
traducdo todas as vezes em que aparece no texto original seu efeito seria bem mais marcado
do que o ¢ em lingua inglesa.

Com essa possibilidade em mente, escrevi: “levo seu coragdo comigo(o levo em/
meu coracao”. A escolha de ocultar o sujeito “eu” nas duas ocasides foi assunto de hesitagao,
mas no fim das contas duas razdes me fizeram decidir pela dupla omissdo: primeiro, por ser

31
1

uma maneira de tentar compensar o minusculo de Cummings, cujo efeito se perde em
portugués (conforme ja mencionado no Capitulo 1); segundo, pelo sujeito oculto fazer o verso
soar bem mais coloquial, principalmente com a segunda oracao sendo iniciada pelo pronome
obliquo (“o levo”) — que apesar de ser contra a norma padrao trata-se de uma construgao
marcante do portugués brasileiro (sendo inclusive tema de um dos mais famosos poemas do
nosso modernismo®’). Por sua vez, optei pela escolha de “comigo”, ao invés de “em mim”,
porque a palavra concretiza, morfologicamente, a metafora principal do poema ao carregar
um eclemento dentro do outro, o ser amado dentro do amante: se trata da contracdo da
preposi¢dao “com” com o pronome “mim” (além de gerar uma assonancia do /o/ ao lado de

“coracao”).

" Ver o poema “Pronominais” (1925), de Oswald de Andrade.



121

No segundo verso, por muito tempo traduzi “i am never without it” como “nunca
estou sem ele”, mas mudei de ideia por acreditar que, nesse caso, vale a pena explorar a
diferenca entre o “estar” e o “ser” em portugués: enquanto em inglés a verbo utilizado indica
os dois sentidos, em portugués ¢ somente o ser que tem importancia central para a poética
cummingsiana, além da metafora “eu nunca sou sem sem coragdo” ser ainda mais forte, além
de apresentar o ganho ritmico da aliteracdo do /s/ em “sou sem”).

Ja no trecho “(anywhere/ 1 go you go,my dear;and whatever is done by only me is
your doing”), marco com interesse tradutdrio a relacdo entre os pronomes indefinidos
“anywhere” e “whatever”: no inicio, pensei em traduzi-los como “onde quer que” e “o que
quer que”, tentando recriar em portugués o uso de pronomes indefinidos que contém
morfologicamente as palavras interrogativas “onde” e “o qué”. No entanto, esses termos
fariam o poema traduzido soar mais formal, mais solene, afastando-o do tom intimo e
cotidiano que temos em inglés. Optei, entdo, por grafar simplesmente “onde vou/vocé vai”,
ganhando inclusive uma rima interna entre “vou” e “sou”, e “qualquer feito/ s6 meu tem dedo
seu”, explorando uma expressao coloquial do portugués brasileiro (“ter dedo”, que significa
“ter participagdo’), em uma transcriagdo que julguei oportuna e que conquista ainda um outro
ganho poético na tradug@o: a rima interna entre “meu” e “seu”.

Como o poema apresenta diversos vocativos amorosos, vale a pena destacar mais
uma vez que minhas tradugdes nao se propdem a ser consistentes nesse quesito: acredito que €
mais importante elaborar recriagcdes funcionais do que propriamente semanticas dessas
palavras, o que faz com que sejam boas oportunidades de explorar o extrato fonético do
poema traduzido. No caso de “my dear” e “my darling” optei por “minha querida” e “minha
amada” para que os dois fossem acompanhados pelo pronome possessivo no feminino, ja que
a repeti¢do de termos € um dos recursos marcantes nesse poema, € por gerarem uma leve

aliterag@o do /d/ e assonancia do /a/ entre si.

Quadro 30: “i carry your heart with me(i carry it in” — Texto original e minha traducao “eu
levo seu coracdo comigo(o levo no” (2° estrofe)

1 fear ndo temo
no fate(for you are my fate,my sweet)i want nenhum destino(o meu ¢ ¥O€€, meu bem guerer)nao quero
no world(for beautiful you are my world,my true) nenhum mundo(lindeza vocé ¢ meu mundo,minha certeza)
and it’s you are whatever a moon has always meant | e ¢ vocé setf o que quer que uma lua sempre quis dizer
and whatever a sun will always sing is you € 0 que quer que um sol sempre soe ¢ YOce

Fonte: elaborado pela autora.
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Na segunda estrofe, o poema original passa a ter uma musicalidade mais marcada:
anaforas nos dois primeiros versos (“no fate”; “no world”) e nos dois segundos (da conjun¢ao
“and”); repeticdes, dentro dos parénteses, dos substantivos externos a eles (“fate” e “world”);
e um esquema rimatico ABAB. Na tradugdo, com relagdo ao primeiro par de anaforas, optei
pela repeticdo da palavra “nenhum”, fazendo uma dupla negagdo ao vir seguindo de “ndo
temo” e “ndo quero”, numa oportunidade que a lingua portuguesa oferece de enfatizar a
mensagem do eu lirico sem deixar de soar coloquial.

J& com relagdo as construgdes internas aos parénteses, no segundo e terceiro
versos dessa estrofe, primeiro tentei manter a repeticdo dos substantivos principais, grafando
o verso 2 como “nenhum destino(meu destino ¢ vocé [...]”. No entanto, depois de muitas
leituras em voz alta, tive que admitir que abrir mao somente dessa repeti¢ao fazia mais
sentido do que tornar o verso tdo longo como estava (sem a repeti¢do, ele passa de 19 silabas
para 16, o mesmo numero dos dois versos seguintes e, portanto, mais condizente com o ritmo
da estrofe). Além disso, explorei a possibilidade de ganhos sonoros na traducdo: optei por
omitir o "pois" (“for”) e inverter a ordem sintatica das frases, possibilitando que “vocé€”, no
primeiro verso, rimasse com o vocativo “meu bem querer”, transcriado de “my sweet”, ao
final do paréntese (“o meu ¢ vocé,meu bem querer”’). No terceiro verso, optei por recriar o
vocativo “beautiful” na forma “lindeza”, rimando com “certeza” (“my true”) ao final do
paréntese, marcando seu ritmo: “(lindeza vocé ¢ meu mundo,minha certeza)”. Quanto a esse
ultimo, destaco que Cummings faz um leve deslocamento de fungdo sintatica ao grafar
“beautiful” sem as virgulas que deveriam acompanhar um vocativo, permitindo uma segunda
leitura, como se ele fosse complemento do sujeito (“beautiful you™). Tive o cuidado de recriar
uma ambiguidade sintética correspondente em portugués (“lindeza voce”).

Ja com relagdao ao esquema rimatico, ainda que o modelo ABAB nao tenha sido
mantido, acredito que alguns ganhos tradutérios sdo capazes de compensa-lo ritmicamente.
Além das duas rimas internas ja mencionadas, os dois ultimos versos da estrofe rimam entre
si: “e € voc€ ser o que quer que uma lua sempre quis dizer/ e o que quer que um sol sempre
soe ¢ voce”. Ou seja, a rima foi apenas deslocada para o final do terceiro e do quarto versos,
ao invés do segundo e do quarto como no original. Destaco também que hesitei entre traduzir
“whatever” como “qualquer coisa” ou “o que quer que”, dividida entre dar prioridade ao tom
mais coloquial ou a musicalidade do trecho. No fim das contas, optei pela op¢do que me

pareceu mais produtiva poeticamente para o texto traduzido, mais agraddvel em sua melodia.
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Além disso, no penultimo verso surgiu a oportunidade de compensar a perda da
rima interna entre “you” e “moon” (“and it’s you are whatever a moon has always meant™) a
partir da rima também interna entre “ser” e “dizer” na tradugdo (seguindo ainda a mesma
sonoridade de “vocé”). Por fim, apds uma bela sugestdo durante a banca de qualificagdo, foi
possivel recriar também a aliteracdo do /s/ em “sun will always sing is you” no trecho

correspondente da traducao: “sol sempre soe”.

Quadro 31: “i carry your heart with me(i carry it in” — Texto original e minha tradugao “eu
levo seu coracdo comigo(o levo no” (3* estrofe e verso final)

here is the deepest secret nobody - eis o profundo segredo que ninguém -

(here is the root of the root and the bud of the (eis

and the sky of the sky of a tree called life;which h do céu da arvore da -;que cresce ainda -

higher than - can hope or mind can -) do que alma pode pedir ou mente pode esconder)

and this is the wonder that's keeping the stars apart eéessaa ﬁ mantendo as estrelas em suspensao

Lcarry your heart(i carry it in my heart) eu levo seu coracao(o levo em meu coracao)

Fonte: elaborado pela autora.

Vale a pena destacar que o primeiro verso (“here is the deepest secret nobody
knows”’) muito retoma de um outro verso ja comentado neste trabalho: “and here is a secret
they never will share” (poema 4.4, p. 97). Tive o cuidado de que a tradugdo, nesses dois
momentos, fizesse também uma retomada dos termos: “eis o profundo segredo que ninguém
desconfia” / “e eis um segredo que eles vao sempre esconder”.

Nessa segunda metade do poema, que o encaminha para seu fim, temos ainda
mais recursos ritmicos: ha rimas vocalicas internas (entre “sky” e “life”, no terceiro verso, e
“grows” e “soul”, no terceiro e quarto versos), aliteracdo do /h/ (em ‘“higher”, “hope” e
“hide”, no quarto verso) e diversas repeti¢des, dentro de novos parénteses, que marcam o
desenrolar do argumento: “(here is the root of the root and the bud of the bud/ and the sky of
the sky of a tree called life [...]”. Ou seja: o “deepest secret” que o eu lirico promete revelar é
ele também palavra-valise, contendo tudo em si mesma, como faz o coragdo-tema do poema.

Na tradugdo, recriar as repeticdes era essencial, mas ndo seria suficiente: era
importante recriar também os demais recursos ritmicos mencionados, ou compensa-los em
pontos distintos, para que o efeito estético total da estrofe fosse andlogo ao da original. Assim,
reconstrui em portugués a rima entre “life” e “sky”, que da destaque também formal a

3

palavras de destaque semantico, a partir da rima vocalica entre “vida” e “maravilha” —

perdendo, ¢ verdade, o destaque dado ao “céu”, mas entendendo que ele continua com sua
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importancia marcada a partir de sua repeti¢cao, que foi devidamente recriada. Seguindo a
mesma rima, “acima”, no terceiro verso, ¢ “desconfia”, no primeiro, também ecoam o som
das mesmas duas vogais, compondo um quarteto que marca o ritmo da estrofe, de alguma
maneira compensando a perda do esquema rimatico fixo. Além disso, também busquei
compensar a perda da aliteragdo do /h/, no texto original, a partir da aliteragdo do /p/ em
“pode pedir”, em trecho correspondente da tradugao.

Entdo, o quinto verso compde a rima final com o mondstico que encerra o poema:
“and this is the wonder that's keeping the stars apart/ i carry your heart(i carry it in my heart)”.
Como ja mencionado, o Gltimo verso é uma repeticado do primeiro, com o poema reiniciando
em seu fim e as promessas feitas pelo eu lirico sendo levadas ad infinitum, marcadas pela
satisfacdo sonora da rima e da repeticdo de ‘“heart”. Proponho, entdo, “suspensdo” e
“coragdo”, para que a rima seja recriada em portugués, e que dessa vez a marcagdo do “eu”
inicial seja feita, dando a frase uma sonoridade mais forte, digna do encerramento do poema.
Por um tempo, fiquei em davida entre escolher “a manter” ou “mantendo” como traducao de
“keeping”, e optei pela segunda por uma questao de sonoridade: acredito que a sequéncia de
trés palavras paroxitonas (“maravilha”, “mantendo” e “estrelas”) da ao verso uma maior
fluidez. E assim se encerra a minha tradu¢do: “e essa ¢ a maravilha mantendo as estrelas em

suspensdo/ eu levo seu coragao(o levo no meu coragao)”.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos, entdo, ao fim desta jornada. Cabe retomar as principais investigacoes
deste estudo, para sintetizar suas contribuigdes.

O Capitulo 1 - E. E. Cummings ¢ o resultado de duas investigagdes-base: “quais
sdo as caracteristicas do estilo linguistico cummingsiano?” e ‘“qual a importancia de sua
poesia lirico-amorosa no sistema literario do inglés e do portugués brasileiro?”. Esses dois
eixos contextualizam a obra poética do autor e sua recepcao nas duas linguas, mas nao so isso:
dao razdo de ser ao meu projeto tradutorio.

A investigacdo que a primeira pergunta enseja foi essencial para que eu pudesse
compreender e tentar recriar, em lingua portuguesa, aquilo que Cummings “faz” com a
linguagem, na busca de possibilitar ao leitor brasileiro uma experiéncia poética o mais
proxima possivel, em cada caso, da que tem um leitor de lingua inglesa diante de um poema
cummingsiano. Para isso, usei como base os estudos de Fairley (1975), Friedman (1992;
1996a; 2019), Cavalcanti (2022), Freire (2017), Kennedy (1980) e Augusto de Campos
(2011), além da minha propria pratica de leitura e traducdo, identificando quatro
caracteristicas importantes do estilo do autor: desvios sintaticos, neologismos, inovagdes
tipograficas e vocabulario conceitual. Durante a discussdo de cada uma, busco ilustra-las com
exemplos retirados do corpus deste trabalho, demonstrando como a pesquisa bibliografica se
relaciona com a praxis tradutoria, num constante didlogo. Um exemplo disso ¢ como por
muito tempo traduzi true lovers como “amantes de fato” e, com base nas reflexdes sobre o
vocabulério conceitual cummingsiano, decidi por “amantes natos” no fim das contas, que
acredito ser uma constru¢do mais coerente com a poética do autor.

A fim de responder a segunda pergunta, passei a investiga¢ao da fortuna critica da
obra cummingsiana primeiro em lingua inglesa, utilizando os trabalhos de Friedman (1964;
1996b), Teixeira (2022), Arthos (1943), Finch (1939), Cavalcanti (2022), entre outros. Minha
hipdtese inicial, com base em Britto (2016) e Salvadori e Silva (2016), era a de que a
lirica-amorosa seria a faceta da obra cummingsiana mais apreciada em inglés. No entanto, fui
observando uma dissonancia entre a apreciacdo do publico leitor quanto a essa faceta e a
rejeicdo da critica especializada. Nas palavras de Teixeira (2022), cujo trabalho foi essencial
para chamar minha atencdo para esse assunto, a critica estadunidense ‘“volta os olhos

principalmente para a forma e ndo propriamente para o conteudo veiculado [por Cummings]:
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o assunto, os temas ¢ as ideias foram praticamente negligenciados ¢ quando atentados, eram
normalmente rebaixados” (p. 35).

Assim, desenvolvi uma segunda etapa de argumentacdo voltada para a apreciacao
e a defesa da poesia lirica cummingsiana, que nao considero nem por um momento de menor
importancia. Pelo contrario: acredito que sua percepcdo metafisica ¢ o que motiva tanto os
conteudos mais recorrentes de sua poesia — o amor, a natureza, a simplicidade, a alegria, a
gentileza, a transcendéncia do ser pelo sentir — quanto suas experimentagdes formais. E por
1sso que, argumento, sua poesia lirica tem de ser mais valorizada nos espagos em que parece
ndo ter sido ainda capaz de adentrar com a devida forga: nas apreciacdes académicas de
Cummings e na recepcao brasileira de seus poemas. Desenvolvo minha argumentacao tendo
Friedman (1964) como principal ponto de partida, além de Arthos (1943), Cavalcanti (2022) e
Paz (1976), os dois ultimos especialmente com relacdo ao amor como conteudo-chave da
lirica cummingsiana.

Por sua vez, a fim de avaliar a recep¢cdo de Cummings no Brasil, tomei Haroldo
de Campos (1992) como base para compreender o que pretendia seu irmao, Augusto de
Campos, com sua “seletanea” de tradugdes da poesia cummingsiana. Em seguida, utilizando
Salvadori (2013), Britto (2016), Salvadori e Silva (2016) e Teixeira (2022), discuto a lacuna
do “canone” brasileiro de Cummings: o fato de que a tradugdo e a circulagdo de sua poesia
lirico-amorosa ndo tem a mesma forga em portugués brasileiro que possui em outras linguas;
que temos um “Cummings brasileiro”, de certa maneira inventado pelo projeto
tradutorio-concretista de Augusto. Por fim, fazendo um panorama das pesquisas académicas
realizadas sobre Cummings no Brasil, demonstro que, também nesse ambito, o corpus
selecionado por Augusto ¢ dominante, contribuindo para o argumento de que a traducao de
poemas lirico-amorosos cummingsianos ¢ uma contribui¢do importante para o alargamento de
sua recepg¢ao no Brasil.

Em seguida, no Capitulo 2 - Traducio de Poesia, selecionei os aspectos das
teorias de Haroldo de Campos e de Paulo Henriques Britto que mais inspiraram e/ou
influenciaram minhas escolhas tradutérias, assim identificando o local de partida do meu
empreendimento tradutor em meio a rica tradi¢do da tradugdo de poesia no Brasil. De
Haroldo, uso principalmente os ensaios “Da tradu¢do como criagdo € como critica” (1992) e
“A palavra vermelha de Hoélderlin” (2015), refletindo sobre como a “transcriacdo” torna
possivel a tradugdo de poesia a partir da criagdo de uma nova peca estética, em determinada

lingua, que esteja em relagdo de isomorfismo com uma primeira, em outra. Particularmente
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produtiva para a minha pratica tradutoria foi a ideia de que a lingua para a qual se traduz pode
ser como que ‘“ampliada” a partir do “influxo” da lingua que estd sendo traduzida. Essa
postura aponta para a traducao como uma pratica capaz de “libertar” uma lingua, de uma certa
maneira, de alguns dos limites impostos por seu sistema, sua gramatica. Entendo que traduzir
¢, portanto, o alargar dos horizontes de um idioma, o enriquecer do sistema linguistico que
“recebe” o outro, que o acolhe e nele vé, no fim das contas, oportunidade de mais poesia. Fiz
isso algumas vezes em Cummings, minha preferida sendo quando outgrow virou
“sobrecrescer”.

J& do trabalho de Britto, com base principalmente no livro “A tradugao literaria”
e nos artigos “Correspondéncia formal e funcional em tradugdo poética” (2006) e “Para uma
avaliagdo mais objetiva das tradugdes de poesia” (2002), utilizei os conceitos de
correspondéncias formais e funcionais — que vém da hierarquizacao dos elementos mais
importantes (e possiveis) de serem reconstruidos no caso de cada poema e de cada sistema
linguistico —, que podem se dar em niveis mais ou menos gerais; de perdas e ganhos poéticos;
e o objetivo geral da fung¢do social do tradutor.

O leitor deve ter percebido que minha postura ao trazer esses dois
teorico-tradutores — que sdo muitas vezes pontuados em suas diferencas — ¢ bastante
conciliatdria, talvez porque minha relacdo com ambos se da na pratica da traducdo. Isso quer
dizer que recorri a eles e me inspirei em seus escritos em meio as duvidas que surgiam no
caminho em si, ndo na teoria, € nesse sentido eles dialogam bem mais do que discordam,
como eu argumento ao final do capitulo. Ao me valer de ambos, acredito ter adotado uma
postura tradutéria mais equilibrada entre recriagdo e cria¢do, correspondéncias formais e
funcionais, perdas e ganhos, visando sempre que a experiéncia do leitor da traducdo seja o
mais proxima possivel da do leitor do poema original.

Por fim, e possivelmente mais importante, no Capitulo 3 - Traducdes
Comentadas apresentei aos leitores o produto final da pesquisa, em quadros comparativos
com os poemas originais € com marcagdes graficas (sublinhados, negritos e highlights) que
visam facilitar o acompanhamento visual dos pontos discutidos no decorrer dos comentarios.
A producdo dessas tradugdes se deu no decorrer de dois anos e cada uma passou, como se
pode imaginar, por diversas mudangas. Durante essa jornada, mantive sempre um “diario de
traducao” registrando o histérico das diversas escolhas feitas, das duvidas, dos desafios e das
possibilidades, que tento ao maximo apresentar ¢ explorar criticamente durante todo o

capitulo. E importante pontuar: mesmo que ele seja o Giltimo na materialidade da dissertagao,
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esteve sempre no centro: todas as demais etapas da metodologia, a pesquisa bibliografica e os
conceitos teodricos que dao vida aos Capitulos 1 e 2, estiverem sempre estabelecendo uma
relagdo de retroalimenta¢do com a praxis tradutoria.

Finalmente, espero que os poemas traduzidos neste trabalho possam alcangar seu
objetivo: o de fazer a voz de Cummings, a partir da minha, soar em portugués. Espero que
toda a beleza que me encantou nessa vertente lirico-amorosa de sua poesia possa conquistar
novos leitores, mover antigos € novos questionamentos, fazer surgir outras e mais vontades de
traduzir por ai. Agradego ao leitor, que sentou-se conosco e chegou até aqui.

(Olho do outro lado da mesa; meu good old poet me sorri. Estamos ja prontos

para a proxima aventura)
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ANEXO A — POEMA r-p-o0-p-h-e-s-s-a-g-r E TRADUCAO DE AUGUSTO DE
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Fonte: Cummings e Campos, 2011, p. 90-91.
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ANEXO B — POEMA i like my body when it is with your E TRADUCAO DE AUGUSTO
DE CAMPOS

since feeling is first

who pays any attention

to the syntax of things
will never wholly kiss you;

wholly to be a fool
while Spring is in the world

my blood approves,

and kisses are a better fate

than wisdom

lady i swear by all flowers. Don’t cry
—the best gesture of my brain is less than
your eyelids’ flutter which says

we are for each other:then
laugh,leaning back in my arms

for life’s not a paragraph

And death i think is no parenthesis

Fonte: Cummings e Campos, 2011, p. 78-79.

jé que sentir vem antes

quem prestar atengao

a sintaxe das coisas

nunca te beijard completamente;

ser totalmente louco
quando ha Primavera

meu sangue aprova,

e beijos sdo melhor destino

que sabedoria

dama eu juro por todas as flores. N#o chores
—o0 melhor gesto do meu cérebro é menos que
o tremer de tuas palpebras que diz

que somos um para o outro:entao
ri,sem medo em meus bragos

pois a vida nao é nenhum pardagrafo

E a morte eu acho nio é nenhum paréntese
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ANEXO C - POEMAS TRADUZIDOS

4.1 “nothing false and possible is love” / “nada falso e possivel ¢ amor”

nothing false and possible is love
(who's imagined,therefore limitless)
love's to giving as to keeping's give;
as yes is to if,love is to yes

must's a schoolroom in the month of may:
life's the deathboard where all now turns when
(love's a universe beyond obey

or command,reality or un-)

proudly depths above why's first because
(faith's last doubt and humbly heights below)
kneeling,we—true lovers—pray that us

will ourselves continue to outgrow

all whose mosts if you have known and i've
only we our least begin to guess

nada falso e possivel ¢ amor

(quem ¢ imaginado,entdo ilimitado)

amor ¢ pro doar como pro durar ¢ o doado;
como o sim ¢€ para o se,para o sim € 0 amor

dever ¢ sala de aula em més de maio:

viver, o quadro-morto onde todo agora vira quando
(amor ¢ um universo além de comando,

obedecer, realidade ou des-)

altivos abismos acima da prima razao do por que
(Gltima duvida do crer e modestas alturas abaixo)
ajoelhados,rezamos—amantes natos—pedindo que
continuemos a nés mesmos sobrecrescer

todos cujos tantos se vocé ja conheceu e eu
apenas nos nosso menor comeco a adivinhar

4.2 “true lovers in each happening of their hearts” / “amantes natos em cada ato de seu

peito”

true lovers in each happening of their hearts
live longer than all which and every who;
despite what fear denies,what hope asserts,
what falsest both disprove by proving true

(all doubts,all certainties,as villains strive

and heroes through the mere mind's poor pretend
—agrim comics of duration:only love

immortally occurs beyond the mind)

such a forever is love's any now

and her each here is such an everywhere,
even more true would truest lovers grow

if out of midnight dropped more suns than are

(yes;and if time should ask into his was
all shall,their eyes would never miss a yes)

amantes natos em cada ato de seu peito
vivem além de todo que e cada quem;
apesar do que medo nega,crenga detém

e do falso que desprovam provando amar

(todo saber toda duvida tal vilao busca

e herdi pelo fraco fingir do pensamento
—sombricomicos pedagos de tempo:sé o amor
além da mente,imortalmente,segue sendo)

tal pra sempre ¢ do amor qualquer presente

e cada seu aqui € tdo um todo canto,

0s ja amantes natos cresceriam sem tamanho

se da meia-noite soltassem mais sois do que sao

(sim;e se o tempo perguntar pelo seu foi
tudo vai,seus olhos jamais perderiam um sim)

4.3 “if everything happens that can't be done” / “se tudo acontece que é impossivel de

fazer”
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if everything happens that can't be done
(and anything's righter

than books

could plan)

the stupidest teacher will almost guess
(with a run

skip

around we go yes)

there's nothing as something as one

one hasn't a why or because or although
(and buds know better

than books

don't grow)

one's anything old being everything new
(with a what

which

around we come who)

one's everyanything so

so world is a leaf so a tree is a bough
(and birds sing sweeter

than books

tell how)

so here is away and so your is a my
(with a down

up

around again fly)

forever was never till now

now i love you and you love me

(and books are shuter

than books

can be)

and deep in the high that does nothing but fall
(with a shout

each

around we go all)

there's somebody calling who's we

we're anything brighter than even the sun
(we're everything greater

than books

might mean)

we're everyanything more than believe
(with a spin

leap

alive we're alive)

se tudo acontece que ¢ impossivel de fazer
(e qualquer coisa é mais certa

que livro algum

pode querer)

talvez perceba até professor ruim

(com um correr

pule

ao redor vamos sim)

nada ¢ tdo algo quanto um.

um ndo tem motivo ou razdo ou embora
(e lirio ¢ mais sabio

que livro

ndo aflora)

um ¢ coisa velha sendo tudo nova

(com um qué

cujo

ao redor nos chega ser)

um ¢ coisa-tudo toda hora

assim mundo ¢ folha assim arvore ¢ galho
(e pardal canta mais doce

que livro

ensina falho)

assim aqui ¢ longe e seu ¢ um meu assim
(com um abaixo

suba

ao redor voar sem fim)

0 pra sempre era nunca até agora

agora voc€ me ama € eu amo voce

(e livros sdo mais fechados

que livros

podem ser)

e nas profundezas da altura que pode so cair
(com um grito

cada

ao redor vamos unir)

alguém chama quem ¢ eu e vocé

somos coisa brilhando além de sol algum
(somos tudo mais incrivel

que livro

extravia)

somos coisa-tudo a mais que crer
(desvia

salta

viver somos viver)
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9 | we're wonderful one times one

somos maravilha um vezes um

Fonte: elaborado pela autora.

4.4 “the great advantage of being alive” / “a grande maravilha de se estar vivo”
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the great advantage of being alive
(instead of undying)is not so much

what heart may feel and soul may touch
—the great(my darling)happens to be
that love are in we,that love are in we

and here is a secret they never will share
for whom create is less than have

that we are in love,that we are in love:
(for love are in we am in i are in you)

this world(as timorous itsters all

to call their cowardice quite agree)

shall never discover our touch and feel
—for love are in we are in love are in we;
for you are and i am and we are(above
and under all possible worlds)in love

a billion brains may coax undeath
from fancied fact and spaceful time—
no heart can leap,no soul can breathe
but by the sizeless truth of a dream

For love are in you am in i are in we

that mind no more can disprove than prove

or one times one than when times where—

with us they've nothing times nothing to do

whose sleep is the sky and the earth and the sea.

a grande maravilha de se estar vivo

(ao invés de imorrido)ndo € tanto que pode

a razao nao mais desprovar que provar

0 que coragdo talvez sinta e alma talvez toque
—a maravilha(querida)acontece de ser

que 0 amor somos em nods,amor em eu € vocé

e eis um segredo que eles vao sempre esconder
para quem criar ¢ menor do que ter

e um vezes um que quando vezes onde—

somos apaixonados,amor,somos amados:

com a gente eles tém nada vezes nada a fazer
(pois 0 amor somos em nos sou em eu € em voce)

este mundo(como todos os timidos issis
ao acusar covardice até podem admitir)
jamais hé de descobrir nosso tocar e sentir

—pois 0 amor somos em nds € em amor sou em voce;

que ¢ e eu sou e nds somos(acima e abaixo
de todos os mundos possiveis)apaixonados

mil mentes talvez extraiam imorte

de tempo espacoso e fato acreditado—

cora¢do nao salta ou alma exala

que pela destamanha verdade dum sonho

cujo sono sdo os céus ¢ a terra € o0 mar.

Pois 0 amor € em vocé sou em eu somos um par

4.5 “now all the fingers of this tree(darling)have” / “agora todos os dedos desta

arvore(meu bem)tém”

now all the fingers of this tree(darling)have
hands, and all the hands have people; and
more each particular person is(my love)
alive than every world can understand

and now you are and i am now and we're

a mystery which will never happen again,

a miracle which has never happened before—
and shining this our now must come to then

agora todos os dedos desta arvore(meu bem)tém
maos,e todas as maos tém gente;e mais

cada ser em particular esta(meu querer)

vivo do que qualquer mundo pode entender

€ agora voce€ € € eu sou agora € n0s somos
mistério que apos nunca havera de novo,
milagre que antes nunca houve de fato—

e brilhante tal nosso agora chega ao entdo
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our then shall be some darkness during which
fingers are without hands; and i have no

you: and all trees are(any more than each
leafless)its silent in forevering snow

—but never fear(my own, my beautiful
my blossoming)for also then's until

nosso entao sera alguma escuriddo em que
dedos sdo sem maos;e eu sou sem voce:

e toda arvore é(cada menos que qualquer
desfolhada)sua calada em neve eternante

—mas nunca tema(minha bela;meu amor
dando em flor)pois também o entdo ¢ até

4.6 “i carry your heart with me(i carry it in” (1958) / “levo seu coraciao comigo(o levo

em”

i carry your heart with me(i carry it in
my heart)i am never without it(anywhere
1 go you go,my dear;and whatever is done
by only me is your doing,my darling)
i fear
no fate(for you are my fate,my sweet)i want
no world(for beautiful you are my world,my true)
and it’s you are whatever a moon has always meant
and whatever a sun will always sing is you

here is the deepest secret nobody knows

(here is the root of the root and the bud of the bud

and the sky of the sky of a tree called life;which grows
higher than soul can hope or mind can hide)

and this is the wonder that's keeping the stars apart

1 carry your heart(i carry it in my heart)

levo seu coragdao comigo(o levo em
meu coragdo)nunca sou sem ele(onde vou
vocé vai,minha querida;e qualquer feito
s0 meu tem dedo seu,minha amada)
nao temo
nenhum destino(o meu € vocé,meu bem querer)nao quero
nenhum mundo(lindeza vocé ¢ meu mundo,minha certeza)
e € vocé ser o que quer que uma lua sempre quis dizer
€ 0 que quer que um sol sempre soe ¢ vocé

eis o profundo segredo que ninguém desconfia

(eis a raiz da raiz e o botdo do botao e o céu

do céu da arvore da vida;que cresce ainda acima

do que alma pode pedir ou mente pode esconder)

e ¢ essa a maravilha mantendo as estrelas em suspensao

eu levo seu coragao(o levo em meu coragao)

Fonte: elaborado pela autora.




