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RESUMO

Neste trabalho propde-se um estudo comparativo das tradugdes de quatro poemas da poeta
Emily Dickinson (1830-1886), realizadas em comum pelos escritores/tradutores Augusto de
Campos e José Lira. Esses poemas fazem parte dos livros O Anticritico (CAMPOS, 1986),
Emily Dickinson: ndao sou ninguém (2008, 2015), em suas duas edi¢des, Alguns poemas (2006)
e A branca voz da soliddo (2011). No primeiro capitulo, discute-se a concepgao de tradugao
poética que guia o trabalho de ambos os poetas-tradutores, evidenciando determinados
elementos da trajetéria do movimento de poesia concreta no Brasil, iniciado pelos irmaos
Campos e por Décio Pignatari (CAMPOS, 1981, 2015), bem como as trés modalidades
principais da poesia postuladas por Ezra Pound (1976). Na segunda parte, apresenta-se as
propostas de tradugdo para a lingua portuguesa dos poemas “Sunset that screens, reveals”, “Oh
honey of an hour”, “If recollecting were forgetting” e “For each ecstatic instant”, de Emily
Dickinson, considerando as solucgdes/escolhas tradutérias assumidas pelos nesses projetos
tradutorios, bem como o modo como elas se apresentam quando confrontadas com a poética da
autora. Quanto ao recorte tedrico-metodoldgico, buscou-se suporte para este estudo
comparativo nas proposicoes de Paulo Henriques Britto (2002, 2017) acerca das tradugdes
poéticas que encontram apoio nas correspondéncias e analogias entre original e tradugdo. Por
fim, sdo analisados tanto os projetos tradutdrios como o perfil de Emily Dickinson veiculado

pelos dois tradutores e poetas brasileiros.

Palavras-chave: Estudos da Tradugdo; tradugdo de poesia; critica de traducdo; Emily

Dickinson.



ABSTRACT

This paper proposes a comparative study of the translations of four poems by the poet Emily
Dickinson (1830-1886), performed in common by the writers/translators Augusto de Campos
and Jos¢ Lira. These poems are part of the books O Anticritico (CAMPOS, 1986), Emily
Dickinson: ndo sou ninguém (2008, 2015), in its two editions, Alguns poemas (2006) and A4
branca voz da soliddo (2011). The first chapter discusses the conception of poetic translation
that guides the work of both poet-translators, highlighting certain elements of the trajectory of
the concrete poetry movement in Brazil, initiated by the Campos brothers and Décio Pignatari
(CAMPOS, 1981, 2015), as well as the three main modalities of poetry postulated by Ezra
Pound (1976). In the second part, we present the proposed translations into Portuguese of the
poems “Sunset that screens, reveals”, “Oh honey of an hour”, “If recollecting were forgetting”
and “For each ecstatic instant”, by Emily Dickinson, considering the translation
solutions/choices assumed by these translation projects, as well as how they present themselves
when confronted with the poetics of the author. As for the theoretical and methodological
approach, we sought support for this comparative study in the propositions of Paulo Henriques
Britto (2002, 2017) about poetic translations that find support in the correspondences and
analogies between original and translation. Finally, both the translation projects and the profile

of Emily Dickinson conveyed by the two Brazilian translators and poets are analyzed.

Keywords: Translation Studies; poetry translation; translation criticism; Emily Dickinson.
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1 INTRODUCAO

Emily Dickinson (1830-1860), poeta norte-americana, nasceu e viveu toda a sua
vida na pequena cidade de Amherst, Massachusetts. Os fatos indiscutiveis de sua vida sdo
poucos. Ela foi censurada durante sua vida por sua timida evasdo, nunca se casou e viveu uma
vida pouco dramatica, contudo cheia de intensidade interior, de valores e raizes puritanos. Ao
conservadorismo vigente em sua €poca, opoe-se a por¢do generosa de criatividade de sua
poesia, contraste que transparece nao somente no numero de poemas, cerca de 1.800, e cartas,
mas com igual gravidade na grandeza de suas provocagdes para o periodo. Dickinson pde em
jogo as muitas dimensdes de sua vida reclusa, assumida por vontade propria, mas que ainda sao
indistintas ou mal assimiladas na visdo publica, e carrega sua poesia de tematicas relativas a
religiosidade e ao ceticismo, baseadas em observagdo intensa € em atengao aos detalhes, com
destaque aos aspectos da natureza, e, para além de sua invengao estilistica, dando preferéncia a
poemas breves, de versos concisos, linguagem precisa' e pontuagio excéntrica.

A dimensdo de seus poemas, muitas vezes dotados de comentarios espirituosos,
intrigantes ¢ de um idioma poético proprio em termos de densidade lexical e autonomia
sintdtica, fez com que sua poesia desafiasse as definigdes existentes em sua época. E numa
tentativa de publicar seus poemas, seus escritos ndo foram compreendidos. Ela foi
“veladamente” informada de que sua arte ndo se adequava aos padrdes vigentes e aconselhada
a adiar as publicagdes. Dickinson, reagindo a isso, rebate o critico Thomas W. Higginson
(DICKINSON, 2020a), indicando que fama e reconhecimento pareciam reivindicar certa
distancia: “Sorrio quando sugere que eu protele a ‘publicagdo’. Se eu conhecesse a fama, eu
ndo poderia fugir a ela, se ndo a conhecesse, ela me perseguiria o dia inteiro e eu perderia a
aprovacao de meu cachorro” (CAMPOS apud DICKINSON, 2008, p. 18). Em vez de insistir,
a poeta escolheu compartilhar os poemas entre familiares e amigos. Seus anos de poesia mais
madura se iniciaram por volta de 1860, ja em total isolamento. Nesse periodo, Dickinson ergueu
um mundo inteiro com a imaginacao, e foram o jardim, a familia e os amigos intimos, além das
preocupacdes com a saude, que compensaram a auséncia do mundo externo.

Seu trabalho poético, postumamente descoberto em manuscritos, ndo foi afetado

pelo fato de ndo té-lo publicado. A esses achados acrescentam-se cartas?, que serviram para

! Cristanne Miller (1987), pesquisadora da poesia de Emily Dickinson, aponta, por exemplo, que a poeta faz uso
de uma linguagem agramatical ¢ condensada. Essa ¢ a forma que Dickinson encontra para tornar distinto seu
fascinio pelo mundo e pela lingua.

2 Ao contréario dos poemas que ficaram engavetados, as cartas escritas por Emily Dickinson tiveram seu papel de
entrosamento com o mundo. Sendo justamente por esse meio que a poeta pode exercitar a pratica da escrita de
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desvelar sua vida discreta — amizades e possiveis amores — e atigar pesquisadores sedentos de
apequenar sua arte. Nesse sentido, Allen Tate, poeta e critico, em um artigo sobre Dickinson de
1932, oferece uma breve sintese a respeito do crescente interesse de bidgrafos por tais achados,
quando usados com a finalidade de criar suposi¢des, considerando-os errados:
E perigoso supor que sua “vida”, que para os bidgrafos corresponderia a um suposto
caso de amor frustrado seu, tenha dado a poesia uma dire¢ao decisiva. E ainda mais
perigoso supor que isso a tenha tornado poeta. Poetas sdo misteriosos, mas um poeta,
quando tudo ¢ dito, ndo ¢ mais misterioso que um banqueiro. Os criticos permanecem

encantados com a licenga técnica de seu verso ¢ com o quebra-cabega de sua vida
pessoal. (TATE, 1932, p. 19, traducdo nossa).

Muitos dos debates em torno dos significados dos escritos/manuscritos de

Dickinson movimentam até hoje um fervilhar de discussdes por parte de autores e acerca do

que eles dizem aos seus leitores em relagdo a ideia de um poema. Ainda nesse tom, Martha Nell

Smith e Mary Loeffelholz (2008), na introducdo do livro Companion to Emily Dickinson, tecem
consideragdes acerca dos manuscritos € do método de escrita de Dickinson:

Os fasciculos, como estes livros manuscritos vieram a ser conhecidos, podem ter sido

uma espécie de auto publicagdo privada; certamente os poemas neles contidos foram

cuidadosamente copiados e preservados. E, no entanto, Dickinson também se permitiu

experimentar os fasciculos que teriam sido impossiveis no mundo de publicagdo

impressa, mais conhecida por indicar leituras de variantes para muitos poemas

fasciculares — escolhas de palavras alternativas que mantém o poema em suspense

quanto a um significado final. (SMITH; LOEFFELHOLZ, 2008, p. 5, tradugdo
nossa).*

Apesar do nosso interesse por esses manuscritos, para esta investigacao decidimos
trabalhar exclusivamente com as versdes traduzidas e originais, conforme o uso da edig¢ao
adotada pelos poetas-tradutores de Thomas H. Johnson. Em razao da resisténcia dos criticos em
reconhecerem o real valor da poesia dickinsoniana, em prol de especulagdes sobre o que estaria
envolvido em sua reclusdo, para este recorte consideramos o fato de a obra da poeta s ter sido

publicada ap6s sua morte. E essa publicagdo postuma, conquanto tenha operado o resgate da

muitas delas, numa forma de enviar e receber noticias do mundo exterior, além de efetuar a fungdo poética. Cf.
EMILY Dickinson Museum. Cartas de Emily Dickinson. Disponivel em:
https://www.emilydickinsonmuseum.org/emily-dickinson/poetry/emily-dickinsons-letters/. Acesso em: 20 dez.
2020.

3 “It is dangerous to assume that her “life”, which to the biographers means the thwarted love affair she is supposed
to have had, gave to her poetry a decisive direction. It is even more dangerous to suppose that it made her a poet.
Poets are mysterious, but a poet, when all is said, is not much more mysterious than a banker. The critics remain
spellbound by the technical license of her verse and by the puzzle of her personal life.” (TATE, 1932, p. 19).

4 “The fascicles, as these manuscript books have come to be known, may have been a kind of private self-
publication; certainly the poems in them were carefully copied and preserved. And yet Dickinson also allowed
herself experiments in the fascicles that would have been impossible in the world of print publication, most
famously by indicating variant readings for many fascicle poems — alternative word choices that keep the poem
in suspense as to a final meaning.” (SMITH; LOEFFELHOLZ, 2008, p. 5).


https://www.emilydickinsonmuseum.org/emily-dickinson/poetry/emily-dickinsons-letters/
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obra de Dickinson, buscou organiza-la e “regularizd-la” de maneira a normatizar sua poesia a
partir de padrdes e categorias preexistentes. O que nos interessa neste estudo ¢ o fato de que
esse mesmo obstaculo se impde na tradugdo de sua obra poética.

Diante disso, acreditamos ser de grande relevancia a compreensao da variedade e
das condig¢des historico-sociais que proporcionaram a recepgdo internacional de Dickinson,
simbolizada como a “ur-Cinderela” pelo também poeta e critico John Crowe Ransom em 1956,
que a homenageou em seu estudo Emily Dickinson: a poet restored. Ha ainda a associacao feita
por Domhnall Mitchell e Maria Stuart (2009), na introdug¢do do livro The International
Reception of Emily Dickinson, quando contrapdem o fato de a poeta nunca ter se aventurado
propriamente em viagens pelo exterior (apesar de ter em sua producdo poética poemas
referentes ao Brasil, Noruega, Japdo e Italia) ao fato de seus poemas terem tomado diferentes
rumos mundo afora ap6s a publicacdo pdstuma de sua poesia. A obra The International
Reception of Emily Dickinson ¢ movida pelo objetivo de delinear as diferentes fases da recepgao
de Dickinson para além das fronteiras dos Estados Unidos da América e de atentar a repercussao
que a poesia dickinsoniana provocou no ambiente académico, entre os poetas, escritores e
tradutores, bem como a relacdo entre sua lingua e as linguas para as quais ela foi traduzida.
Ademais, Mitchell e Stuart (2009) ainda consideram um grande questionamento posto pela
poesia dickinsoniana, também enfrentado pelo tradutor em seu oficio, que tdo laboriosamente
lida e tende a tracar um desafio frente a um material instigador proporcionado pelo valor da
obra repleta de indeterminagdes.

Nessa perspectiva, segundo esses autores, a poética de Emily Dickinson ¢

[...] um desafio para qualquer leitor: como muitos criticos (principalmente Cristanne
Miller) tém apontado, é frequentemente eliptica e agramatical. Também esté cheia de
lacunas interpretativas e indeterminacdes — frases e imagens em que o sentido basico
¢ dificil de entender e ainda mais dificil de transmitir adequadamente em linguagem
explicativa. A dificuldade ¢, naturalmente, parte do fascinio e do prazer com a escrita

de Dickinson, mas o desafio para o tradutor é enorme. (MITCHELL; STUART, 2009,
p. 152, tradugdo nossa).’

Desse modo, podemos perceber como a fortuna critica de sua obra ¢ irregular desde
o principio, com a polémica da leitura de suas cartas e poemas, levando o leitor/pesquisador a
outras diregdes. No entanto, essa irregularidade € positiva na poesia de Dickinson, pois ensina

a lidar com um nimero maior de sentidos, exigindo do leitor uma compreensao mais profunda.

3 “Dickinson’s poetry is a challenge to any reader: it is often, as many critics (most notably Cristanne Miller) have
pointed out, elliptical and agrammatical. It is also full of interpretive gaps and indeterminacies — phrases and
images where the basic sense is difficult to grasp and even more difficult to render adequately in explicatory
language. The difficulty is of course part of the fascination and pleasure with Dickinson’s writing, but the
challenge to the translator is enormous.” (MITCHELL; STUART, 2009, p. 152).
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A esse respeito, Carlos Daghlian (apud MITCHELL; STUART, 2009), no capitulo “Emily
Dickinson in Brazil”, da coletanea The International Reception of Emily Dickinson, tece
comentarios a respeito da recepcao da poesia dickinsoniana em terras brasileiras. Segundo
Daghlian (2009), as primeiras tradu¢des de Emily Dickinson surgem na década de 1940, e até
2009 os estudos apontam que o interesse ¢ a divulgacdo da poesia de Dickinson foram
merecidamente ampliados década apods década, além de levar ao reconhecimento de outras
conquistas relacionadas a poética de Dickinson no Brasil.

Assim, a poesia de Emily Dickinson despertou a atengdo por parte de muitos dos
nossos poetas mais conhecidos. No cenario literario brasileiro, ela foi apresentada pela primeira
vez através de cinco poemas traduzidos por Manuel Bandeira, na década de 1940, os quais sdo
objetos de muitos estudos e estdo incorporados em diversas antologias. Além de Bandeira,
Cecilia Meireles também ¢ um dos nomes destacados e celebrados por Carlos Daghlian, dado
o fato de a poeta brasileira oferecer uma das melhores tradu¢des — em 1954 — do poema “I died
for Beauty”. Esse poema iluminou outras produg¢des comparativas envolvendo Dickinson,
sendo muito bem abragado pela critica. A esse respeito, Daghlian (2009, p. 138, traducdo nossa)
observa que “[...] a exceléncia do resultado obtido assegura a ela uma posig¢ao destacada entre
aqueles que contribuiram para a disseminacio da obra de Dickinson no Brasil.”®

Além desses dois nomes, a lista de poetas brasileiros que traduziram Dickinson
segue crescendo no avangar dos anos, com destaque para autores como Décio Pignatari, Mario
Faustino e Paulo Mendes Campos. Nesse viés, Daghlian (2009) chama atencao ainda para o
fato de que, a partir dos anos 1940, nenhuma década se passou sem que uma série de poemas
tenha sido traduzida para o portugués, juntamente com outras conquistas relacionadas a sua
recep¢do no Brasil, o que confirma o progressivo interesse por parte de leitores, tradutores e
poetas.

Esse crescimento motivou o pesquisador Carlos Daghlian’ a criar um site contendo
indicagdes bibliograficas de livros, capitulos, teses e periddicos em portugués relacionados a
obra de Dickinson, além de diversas informagdes, que sdo atualizadas a medida que surgem as
publicagdes em Portugal e no Brasil. Esse interesse e empenho tém respaldo no trabalho de
Daghlian, que se especializou nas obras de Emily Dickinson, tendo publicado o livro Emily
Dickinson: a visdao ironica do mundo (2016), além de ser responsavel pelo artigo “Emily

Dickinson in Brazil”, texto que integra a coletdnea de ensaios The International Reception of

6 ¢[...] the excellence of her achievement assures a place for her among those who contributed to the dissemination
of Dickinson’s work in Brazil.” (DAGHLIAN, 2009, p. 138).

7 Cf. UNESP. Departamento de Letras Modernas. Emily Dickinson — Apresenta¢do. Disponivel em:
http://www.ibilce.unesp.br/#388,414. Acesso em: 20 fev. 2020.


http://www.ibilce.unesp.br/#388,414
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Emily Dickinson, que reline pesquisas internacionais sobre a recep¢ao de Dickinson no exterior,
incluindo as tradugdes e sua circulagdo e as respostas de leitores profissionais a sua poesia em
diferentes paises. Daghlian informa, por esses meios, os recursos e ferramentas ideais ao leitor
e pesquisador de Dickinson disponiveis no Brasil.

A época da publicacio da coletinea de ensaios, Daghlian destacou o crescimento
significativo no niamero de trabalhos académicos na primeira década do século XXI acerca da
obra de Dickinson, tanto livros, artigos, como dissertacdes e teses. Ao sinalizar nomes,
Daghlian cita os autores Augusto de Campos e José Lira como dois dos trés poetas e tradutores
responsaveis pela tradug¢do de grande numero de poemas de Dickinson nesses primeiros anos.
Podemos afirmar que Daghlian, como estudioso e apreciador da poesia dickinsoniana, se
mostraria orgulhoso em reconhecer a crescente atividade tradutoria de ambos os autores
brasileiros, Campos e Lira, que continuamente ampliaram suas tradu¢des nos anos seguintes.

José Lira, poeta e tradutor nordestino, promoveu até meados do ano de 2020 a maior
contribui¢do para os estudos sobre Dickinson no Brasil. Sua marca foi excedida pelo professor,
tradutor e também estudioso da poesia de Emily Dickinson, Adalberto Miiller®. A partir de
2016, Miiller comegou a anunciar que estaria se dedicando a tradugado para o portugués da obra
completa da poeta estadunidense, e ainda em 2016 publicou a obra Poesia Completa Emily
Dickinson, volume I: Os fasciculos.

Conforme comentéario de Daghlian (2009), o proprio Lira admite ndo conseguir
explicar as razdes de sua identificacdo tdo vigorosa com a poesia de Dickinson, a ponto de
afirmar que ela ¢ justamente o oposto de tudo o que ele havia afagado anteriormente como
leitor. Como tradutor, Lira participa de duas antologias sobre a obra da escritora norte-
americana: Alguns poemas (2006), com 245 poemas, prefaciada por Paulo Henriques Britto e
com uma introdugdo substancial acerca de posigdes tedricas e estratégias de traducdo; e 4
branca voz da soliddao (2011), com mais 255 poemas, na qual Lira aprofunda seus trés tipos de
estratégia de tradugdo (recria¢do, imitacao e invencao) e trabalha tipos incomuns de rimas em
lingua portuguesa para adequar-se as inovacgdes de Dickinson.

O autor/tradutor Augusto de Campos, por sua vez, publicou suas primeiras
traducdes de poemas de Dickinson em 1986, com O Anticritico, prosseguindo o trabalho numa
bela antologia intitulada Emily Dickinson: ndo sou ninguém (2008), que contém 45 poemas

traduzidos, edicdo ampliada em sua mais recente edicdo de 2015, com 35 novas tradugdes. A

8 A proposta de Adalberto Miiller trata-se de uma edigdo com quase 1900 poemas da poeta. O volume I, langado
em 2020, corresponde aos 40 fasciculos da poética de Emily Dickinson. Fasciculos que formam um conjunto de
poemas organizados pela propria poeta, em que aparecem as variantes dos poemas e também as alternativas que
ela ia escrevendo, palavras que ela ia inserindo ou resolvia modificar.
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priori, esses numeros justificam o motivo de, a despeito dos diversos nomes que traduzem
Emily Dickinson, Augusto de Campos e José Lira estarem no centro das discussodes
desenvolvidas neste trabalho.

Com efeito, uma das principais motivagdes para essa empreitada diz respeito ao
significativo registro existente de traducdes efetuadas pelos dois tradutores e poetas. Ambos
foram responsaveis pela traducao de quase seiscentos poemas, e quando cotejadas as edi¢des
notamos um total de quarenta poemas traduzidos em comum, o que nos instiga a desenhar o
discurso de ambos os poetas sobre tradugdo poética em suas bases tedricas, nos levando assim
ao objetivo ambicioso deste trabalho de compreender o que tanto Augusto de Campos quanto
José Lira consideram como traduzir, bem como a relevancia de observamos em qual concepgao
de tradugdo poética, subjacente as praticas tradutorias, se baseiam ambos os autores em seus
projetos tradutérios e para além disso tomamos como objetivo geral para esse trabalho, analisar
traducdes da norte-americana Emily Dickinson para lingua portuguesa a partir de seus projetos
tradutorios.

Este trabalho visa ndo s6 ajudar a ampliar os estudos criticos acerca da poética
dickinsoniana, mas também oferecer, através dos trabalhos de ambos os poetas-tradutores, o
estimulo de um passo a mais exatamente ao considerar essas tradugdes como obras criticas.
Analisa-las em cotejo com os textos originais pode evidenciar um grau de complexidade,
sobretudo, em razdo dos conhecimentos tedricos de ambos. Além disso, pretendemos apreciar
em que dimensao os poemas traduzidos auxiliam nessa nossa principal atribuicao, que ¢ a de
esbocar, com base no corpus analisado, os perfis dos poetas-tradutores e também seus
respectivos projetos tradutérios. Por isso, cabe a apresentagdo de um breve levantamento das
edi¢des das tradugdes de Dickinson feitas por Augusto de Campos, de acordo com sua data e
publicacgao, refletindo a partir da concep¢ao de tradugdo sustentada pelo movimento concretista
e também com o intuito de entender como se constroi essa pratica tradutéria de Augusto de
Campos com a poesia dickinsoniana pelo periodo de mais de 30 anos.

As tradugdes dos poemas de Emily Dickinson por Augusto de Campos comegaram
em 1986, com a publicacdo de O Anticritico, obra que reune traducdes de Dante Alighieri, John
Donne, Lewis Carroll e Dickinson, entre outros. A cada um desses poetas ¢ destinada uma se¢ao
com um subtitulo relacionado a sua poesia. Augusto de Campos traduz 10 dentre os quase 1900
poemas da completa de Dickinson, sendo assim, segundo ele, uma traducdo intensiva e nao

extensiva.
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Figura 1 — Capa do livro O Anticritico

argsto de canipos

O anticrifico

e

D mina, O Cammas

Fonte: Campos (1986).

E interessante notar como essa primeira tarefa tradutoria se estendera em mais duas
outras obras, pois, impulsionado pelo cuidadoso trabalho de traduzir Emily Dickinson, Augusto
de Campos expande seu nimero de tradugdes para 45 poemas e lanca, em 2008, a obra Emily
Dickinson: ndo sou ninguém, ampliando assim o corpus dos 10 poemas iniciais. “I am nobody”,
um dos poemas mais conhecidos de Emily Dickinson, dé titulo ao livro, que possui uma capa

mais sobria, de fundo verde:

Figura 2 — Emily Dickinson: ndo sou ninguém (2008)
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Fonte: Campos (2008).
Nessa versao, ele segue o procedimento adotado em O Anticritico, ou seja, o poema

original ocupa o lado esquerdo da pagina e sua traducao, o lado direito. Como 0s poemas nao
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possuem titulos — uma das caracteristicas de Dickinson —, o tradutor utiliza a pratica de tomar
como titulo o primeiro verso de cada poema. Outra op¢do interessante também adotada por
Campos ¢ a indicacao do ano desses mesmos poemas, numa pratica afim a edicdo completa dos
poemas da poeta organizada por Thomas H. Johnson.

Uma segunda edi¢do revista e ampliada das traducdes da obra de Dickinson feitas
por Augusto de Campos, Emily Dickinson: ndo sou ninguém (2015), ¢ publicada em 2015,
também pela editora da Unicamp, composta por 80 poemas. Em nota a segunda edi¢do, Augusto
de Campos faz uma declaragdo reveladora. Ele afirma o seguinte: “Eu considerava ja encerradas
as minhas homenagens a grande poeta, feitas com muita parcimonia e cuidado, ao longo de
muitos anos, com as tradugdes que publiquei na primeira edi¢cdo deste livro” (CAMPOS apud
DICKINSON, 2015, p. 13). Essa retomada as traducdes de Dickinson se deve principalmente a
dois importantes eventos literarios: a publicagdo de The Gorgeous Nothings, Emily Dickinson’s
Envelope Poems, organizada por Jen Bervin e Marta Werner, ¢ a publicacdo de seus
manuscritos na internet.’

Na segunda edi¢do de Emily Dickinson: ndo sou ninguém, notamos o que parece
ser uma questdo de ordem visual que se mostra ja4 na capa, com destaque a imagem do
manuscrito do poema original feito por Dickinson. Essa referéncia aponta como a questdao
manuscrito/original/traducdo se insinua na obra dickinsoniana de modo essencial, digamos

assim, através de um recurso que se relaciona aos escritos encontrados apos sua morte.

Figura 3 — Emily Dickinson: ndo sou ninguem (2015)
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Fonte: Campos (2015).

9 Cf. www.edckinson.org. Esse site disponibiliza, desde 2013, imagens de alta resolugdo dos manuscritos
sobreviventes de Dickinson em acesso aberto, fornecendo aos leitores um arquivo web através do qual é possivel
ver imagens dos manuscritos guardados em multiplas bibliotecas.


http://www.edckinson.org/
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A partir dessas obras, O Anticritico (1986) e as duas edi¢cdes de Emily Dickinson:
ndo sou ninguém (2008, 2015), Campos celebra a sua pratica de tradugdo poética ao nivel
exigente e criativo que lhe ¢ de direito, atento as demandas dos “jogos vocabulares”, a
abordagem de temas abstratos e/ou ainda aos desafios de traduzir “[...] uma poesia densa e
singular” (CAMPOS apud DICKINSON, 2015. p. 13). A extrema sintese com a qual Emily
Dickinson escrevia seus poemas foi considerada uma dificuldade no embate entre as linguas
inglesa e portuguesa, segundo o proprio Campos, € nesse caso a lingua portuguesa pode
desfavorecer, mesmo que ndo tdo radicalmente. Reconhecida essa dificuldade, Augusto de
Campos admite ter deixado de traduzir muitos poemas de Dickinson por ndo ter alcangado “[...]
a meta de produzir poemas palatdveis em nossa lingua.” (CAMPOS apud KASSAB; GOMES,
2008, [s. p.]). No entanto, ele também assegura, na introdugdo-prefacio a edi¢do de 2008 da
coletanea Emily Dickinson: ndo sou ninguém, que

Tudo em Emily é paradoxo. [...] Cruzam-se em sua poesia os tragos de um panteismo
espiritualizado, de uma soliddo-solitude, ora serena ora desesperada, ¢ de uma visdo
abismal do universo e¢ do ser humano. Micro e macrocosmo compactados em
aforismos poéticos. Da observacdo da natureza, em suas mais humildes
manifestagdes, ela consegue ascender as perguntas sem resposta da vida e da morte e
do amor (ainda que recessivo e sublimado) em seus epigramas-enigmas conceituais.
Temas que percorreram a poesia de todos os tempos, mas assimilados aqui num
idioleto de rara beleza. Sua geografia imaginaria ndo tem limites. Frequenta os jardins

do mundo. De uma borboleta do Brasil pode chegar as estrelas. Do jardim aos céus.
Do som ao sonho. Do cONcRETo ao eTERNO. (CAMPOS apud DICKINSON, 2008,

p- 19).

Ha duas questdes importantes nesse excerto: a primeira diz respeito aos temas
apresentados pelo poeta-tradutor no que concerne a poesia de Dickinson; e a segunda trata de
uma possivel sinalizagdo dos temas e das traducdes escolhidos pelo tradutor. Considerando este
mapeamento, observamos que grande parte dos poemas visa contemplar os diferentes temas
apontados por Augusto de Campos no trecho acima, o que sugere tanto a sua posic¢ao tradutéria
de assumir a traducao como persona ¢ de aventurar-se frente a vasta obra da poeta como o seu
projeto tradutdrio de enfatizar mediante traducdo-arte uma recriacao equivalente da “forma e
alma” do texto original.

As tradugdes da obra de Emily Dickinson efetuadas por José Lira se iniciam em
2006 com sua primeira antologia e prosseguem anos mais tarde, em 2011, com a segunda.
Ambas retinem um total de 514 poemas traduzidos para a lingua portuguesa, sendo a maior
coletanea de tradugdes de poemas de Dickinson publicada em terras brasileiras até 2020, e

editada pela [luminuras.
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Figura 4 — Alguns poemas Figura 5 — 4 branca voz da soliddo

Rickinson

brancdad

Fonte: Dickinson (2006). Fonte: Dickinson (2011).

Ambos os volumes apresentam uma edi¢ao bilingue dos poemas traduzidos por José
Lira. Na edicao de 2006 e também na edi¢do de 2011, a convencdao adotada contempla
inicialmente a lista de poemas no indice e a numeracao da pagina referente as tradugoes, e, logo
abaixo os originais de Dickinson escritos em itdlico, ou seja, o titulo do poema ¢é o primeiro
verso que aparece no original. Entretanto, a localizagdo dos poemas ¢ pouco eficiente em
virtude da extensao da longa lista de poemas e traducdes juntas, além do reduzido tamanho da
letra. As edigdes apresentam outro ponto em comum, a divisdo geral das traducdes em trés
secodes, que recebem titulos diferentes em ambos os trabalhos e se destinam a acomodar em
separado as traducdes, ndo se apegando a tematica ou a ordem cronolégica. E, no entanto, um
proveitoso exercicio de tradugdo poética, a medida que percorremos as paginas € percebemos
as particularidades adotadas por Lira nas suas tradugoes.

Para compreendermos esse projeto tradutorio, é necessario examinar e discutir as
estratégias adotadas pelos poetas-tradutores, bem como analisar suas opg¢des tradutorias,
tomando como parametro da argumentacao a metodologia para avaliar traducdes poéticas de
Paulo Henriques Britto, teérico que, além de conhecedor tanto da poética de Dickinson como
do trabalho de José Lira, proporciona uma reflexdo sobre tradugdo poética baseada
principalmente em varios de seus trabalhos. Seus estudos desenvolvem ainda a discussao sobre
traduzibilidade/intraduzibilidade da poesia e sobre a criatividade do tradutor de poesia — aspecto
caro a este trabalho.

Britto ¢ defensor de uma conduta tradutoria que compreenda a traducdo poética

como uma atividade firmada na recriacao de grande parte dos elementos mais significativos do
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poema, ou seja, ¢ necessario reconhecer no poema original as caracteristicas essenciais, para
em seguida confrontar essas caracteristicas dentro da tradugdo. Essas reflexdes e a metodologia
proposta por Britto fundamentam a avaliagdo/comparacdo que desenvolvemos acerca das
tradugdes de José Lira e de Augusto de Campos, observando, sobretudo, a aplicagdo desses
atributos entre poema original e traducdes, critérios/objetivos defendidos por ele em artigos
como “Para uma avaliacdo mais objetiva das tradugdes de poesia” (BRITTO, 2002), dentre
outros. Essa confrontacao ¢ realizada de modo duplo, envolvendo o modo como os resultados
das tradugdes se apoiam no que € proposto pelo projeto tradutorio de ambos os poetas-tradutores
€ a maneira como compreende esses resultados, em sua relacdo com o original.

Dito de outro modo, nesta investigacdo, analisamos as caracteristicas poéticas mais
significativas do original, para em seguida contrap6-las as caracteristicas poéticas que se
sobressaem em cada uma das tradugdes, de maneira a apontar as escolhas dos poetas-tradutores
que marcaram o processo de suas recriagdes. E com esse objetivo que estudamos essa vasta
fonte poética que atravessou inumeras fronteiras, e que, sem duvidas, continuara conquistando
mais e mais. Nesse crescimento, impulsionado pelos Estudos da Traducao, percebemos que nao
ha limites para a poeta, ¢ ¢ no estimulo de “Emily Dickinson traduzida” que seus poemas
ganham novos olhares e observagdes nas mais distintas formas, o que justifica o titulo deste
trabalho.

Outro tedrico importante para este trabalho € o poeta, tradutor e critico Ezra Pound,
um dos representantes do chamado Alto Modernismo, que teve reconhecida influéncia na
poética de Augusto de Campos e também oferece conceitos importantes para a elaboracao das
concepgdes de tradugdo adotadas por José Lira em seu projeto tradutério da poesia de
Dickinson.

Para apresentar os estudos desenvolvidos e os resultados alcangados, organizamos
esta dissertacdo em trés capitulos, além da introdu¢do e das consideracdes finais —
respectivamente, primeiro e quinto capitulos. Dividimos o segundo capitulo em trés segdes: por
meio da primeira e da segunda situamos o leitor na discussdo em torno da visdo poética
defendida por Augusto de Campos e José Lira, enquanto tradutores e poetas brasileiros, e
investigamos como se cristalizam as concepgoes de poesia e de traducao poética desses autores
brasileiros. Na terceira se¢do, destacamos Ezra Pound como referéncia comum aos dois
tradutores, analisando a interpretacdo que ambos fazem das ideias do poeta norte-americano e
apontando pontos elementares e norteadores das suas tradugdes da poesia de Emily Dickinson.
Nessa perspectiva, a afirmagdo de que a tradugao ¢ ““[...] uma das melhores formas de critica”

(CAMPOS, 1978) advém diretamente de Ezra Pound, que em seus caminhos tradutoérios soube
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pontuar suas aventuras poéticas apontando as atribuicdes da critica. Essa referéncia ¢
processada de outro modo por Lira, que concebe cada tradugdo como uma urgéncia
interpretativa, percebendo o texto em seus diversos fragmentos € ndo como um todo
inseparavel.

No terceiro capitulo, que compreende uma parte substancial deste trabalho,
analisamos as traducdes de Emily Dickinson realizadas em lingua portuguesa por Augusto de
Campos e José Lira, cujo cerne diz respeito as escolhas tradutérias de ambos. Apresentamos
tradugdes de quatro poemas de Dickinson, contemplando assim o nosso propodsito de perceber
como esses poetas e tradutores escolhem traduzir a obra de Dickinson, levando em consideragao
indicativos de tragos que também caracterizam outros poemas no total identificado, ou seja, o
recorte abraga as 40 traducdes realizadas em comum. Nesse percurso, dedicamo-nos as analises
dos quatro poemas com suas principais questdes e provocagdes tradutorias percebidas no
processo de ambos os tradutores, sucedida respectivamente por uma pequena sintese das
conclusdes geradas a partir da analise, e que seriam generalizaveis para o restante dos poemas.

No quarto e ultimo capitulo do desenvolvimento, tratamos do projeto tradutorio dos
dois autores e aprofundamos o paralelo realizado no segundo capitulo, examinando a forma

como eles constroem a poesia de Emily Dickinson em portugués.
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2 A VISAO DE TRADUCAO POETICA DE AUGUSTO DE CAMPOS E JOSE LIRA

Neste capitulo apresentamos, a priori, as principais concepgdes de poesia e,
sobretudo, de traducao poética de Augusto de Campos e de José Lira, ressaltando elementos da
trajetoria do movimento de poesia concreta no Brasil, iniciado pelos irmaos Campos e por
Décio Pignatari, no que diz respeito a critica literaria e a tradugdo poética. A posteriori,
destacamos as posicoes teoricas assumidas por Lira, sobretudo em suas introdugdes a ambas as
antologias de poemas traduzidos de Emily Dickinson —de 2006 e 2011. Ademais, considerando
que esses dois tradutores referenciam o tradutor e critico Ezra Pound, na segunda se¢ao deste
capitulo, buscamos compreender como cada tradutor se filia as ideias poundianas em seus

processos poético e tradutorio.

2.1 Traduzir, escrever e recriar: o discurso de dois poetas-tradutores sobre traducao

poética

“A poesia tem sua propria musica: a palavra...”
(PAZ, 1984, p. 104).

A fim de contextualizar o fazer tradutério de Augusto de Campos e José Lira,
precisamos recapitular os seus posicionamentos a respeito da traducdo poética, antes de
analisarmos suas respectivas tradugdes de Emily Dickinson. Dedicamos a primeira parte deste
capitulo aos trabalhos tradutorios de Augusto de Campos, um dos poetas e tradutores mais
respeitados no Brasil, razao pela qual tem influenciado diversas geracdes de poetas, tendo
inegavelmente, de certa forma, contribuido para definir os rumos da poesia no Brasil. J4 na
segunda parte deste capitulo, tratamos da obra de Jos¢ Lira, um poeta que se arrisca a traduzir
um numero consideravel dos poemas da escritora norte-americana, além de ser um tradutor de
haicais, outra grande paixao. Lira concebe seu trabalho como tradutor de poesia em consonancia
com as ideias de Octavio Paz (apud LIRA, 2006, p. 12), para quem “[...] o poema ¢ criagao
original e Unica, mas também ¢ leitura e recitacdo: participacdo”. Segundo Lira, esse par —
poeta/leitor — implica, no entanto, em uma terceira abertura, que diz respeito as muitas dicgdes
que atravessam essa leitura. Segundo o autor,

[...] é certo que esta leitura ha de estar permeada de outras dicgdes que ndo a da propria

autora: a minha, que ¢, ja em si, a dos meus eus e dos meus outros, ¢ a dos autores de
que me valho com frequéncia para ancorar o que digo. (LIRA, 2006, p. 12).
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Segundo Berman (2013, p. 66), um dos principais “problemas” da traducao poética
concerne ao respeito a polissemia do poema. Certamente ndo se pode contestar o carater de
verdade dessas palavras, por mais pertinente ou ardua que seja a nogao de problema; e sabemos
que Berman ndo ¢ o Unico a apontar tal complexidade. Esses limites/condi¢des acontecem em
muitas circunstancias, ndo pela auséncia de competéncia, talento ou empenho do tradutor, mas
pela condicdo existente de que o trabalho do tradutor transite entre ganhos e, por conseguinte,
perdas, algo que decorre de um processo, melhor dizendo, que resulta de um processo. Esse
carater de perdas e ganhos da tradugao engendra continuamente o desafio do tradutor de se
colocar frente a frente com o texto, reconhecendo dentro de sua traducdo os diversos discursos
nele implicados, sua carga de especificidades, dando também vazdo a sua propria voz, que se
revelaria, desejando ele ou nao.

Entretanto, para que isso aconteca, Paes (1990) destaca que uma qualidade
extravagante deve ser assumida, principalmente pelo tradutor de poesia em sua forma de
recriagdo dos poemas na lingua-cultura alvo. Desse modo,

O tradutor ha de parecer uma espécie de esquizofiénico profissional, um ser de dupla
personalidade a transitar anfibiamente entre mundos estanques para o comum dos
mortais. Mas ¢ precisamente a dupla personalidade que lhe faculta abrir um canal de
comunicagdo entre duas subjetividades linguisticas, redimindo-as do seu mutuo
isolamento. Sua condi¢@o de anfibio transparece homologamente inclusive, em certos

lances do seu desempenho tradutorio sobretudo no dominio da poesia, onde a atengdo
as peculiaridades do significante importa tanto. (PAES, 1990, p. 42).

Através dessa metamorfose, sublinha o autor, o tradutor se informa do fazer poético
e deixa claro quao envolvido e disposto ele deve estar em revelar suas escolhas e procedimentos
que fundamentam sua pratica tradutdria. Para melhor compreendermos essa discussdo, nas
secdes a seguir observamos a posicdo de tradugdo poética de Augusto de Campos que se
desenvolve a luz da concepgao de critica e de tradugdo pensadas e alinhavadas no decorrer do
movimento de poesia concreta assumido por Augusto de Campos, junto com seu irmao
Haroldo, e, em contrapartida, como se estrutura o dedicado estudo de Jos¢ Lira na traducao da

poética de Emily Dickinson.

2.2 Augusto de Campos

Para analisar a relagdo estabelecida entre o conceito de poesia e de tradugao em
Augusto de Campos, precisamos, a priori, contextualizar o processo de desenvolvimento da
poesia concreta, lancada no Brasil nos anos 1950 por Augusto de Campos, junto a Décio

Pignatari e Haroldo de Campos, considerando como a tradi¢do do novo, através da critica e da
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tradugdo, atua como estimulo para as ideias concretistas. Observadas a partir desse fundamento,
tais ideias estabelecem uma nova tradi¢do, circunstancia que, per se, assegura, dessa maneira,
a qualidade que uma obra de fato ousada possui em transpor o lugar de onde desponta — e neste
ponto recorremos as proprias consideragdes dos autores ao mostrarem as implicagdes desse
movimento na introducdo a primeira edi¢do da Teoria da Poesia Concreta:
O movimento de poesia concreta alterou profundamente o contexto da poesia
brasileira. Pos ideias e autores em circulag@o. Procedeu a revisdes do nosso passado
literario. Colocou problemas e propds solugdes. [...] Surgiu com um projeto geral de
nova informagdo estética, inscrito em cheio no horizonte de nossa civilizagdo técnica,
situado em nosso tempo, humana e vivencialmente presente. Ofereceu, pela primeira
vez, uma totalizagdo critica da experiéncia poética estante, armando-se de uma visada
e de um propdsito coletivos. [...] Enfrentou a questdo participante, mostrando que
alistamento ndo significa alienacdo dos problemas da criagdo, que contetido
ideoldgico revoluciondrio s6 redunda em poesia valida quando ¢ veiculado sob forma

também revolucionaria. Pensou o nacional ndo em termos exoticos, mas em dimensao
critica. (CAMPOS, H.; CAMPOS, A.; PIGNATARI, 1975, p. 7).

Essa declaragdo mostra a ansia em construir uma literatura legitima e original, na
teoria e na pratica, e assinala no movimento concretista a hesitacdo que a ideia do novo alcanga
nesta estrutura. Nesse sentido, podemos reafirmar a perseverante dedicagdao/pesquisa por outra
poesia, outra configuracdo, sendo que essa abertura e equivalente permissdo do pratico, aliada
a uma orientacdo estético-cultural de proposito didatico-pedagodgico, ¢ o que orienta os
concretistas na trajetoria e na apropriacao das ideias de Pound, aspecto abordado na préxima
secdo deste capitulo.

Em seu manifesto, Augusto de Campos (2006, p. 44) atribui a “poesia concreta” a
responsabilidade com a linguagem, e ndo somente a lingua. Em outras palavras, um
comprometimento a frente do “[...] pressuposto do idioma histérico como ntcleo indispensavel
de comunicacdo” (CAMPOS, H.; CAMPOS, A.; PIGNATARI, 1975, p. 44), ou seja, as
palavras devem ser percebidas como “objetos dindmicos”, permitindo a atra¢do/transmissao
através de suas particularidades “psico-fisico-quimicas”, guarnecendo-se de um campo
magnético com o qual captam, além do velho alicerce formal e silogistico-discursivo, as
generosas marcas da linguagem que levam o poema concreto a ser um “campo relacional de
funcdes” e ndo mais os registros de um “sucessivo e linear de versos”. Desse modo, o poema
concreto alcanga uma nova abordagem estrutural e confirma a definicdo de Augusto de Campos
(2006, p. 72): “POESIA CONCRETA: TENSAO DE PALAVRAS-COISAS NO ESPACO-
TEMPO.”

Considerando ainda a poesia concreta de Augusto de Campos e sua pratica

enunciativa, notamos que para o autor a questao pratica estd em comunicar e deve acontecer de
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forma rapida, clara e de maneira eficaz, tornando-se uma forma de critica e — por que ndo? — de
traducdo. Sendo assim, para compreender as tradi¢des consideradas pelos irmdos Campos, e
especificamente as tradugdes de Emily Dickinson por Augusto de Campos em ciclos
diferenciados (de 1986 até a segunda edi¢do do livro Emily Dickinson: ndo sou ninguém, de
2015), precisamos refletir sobre como o conceito de tradugdo artistica € constituinte da pratica
e do pensamento tradutorio dos Campos, representando um dos lados do trabalho instrutivo dos
concretistas. Além disso, ¢ importante também destacar a reconfiguragdo do conceito de
traducao ao longo da obra de Haroldo e Augusto de Campos.

Vale informar que, mesmo com um projeto tradutério comum aos trés — Haroldo
de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari —, na pratica da traducdo, diferencas
relevantes de escolha e estilo de cada um deles podem ser identificadas. O préprio Augusto de

Campos, em entrevista, aponta algumas destas singularidades:

Eu diria que Décio € o mais atrevido nas solugdes pessoais — caso da “Balada da gorda

A9

Margd”, de Villon, das suas versoes de Emily Dickinson, nas quais, por exemplo, usa
um $ em lugar de um S, da sua “tri-du¢ao” de “A tarde de um fauno”, de Mallarmé,
ou ainda da sua “contradu¢do” da “Ode a melancolia”, de Keats. Haroldo, mais erudito
e verbalista, mostra mais alento épico e dramatico em suas “transcriacdes”. Eu, mais
intimista, vivo tentando me introjetar na “persona” original de cada poeta: eu sou
Hopkins, eu sou Cummings, eu sou Emily... Creio que as proprias tradugoes do nosso
livro Mallarmé, que s6 contém pecas individuais, podem dar a transparecer essas
diferencas estilisticas ou de temperamento. (PEREIRA, 2011, p. 19).!°

Caberia, entdo, questionarmos quais tragos de toda a conceituacdo de Haroldo de
Campos ecoam num programa comum a Augusto de Campos. Visando aprofundar essa questao
central no movimento da poesia concreta, por meio da analise de textos de Haroldo de Campos
encontramos um suporte para compreender sua contribuicdo na estruturagdo dessa nova
abordagem de tradugdo. Os textos que nos servem como suporte sdo “Da tradu¢cdo como criacao
e como critica”, de 1967, e “Post-scriptum: transluciferacdo mefistofaustica”, tratado sobre
Fausto que integra o livro Deus e o diabo no Fausto de Goethe (1981), ambos de Haroldo de
Campos, € a obra Verso Reverso Controverso, de Augusto de Campos. O prefacio deste ultimo
livro merece uma atengdo a parte, pois, apesar de curto, dele foram retiradas importantes
informacdes para este trabalho, uma vez que diz respeito a maneira como o tradutor se coloca
diante da traducao e ao modo como ele trata seus textos e lida com a linguagem poética dos
poetas provengais.

Ao discutir acerca do processo de tradugdo como criagdo € como critica, Haroldo

de Campos recorre aos argumentos de Albrecht Fabri e de Max Bense para discutir a ideia de

10 Além dessa entrevista, ha, também, um artigo sobre Haroldo de Campos em um niimero dedicado a questdes
que orientam seu trabalho de teorico, critico, poeta e tradutor.
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informagdo estética. Para Fabri (apud CAMPOS, H., 2015, p. 2), o lugar da traducdo estaria
definido como “[...] a discrepancia entre o dito e o ndo dito”, sendo que a tradugdo se vale de
sua propria “insuficiéncia”, indicando, assim, um caminho da intraduzibilidade. Bense (apud
CAMPOS, H., 2015), como o segundo referencial importante, faz sua discriminagdo de base
semidtica das categorias de “informagdo documentaria”, “informagdo semantica” e
“informagdo estética”. Essas trés categorias possuem direcionamento a condi¢des
informacionais distintas ¢ que sdo esclarecidas uma a uma: a primeira, “informagao
documentaria”, ¢ aquela que “[...] reproduz algo observavel, ¢ uma sentenga empirica, uma
sentenga-registro” (CAMPOS, H., 2015, p. 2); a segunda, “informagdo semantica”, ¢
responsavel por superar a categoria anterior, pois acrescenta algo de um “[...] elemento novo,
como por exemplo, o conceito de falso ou verdadeiro” a informacao (CAMPOS, H., 2015, p.
2). Ja& a “informacdo estética” transcende a semantica, incorporando unidades de
“imprevisibilidade” (CAMPOS, H., 2015, p. 2).

Elaboradas essas trés defini¢des, Bense (apud CAMPOS, H., 2015, p. 3) desenvolve
ainda o conceito de “fragilidade” da informagdo estética, ou seja, o produto da informacao
estética ¢ o produto final de sua realizagdo, e, diferentemente da informacao semantica e da
informacao documentaria, “[...] a informacao estética ndo pode ser codificada sendo pela forma
em que foi transmitida pelo artista.” Isso significa que a informacao estética ndo pode ser
explicada, interpretada, visto que qualquer alteracdo diversa provocaria informacdo estética
diversa — o que promoveria uma inversao de informagao, passando a ser uma das outras duas —
documentaria ou semantica. Inserir esse debate nos estudos de tradugdo e, ainda mais
especificamente, na tradugdo poética, pode auxiliar na compreensiao de como se deve traduzir
a informacao estética e, ainda, sobre como a poesia se encaixa nesse processo.

A respeito dessa discussao, Haroldo de Campos busca responder ao questionamento
anterior a partir da leitura de ambas as teses — a “sentenga absoluta”, de Fabri, e a “informacao
estética”, de Bense —, fazendo uso de exemplos de textos em prosa relativamente conhecidos e
que indicam intraduzibilidade. Ele ressalta que a traducao literaria, de prosa ou poesia, deve ser
considerada texto criativo, numa provocagao que supera a impossibilidade da traducdo e afirma
a sua possibilidade, por meio da manutencao da forma, inclusive validando as ideias de Bense:

Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra informagdo estética,
autdbnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relagdo de isomorfia: serdo

diferentes enquanto linguagem, mas, como os corpos isomorfos, cristalizar-se-ao
dentro de um mesmo sistema. (CAMPOS, H., 2015, p. 4).
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Esse argumento serviu a Haroldo de Campos como estimulo para fundamentar tanto
sua percepcao de tradugdo como a de Augusto de Campos. Segundo ele,
[...] para nds, tradug@o de textos criativos serd sempre recriagdo, ou criagdo paralela,
auténoma porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais
recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo. Numa traducdo
dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o proprio signo, ou seja,
sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagética visual,
enfim tudo aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético,

entendido como signo iconico aquele “que ¢ de certa maneira similar aquilo que ele
denota”). (CAMPOS, H., 2015, p. 5, grifos do autor).

Assumida essa concepc¢do, ¢ interessante analisar o pensamento apresentado pelo
grupo concretista em relagdo a sua pratica tradutoria: uma atividade literaria que compreende a
combinagdo dedicada entre teoria e técnica, impulsionada pelo desafio frente a complexidade
dos textos. E, ainda, importante perceber o objetivo do autor ao oferecer duas realidades, uma
de que a pratica tradutoria ¢ em si um modo de ler critico, ¢ uma segunda que completa a
primeira, a de que a tradugdo nao pode ser entendida como uma espécie de réplica aproximativa
em que o resultado esteja carregado de expectativa em se chegar a um significado em comum,
uma vez que “[...] o significado, o parametro semantico, sera apenas e tdo somente a baliza
demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se, pois, no avesso da chamada tradugao
literal.” (CAMPOS, H., 2015, p. 5).

Justificando suas referéncias, Haroldo de Campos recorre a Ezra Pound como
tradutor e tedrico/critico, elegendo a sua pratica como parametro. Nessa perspectiva, ressalta
sua definicdo de critica pela tradugdo (criticism by translation) e reforca que seu trabalho
contempla os vieses critico e pedagdgico da pratica tradutoria. O lema make it new, de Pound,
consiste em “[...] dar nova vida ao passado literdrio véalido via tradu¢do.” (CAMPOS, H., 2015,
p. 6), ndo se encaixando no fazer tudo igual e de novo, mas recriando o passado e o utilizando
como beneficio maximo para revivificar o presente, num processo entre traducao e critica, tendo
como principios as escolhas de leitura e o trabalho ético do tradutor com o texto do outro.

Servindo-se de mais um suporte para justificar, ou ainda para angariar respaldo para
o movimento de poesia concreta, Haroldo de Campos destaca as contribui¢des do poeta
maranhense Odorico Mendes e de seu projeto de tradug¢do da Odisseia de Homero, ressaltando
as criticas sofridas pelo poeta na época e mostrando como seu trabalho esteve relacionado aos
modos retéricos defendidos por Pound. E a partir dessa abertura e amparo com a teoria da
traducao do processo criativo de Odorico Mendes que Haroldo de Campos traga os passos do
movimento de poesia concreta e de sua proposta de reformular a poesia brasileira da época.

Segundo ele,
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Quando os poetas concretos de Sdo Paulo se propuseram uma tarefa de reformulagéo
da poética brasileira vigente, em cujo mérito ndo nos cabe entrar, mas que referimos
aqui como algo que se postulou e que procurou levar a pratica, deram-se, ao longo de
suas atividades de teoriza¢do e de criagdo, uma continuada tarefa de traducdo.
Fazendo-o, tinham presente justamente a didatica decorrente da teoria e da pratica
poundiana da tradug@o e suas idéias quanto a fungdo critica — e da critica via tradugéo
— como “nutrimento do impulso” criador. Dentro deste projeto, comecamos (?) por
traduzir em equipe dezessete Cantares de Ezra Pound, procurando reverter ao mestre
moderno da arte da tradug@o de poesia os critérios de traducao criativa que ele proprio
defende em seus escritos. (CAMPOS, H., 2015, p. 13).

O excerto acima mostra como a tradug@o para os poetas concretos assumiu o papel
de remodelar a poética brasileira e a pratica da traducdo como atividade criativa e critica.
Propondo-se a esse desafio, os poetas do movimento concretista optaram por traduzir poetas e
textos caracterizados como “dificeis”, “complexos”, como a tarefa empreendida por Augusto
de Campos ao iniciar, em 1956, a traducio de 10 dos poemas de e. e. cummings'!, ou em
conjunto com Haroldo de Campos na traducdo de fragmentos de Finnegans Wake, de James
Joyce, e que teve seu titulo traduzido como Panorama do Finnegans Wake, em 1971. E mesmo
se tratando de um romance em prosa, a obra de Joyce foi considerada por Haroldo de Campos
possuidora de uma linguagem demasiadamente poética, apresentando um grande desafio para
a traducdo. A esse respeito, o tradutor afirma o seguinte:

A tradugdo de poesia (ou prosa que a ela equivalha em problematicidade) ¢ antes de
tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido. Como que se
desmonta e se remonta a maquina da criacdo, aquela fragilima beleza aparentemente
intangivel que nos oferece o produto acabado numa lingua estranha. E que, no entanto,
se revela suscetivel de uma vivissec¢ao implacavel, que lhe revolve as entranhas, para

trazé-la novamente a luz num corpo linguistico diverso. Por isso mesmo a tradugéo é
critica. (CAMPOS, H., 2015, p. 14).

Nesse trecho, Haroldo de Campos sustenta o desafio da traducdo de poesia, e
também do oficio do tradutor, de ler da melhor forma possivel. Nesse ensaio e trecho especifico,
o autor busca apresentar, por meio da escolha de sua terminologia, a tarefa concentrada que
deve ser a traducdo, um fazer e refazer em toda sua extensdo material. O ler e o decompor do
texto, poesia ou prosa, sdo destacados como algo palpavel por Haroldo de Campos, numa
semelhanga a uma atividade laboratorial, como uma operagao ativa e que possui o propdsito de
orientagio para outros poetas e interessados a se aprofundarem na natureza do texto. E assim,
nessa perspectiva, que abordamos as tradugdes de Dickinson feitas por Augusto de Campos.

No ensaio intitulado “Transluciferacdo Mefistofaustica”, Haroldo de Campos

discute criticamente sua tradugdo de fragmentos da segunda parte do livro Fausto, de Goethe,

' Cf. CUMMINGS, Edward E. e.e.cumings: 10 poemas. Tradugdo de Augusto de Campos. Rio de Janeiro:
Ministério da Educac¢do e Cultura, Servigo de Documentagdo, 1960.
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e expoe um caminho ousado na leitura e na sua pratica tradutoria em relacio ao debate da fungao
da tradugdo. Nesse texto, o autor toma como referéncias as ideias de Walter Benjamin, via “A
tarefa do tradutor”, que nutrira sua posi¢ao de autor/critico nessa fase. Para o filésofo e tradutor
alemao, “tradugdo, como a filosofia, ndo tem Musa”, e Haroldo de Campos usa dessa afirmagao
para examinar e discutir a fungdo da tradugdo a partir de sua tarefa angelical/mensageira,
conforme proposi¢cdo de Benjamin — de revigorar a lingua pura —, opondo-se a ele com sua
hipdtese de traducao luciferina, em um didlogo paralelo:
E, no entanto, se ela ndo tem Musa, poder-se-ia dizer que tem um Anjo. De fato, no
entender do proprio W. Benjamin, cabe a tradug@o uma fungao angelical, de portadora,
de mensageira (compreendida esta na acepgdo etimologica do termo grego angelos,
do hebraico mal’akh): a traducdo anuncia, para a lingua do original, a miragem
mallarmaica da lingua pura; ela é mesmo, para o original, a inica possibilidade de
entrevisdo dessa lingua pura: — ponto messianico (ou, em termos laicos da moderna
teoria dos signos — lugar semidtico) de convergéncia da intencionalidade (mais
exatamente, do “modo de intencionar”, Art des Meinens, Art der intentio) de todas as
linguas que assinala entre elas, ao nivel desse felos desocultado gragas ao peculiar
“modo de re-produg@o” (Darstellungmodus) que ¢é a tradug@o, uma afinidade eletiva,

independentemente de todo parentesco etimoldgico ou histérico. (CAMPOS, 1981, p.
179).

A essa passagem, entretanto, contrapde-se entdo uma tradugcdo movida de outra
determina¢do, demoniaca, que para Haroldo de Campos poderia se chamar AGESILAUS
SANTANDER:

Pois no limite de toda traducdo que se propde como operagao radical de transcriagdo,
faisca, deslumbra, qual instante volatil de culminagdo usurpadora, aquela miragem [...]
de converter, por um atimo que seja, original na traducao de sua tradug@o. Assim, nada
mais estranho a tarefa do traduzir, considerado como uma forma [...] que aspira a uma

fidelidade — hiperfidelidade — a outra forma (“fidelidade a re-doag@o da forma™) do que
a humildade. (CAMPOS, 1981, p. 180).

Como podemos perceber, trata-se de uma tradugao luciferina, pois leva a inspiragao
da superacdo do texto original, sendo uma “empresa luciferina”. Nesse viés, compete ao
tradutor importar-se com o percurso da fungao poética, tragando dois paralelos de sustentagao
para a efetividade desse trabalho, isto €, “reconhecer e reinventar” na lingua do tradutor a
ferramenta para a transcriagao de um poema “reprojeto isomorfico do poema originario”. Para
descrever esse percurso feito pelo tradutor, Haroldo de Campos recorre a algumas expressdes
a fim de descrever o tradutor como “coredgrafo da danca interna das linguas”, e mais a fundo,
como uma ag¢ao que se funde e se desdobra numa imagem coreografica circular, extraindo com
1Sso a sua pratica tradutoria.

Como observa Diana Junkes (2013, p. 270), o trabalho de Haroldo de Campos “[...]

se propde a afastar o tédio das concepgdes diacrOnicas da historia literaria, fazendo o
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absolutamente novo e reinventado permanentemente a tradi¢cao”, frisando o aspecto distinto do
processo de traducdo assumido pelo autor. Suas solugdes adotadas no ato de traduzir, e o
cuidado de seu olhar atento, sio motivacdes que o levaram a admitir sua simpatia pelos textos
que apresentam alto grau de dificuldade em serem transcriados.
Relacionado a isso, o trabalho de tradu¢do de Haroldo de Campos com a arte
goethiana ¢ laborioso. Sob essa otica, 0 comentario a seguir torna-se ainda mais pertinente:
Enfrentar esta verdadeira pedra de toque irdnica da arte goethiana de poesia ¢ uma
empresa que nos permite por o dedo no nervo mesmo, auscultar a palpitagdo do

“coracdo selvagem” do que seja a espécie singular de arte que ¢ a tradugdo: traducao
poética — trans-criagdo — hiper-traducdo. (CAMPOS, 1981, p. 181).

Notamos que Haroldo de Campos vé€ a transcriagdo acontecer através de um ato
violento, pois, para entranhar-se no intimo da lingua, distinguir o que ¢ frutifero do que nao é,
¢ necessario sair da “zona de conforto” da lingua materna, para entdo dar ao texto traduzido um
conjunto de efeitos que o representem, numa traducdo distante de ser uma “copia”, mas sim
uma proposta cingida na “diferenca” de si mesma. Como mostramos a seguir, essa Vvisao
luciferina do conceito de traducdo construido por Haroldo de Campos, no que corresponde a
organizagdo do projeto concretista € no que diz respeito ao papel da tradugdo e a tarefa do
tradutor, ¢ desenvolvida por Augusto de Campos em sua pratica tradutoria no livro Verso
Reverso Controverso, no qual o conceito de tradugdo poética e a predominancia da “invencao
e do rigor” parecem ter perdurado como orientadores da apreciagdo e do projeto tradutério de
ambos, sobretudo em textos em que o conhecimento se configura num exercicio de
historicidade, uma vez que aponta como o poeta estd situado em relacdo ao passado, para
conceber sua leitura com base nas escolhas do presente.

Como discutido, o pensamento sobre tradugdo formulado por Haroldo de Campos
¢ também compartilhado por seu irmdo Augusto de Campos. Com base nas proposi¢cdes
apresentadas em prefacios e tradugdes elaborados por Augusto de Campos, como, por exemplo,
a obra Verso Reverso Controverso, prefacio que, apesar de curto, aponta de modo relevante as
propriedades de seu oficio como tradutor, constatamos sua identificacdo e afeto pelos poetas
esquecidos, justificando suas traducdes como forma de demonstrar esse sentimento e
enfatizando sua escolha em traduzir somente aquilo de que gosta, alcangando, assim, através de
suas tradugdes, uma selecdo dos mais diversos poetas a margem do canone, cujo objetivo
principal consiste em desconstruir os julgamentos em relagdo a obra desses poetas.

Augusto de Campos, com efeito, ousou definir seu trabalho como tradugdao

deglutidora na obra supramencionada, por meio da qual anuncia a ambiguidade antigo/novo e
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o enfrentamento/choque como referéncia ao conceito de antropofagia de Oswald de Andrade.
Apreciador do papel inovador de Andrade no modernismo brasileiro, Campos ressalta como
“[...] ele ressuscitou, nos ultimos anos, para nutrir o impulso das novas geragdes. Tabu até
ontem, hoje totem. Nesse banquete totémico, ndo devemos comemorar, mas comer a revista.
Como ele queria. SOMOS ANTROPOFAGOS.” (CAMPOS, A., 2015, p. 130). Essa reflexdo
irreverente ¢ justamente o trago que conectou os poetas concretos a Andrade como autor
nacional e significativo, cuja provocagao agitadora e habilidade de criagdo os poetas concretos
perceberam.

Isso se torna ainda mais evidente ao analisarmos a producao critica em que Augusto
de Campos ressignifica a antropofagia de Oswald de Andrade como um banquete,
recomendando a degluticao e digestdo dos textos, tornando-se novos. Nas palavras do autor:

Assim como ha gente que tem medo do novo, ha gente que tem medo do antigo. Eu
defenderei até a morte o novo por causa do antigo ¢ até a vida o antigo por causa do
novo. O antigo que foi novo ¢ tdo novo como o mais novo novo. O que ¢ preciso ¢

saber discerni-lo no meio das velhacas velharias que nos impingiram por tanto tempo.
(CAMPOS, A., 1978, p. 7).

Com esse trecho, Augusto de Campos mostra o tom exigente de sua invenc¢do, que
se firma ndo por facilitar, mas por reatualizar, no conflito arduo de valorizar o presente e
revalorizar o passado — numa agdo de desenvolvimento e fortalecimento de uma lingua. Nao
por acaso, sua concepg¢do esta pautada em ver a traducdo como critica, sendo “[...] uma das
melhores formas de critica, desde que criativa.” (CAMPOS, 1978, p. 7).

A proposta de valorizar o presente e revalorizar o passado leva a seguinte
indagacdo: como o redescobrimento da poesia provencal efetuada pelo proprio Augusto de
Campos em Verso Reverso Controverso se justifica? E como o texto provencal se mostra
ressuscitado a partir das modificacdes introduzidas pela tradu¢ao? Nesse quadro, a preferéncia
pela poesia provencal tem explicacdo significativa nas palavras do préprio Augusto de Campos
(1978, p. 8):

A poesia ¢ uma familia dispersa de naufragos bracejando no tempo e no espago. Tento
reunir aqui alguns dos seus raros sobreviventes, dos que me falam mais de perto: os
que lutaram sob uma bandeira ¢ um lema radicais — a invengdo e o rigor. Os

intraduzidos ¢ os intraduziveis. Os que alargaram o verso e o fizeram controverso,
para chegar ao reverso.

E se observarmos as particularidades da poesia provencal que Augusto de Campos
aprecia, em sua atividade tradutoria e na sua critica, constatamos uma natureza selecionadora,

com argumentos que apresentam uma chave acertada para o que o autor destaca como “novo”:
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Mas o que ha de novo na poesia de Provenga, a justificar a sua presenca em plena era
tecnologica? Ha, em primeiro lugar, precisamente, a tecnologia poética, o trabalho de
estruturagdo e de ajuste das pecas do poema, em termos de artesanato, ¢ evidente, mas
que assinalam um dos mais altos momentos da poesia no sentido da apropriacdo do
instrumento verbal e de sua adequagdo ao dizer poético. Sé isso ja bastaria para
justificar a sua revivescéncia. (CAMPOS, 1978, p. 10).

No entanto, esse conhecido conflito velho versus novo, citado pelo proprio autor,
pode ser considerado de natureza desafiadora, a julgar pelos niveis poéticos privilegiados em
obras de autores que perpassaram diversas épocas, como destacado por ele ao dedicar grande
numero de paginas da coletdnea e grande niumero de poemas ao poeta Arnaut Daniel. No
fragmento a seguir, Augusto de Campos faz referéncia ao poema “L’aura amara” e mostra o
seu esforgo tradutorio, sem deixar diividas quanto a seu intuito:

Em minha versdo do poema, tratei de observar o principal esquema de rimas, como
um ritmo aproximado, tanto quanto possivel, do original com algumas liberdades que
se justificam ante a ndo pequena dificuldade da empresa. Nao me foi possivel manter
0 jogo L’aura, Laura; em compensagdo, preservei a ordem de abecedario na primeira
estrofe. Adotando a apresentagdo grafica de Lavaud-Pound, pelos motivos ja
apontados, pareceu-me interessante acrescentar-lhe a disposi¢do das estrofes em
sequéncia horizontal, o que facilita a visualizagdo do esquema rimico. Para o melhor
entendimento do provengal, utilizei-me principalmente das traducoes de André Berry
e Segismundo Spina. N&o se trata, porém, no meu caso, de uma versao literal, que o

meu objetivo &, essencialmente, o de recriar em portugués alguma parcela que seja da
poesia e da técnica poética do texto. (CAMPOS, A., 1978, p. 44-45).

Assumidos os riscos € o alto preco de recuperar via traducdo e critica o poema de
Daniel, devemos observar o proposito destacado por Campos, o de que cabe ao tradutor ndo s
traduzir, mas sentir o texto, “[...] dor por dor, som por som, cor por cor.” (CAMPOS, A., 1978,
p. 7). Ou seja, conceber na lingua de chegada um texto traduzido com beleza e emocao.
Enquanto Haroldo de Campos denomina suas tradugdes “transcriagdes”, Augusto
prefere chamar as suas de “traducdo-arte”. Ele explica essa denominagdo pela relagdo com o
termo “futebol-arte”. Por essa expressdo, entendemos a pratica tradutdria desempenhada por
Augusto de Campos e por meio da qual o autor vé€ a recepgdo de seu trabalho via traducgao.
Ademais, como ponto de destaque, ha ainda sua identificagdo como um “vocalista” dos poemas
que traduz, que ocorre quando o tradutor expde seu interesse por uma tradugao que oferte uma
interpretagdo forte no idioma de chegada, equilibrando os seus pontos estéticos e emocionais.
A respeito de sua pratica tradutoria, podemos destacar alguns objetivos enunciados nestas suas
consideracgdes:
Eu disse da traducdo: ¢ uma questdo de forma, mas também uma questdo de alma. Em
outras palavras, deve haver uma profunda identificagdo espiritual com o poema e uma
adesdo molecular ao texto para que ele possa reflorir noutro idioma com o vigo

original. Algo como uma” mediunizagdo” intermidia, uma “transimpatia” aliada a
uma “interportagdo” sensivel de linguagem, se é que essas palavras conseguem
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explicar aquela matematica inspirada. (CAMPOS, A. apud OSEKI-DEPRE, 2004, p.
293).

Desse modo, Augusto de Campos procura justificar também a sua compreensao de
tradugdo como critica, guiada fortemente pela escolha e profunda identificacao do tradutor com
o poema a ser traduzido. Mais ainda: num sentido de que razdo e emocao possibilitam cumprir
uma tradu¢do formal e entusiastica, traduzir um texto com rigor linguistico e que considere o
fato de dominar o texto-fonte, para, a partir deste, conceber um novo texto que reabilite e faca
conhecer de verdade o primeiro, e se transmute com autonomia em portugués como um belo
produto. Sua pratica tradutoria prevé que o trabalho do tradutor deve observar atentamente o
texto a ser traduzido, a fim de “[...] criar um dialogo medular com ele, captar a sua ‘alma’”, mas
“sem ‘forma’”, “[...] ndo faz nada que preste.” (CAMPOS apud DICK, 2008).

Além disso, o tradutor precisa se sentir no outro, sentir a tradu¢do como persona,
persistir num didlogo entre passado e presente, visando descobrir o que/e como foi produzido a
seu tempo — e tudo isso harmonizado com a lingua do presente, tarefa ardua e que “[...] exige
muita técnica, disciplina, ‘inspira¢do’.” (CAMPOS apud OSEKI-DEPRE, 2004, p. 291). Ainda
segundo Campos, fugir as dificuldades pode gerar como efeito um poema empobrecido, por
isso o confronto com o original deve acontecer através da pratica formal-emocional.

Em entrevista a Augusto de Campos, intitulada “Questdes sobre a traducdo de
‘Elegy: Going to bed’ de John Donne'?, Inés Oseki-Depré (2004) busca respostas que ajudem
a compreender questoes e aspectos que a tradugao desse poema em especifico implica, listando
quatro caracteristicas, por ela identificadas, inscritas no poema traduzido por Campos, a saber:
1) literalidade (sem arcaismos); 2) prosddia; 3) ambiguidade do texto; e 4) concisdo do verso.
A autora questiona se o entrevistado concorda com seu ponto de vista. Augusto de Campos
chega a concordar com as propriedades levantadas por Oseki-Depré e aponta seus objetivos e
desafios em traduzir Donne. O trecho a seguir permite observar esse problema:

De todo modo, ndo acho possivel, sem grandes perdas, “converter” para outra lingua
um poema, desprezando as caracteristicas estilisticas que compdem o seu enredo
textual, tais como o ritmo (ou métrica) e as rimas. Desvesti-lo dessas caracteristicas
implica, inelutavelmente, desestruturar a sua tensdo interna ¢ a sua harmonia formal
— seria como pretender reconstruir uma catedral sem os arcos e as vigas, os nichos, as
estatuas e os vitrais... S6 a formulagdo de um livre poema — persona (e ai estariamos
no dominio da parafrase ou do poema autdnomo a partir ou a maneira de...) justificaria

tal pratica. N@o ¢ o que acontece na maioria dos casos. (CAMPOS apud OSEKI-
DEPRE, 2004, p. 289).

12 Essa entrevista faz parte da coletinea de ensaios que compdem a obra Sobre Augusto de Campos, organizada
por Flora Siissekind e Julio Castafion Guimaraes, publicada em 2004. O conjunto de artigos esta dividido em
seis partes, sendo a sexta e ultima parte dedicada a trajetéria de Augusto de Campos como tradutor (parte que
ainda contempla a supramencionada entrevista).
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Tendo reconhecido essas dificuldades, Augusto de Campos reafirma sua técnica de

que traducdo ¢ “forma e alma”, ou ainda, técnica de esforco e envolvimento emocional com a

poesia, e tece uma critica a duas observagdes distintas: uma de ordem semantica e outra de

ordem técnico-formal. A primeira, de ordem semantica, diz respeito ao enfraquecimento do

conteudo exposto a “leito de Procusto métrico” (CAMPOS apud OSEKI-DEPRE, 2004). A

segunda, de ordem técnico-formal, ¢ atribuida a dificuldade do tradutor em relagdo ao

enfrentamento da dindmica formal-emocional do texto que o caracterizava. Segundo Campos

(apud OSEKI-DEPRE, 2004, p. 289), a possibilidade de existéncia dessa interpretacio oferece

um texto que ndo supora o confronto com o original. Esse ¢ um ponto para o qual o autor chama

a atencdo, destacando que ha pouco conhecimento de métrica por parte dos tradutores que

praticam sua atividade com textos do passado, o que ocasiona tradugdes com rimas pouco

efetivas e sintaxe invertida, haja vista que a exigéncia vai além do conhecimento de métrica,

pois diz respeito ao envolvimento emocional com o texto, numa proposta construtiva da

linguagem, pensada a partir de um conjunto formal-semantico-emocional que deve ser
observado. Para o tradutor,

E preciso muita sensibilidade para recobrar a paixio concentrada do poema, aquela

“espéciec de matematica inspirada” para as nossas emocgdes, de que fala Pound. O

contedo ndo deve ser pensado a letra, em unidades semanticas, mas como um

conjunto formal-semantico-emocional, cujo espirito deve ser captado. Algumas

pequenas “traigdes” sdo inevitaveis em prol da reconstrugdo tradutoria, o que ndo quer

dizer que se devam desprezar os significados. Corta-se aqui, recupera-se adiante.
(CAMPOS apud DICK, 2008, s. p.).

Nesse excerto, ha a exposicdo desta que seria uma das questdes consideradas
centrais na pratica tradutdria de Augusto de Campos: a identificacdo emocional com o texto de
origem. Entretanto, o fragmento também esclarece que somente essa identificagdo nio bastaria,
junto a ela € necessario associar dois outros fatores, o formal e o semantico, como fundamentais
no apoio a uma interpretacdo carregada de beleza no idioma de chegada. A proposito,
compreendemos que essa condi¢do deve ser tomada como preceito inspirador das escolhas
tradutorias dos irmaos Campos, em especial das preferéncias de Augusto em relagdo a obra de
Emily Dickinson. No excerto supracitado ha, ainda, uma questdo concernente a tradugao
poética como processo tradutorio, como exercicio de critica e de interpretagdo, ou seja, as
“traigdes” sao cometidas em nome da reconstrugdo tradutéria e sdo inevitaveis, implicando num
jogo de compensagao, uma espécie de troca, por assim dizer.

Essa preocupacdo e atengdo em perceber a traducdo como tarefa desafiadora
acompanham as traducdes da poética de Emily Dickinson realizadas por Augusto de Campos.

E mesmo apds declarar seu “amor” pela poesia de Dickinson, vendo-a como carregada de
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sintese e essencialidade, “eliptica e aforismatica”, Augusto de Campos reconhece as
dificuldades que surgem com a auséncia de vocabulos breves na lingua portuguesa que abracem
com intensidade a concentra¢ao dos poemas originais. Em termos gerais, o tradutor parece optar
por sacrificar muitos dos poemas com os quais se identificou, e nesse aspecto vale lembrar a
questao emocional despertada nas suas escolhas, em nome do modelo de traducao-arte. Em suas
palavras: “Deixei de traduzir muitos poemas dela, que me dizem muito, por ndo ter conseguido
achar a chave, ‘acertar na veia’, como se diz no futebol; ai, preferi tirar o time do campo.”

(CAMPOS apud DICK, 2008, p. 3).

2.3 José Lira

No tocante a José Lira, poeta, critico e tradutor brasileiro, cujo trabalho tem
contemplado numerosas traducdes de poemas de Emily Dickinson, além das suas tradugdes de
haicais, acerca de sua trajetoria como tradutor, podemos destacar a forma consciente como lida
com a complexidade que permeia a traducdo poética. Partindo dessa complexidade e da
condig¢ao de estudioso da poética de Dickinson, Lira tem tracado em sua leitura da obra da poeta
uma concepcao baseada em principios da estrangeirizacao. Ele afirma que sua

[...] leitura da obra dickinsoniana sustenta-se na concepgdo da estrangeirizagdo como
expressdo literaria de uma voz “ndo-autorizada”, sub-repticiamente articulada por um

eu oriundo da percepcdo de ser outro, uma voz absconsa, abstrusa, desenraizada,
desterritorializada: estrangeirizada. (LIRA, 2006, p. 11). !?

Nao por acaso, um interessante recurso que pareceu acompanhar ¢ motivar o
trabalho de Lira foi o uso de seu blog Emiliana, que inicialmente funcionou como ferramenta
de discussdo e espaco para comentar suas escolhas lexicais e outros recursos utilizados nas
tradugdes de sua primeira antologia dickinsoniana, Alguns poemas (DICKINSON, 2006).
Podemos entender esse espaco, também, como aquele lugar aberto a escuta e a discussdo das
muitas vozes dos que leem Emily Dickinson. Infelizmente, esse blog, atualmente, estd
desativado, por isso ndo pudemos ter acesso aos comentarios ali postados. No entanto, um dos
objetivos dessa ferramenta consistiu em promover um percurso de orientacdo e ampliagdo do
conjunto de traducdes de Emily Dickinson para o publico brasileiro com menos familiaridade
com a poesia da poeta, mas também claramente interessado. Desse modo, presumimos que essa

foi a caracteristica que mais influenciou a publicacdao das traducdes para a lingua portuguesa

13 José Lira considera em sua dissertagdo de mestrado aspectos da “estrangeiriza¢do” da dicgdo dickinsoniana,
como constitutivos de uma voz poética marcada pelas inflexdes de uma “interlingua” semelhante a utilizada por
um estrangeiro ou aprendiz de outro idioma que ndo o proprio e por isso esse estudo ¢ discutido em sua pesquisa.
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por Lira (2006, p. 33), para quem, “[...] mais do que a elaborada atencao a procura dos erros, a
leitura deve estar no prazer do texto.”

Seu trabalho ¢ marcado pela devogao ao estudo da obra poética de Emily Dickinson
e também a dedicacdo a teoria e pratica do haicai. No que concerne a escritora norte-americana,
Lira possui uma apurada investigacao do trabalho de Emily Dickinson, sendo que um de seus
estudos sobre o assunto ¢ resultado de sua dissertacdo de mestrado em Letras pela Universidade
Federal de Pernambuco, intitulada Biografemas da estrangeirizacdo na poesia de Emily
Dickinson, defendida em 2004, por meio da qual o autor discute questdes importantes acerca
da arte poética de Emily Dickinson. Esse mesmo trabalho foi publicado em formato de livro
em 2006, tendo seu titulo alterado para Emily Dickinson e a poética da estrangeirizagdo.

Além disso, Lira possui varios artigos publicados, sobretudo derivados de seu
estudo sobre Dickinson. Dentre os trabalhos dedicados aos haicais, a primeira edigdo de 4
paisagem la fora, uma coletanea de ensaios entremeados de haicais, 335 no total, surgiu em
2015, e dois anos depois, em 2017, foi publicada As cinco estagoes — os haicais de Basho, uma
antologia com todos os haicais de Bashd e a primeira em solo brasileiro, numa tarefa de folego
com a tradugdo e a adaptacdo — chamamos adaptagdo, pois na falsa folha de rosto 1€é-se
“tradugdes/adaptacdoes” — dos mais de 1000 poemas seguidos do original dos ideogramas
japoneses, além de longas notas explicativas para cada texto. No ano seguinte, em 2018,
publicou mais uma antologia, O haicaista feliz, com 588 haicais traduzidos e anotados,
seguindo o mesmo padrdo de notas e apresentacdo das versdes em japonés. Esses trabalhos sao
esclarecedores para as questdes desenvolvidas nesta pesquisa, sobretudo para auxiliar na
compreensdo da concepcao poética de José Lira em comparagdo com as ideias de Augusto de
Campos.

Acerca de sua atividade tradutéria, José Lira discorre com detalhes nos prefacios
de seus livros, tanto no que concerne as tradugdes de haicais, quando o autor procura esclarecer
sob quais perspectivas e escolhas de trabalho foram construidas suas tradugdes, como no que
diz respeito a missdo empreendida nas duas edi¢des das tradugdes dos poemas de Emily
Dickinson. Na introdugao de 4s cinco estagoes de Basho, o autor assim descreve sua atividade
de traducao dos haicais:

Nos haicais deste livro bem que tentei, na medida do possivel, reproduzir o sentido,
manter o ritmo e dar um tom poético-haicaistico ao texto traduzido. Falar das
dificuldades de transpor um texto de Bashd para qualquer lingua seria fazer muito
longa esta introdug@o. Melhor seria falar das solugdes, da escolha do vocabulario, do

tratamento da sintaxe, da busca da clareza, da contextualizagdo, da explicagdo e
sobretudo da tentativa de captar o pouco de linguagem poética que possa haver num
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texto tdo objetivo e as vezes tdo “antipoético” como um haicai classico japonés.
(LIRA, 2017, p. 14).

O esfor¢o de Lira evidencia, partindo de sua orientagdo metodoldgica, a forma
como o tradutor trata os haicais, € mais ainda como o tradutor se posiciona diante da traducao
num limite entre a objetividade e concentracdo do haicai e a responsabilidade da tradugdo que
ndo pode fugir de seu esforco apaixonado e cuidadoso em fazer as mudancas, “[...] sem temer
eventuais surpresas.” (LIRA, 2010, p. 189).

Nessa mesma introducdo, Lira apresenta entdo informagdes importantes sobre os
haicais, relatando como a tradugdo dessas obras “tomou corpo”, apresentando referéncias de
destaque dentro da sua proposta e explicando inclusive passos de suas escolhas/solugdes para
cada haicai traduzido, que vao desde a regularizacao ou nao do ritmo na tradugdo a outros
exemplos de tentativas tradutorias que foram descartadas por alongar demais o haicai. Seu
intuito é mostrar como trabalhou as solugdes encontradas no que concerne a definicdo do
vocabulério, ao tratamento da sintaxe e a clareza, sendo, portanto, um vasto campo de consulta
para o mundo haicaista.

Essa leitura ajuda a compreender como Lira opera em suas tradugdes. Como
tradutor, ele admite haver restri¢des de equivaléncias formais, por se tratar algumas vezes de
um poema “seco, abafado, dificil de ler”. Essa afirmacdo pode estar relacionada ao fato de o
proprio afirmar ter consultado outras tradugdes que o ajudaram, ““[...] mas a regra geral foi outra
vez ndao mencionar as fontes, até como uma forma de assumir eventuais erros € omissoes.”
(LIRA, 2017, p. 14). Ao se justificar dessa forma, Lira expde algo passivel de acontecer entre
tradutores e poetas da mesma lingua, denominando esse fendmeno de “tradu¢do indireta”.

No que diz respeito as tradugdes de Emily Dickinson, nas duas antologias, Jos¢ Lira
(2009) enfrenta, por um lado, o desafio de traduzir uma poesia carregada de “(ir)resolucao
textual” e assumidamente densa, enquanto, por outro, estimula ainda mais a difusao do trabalho
da poeta no Brasil, que ja possui destaque por conta de um nimero extenso de tradugdes
anteriores

De certa forma, como desabafo acerca do trabalho do tradutor, referido por José
Lira (apud DICKINSON, 2006, p. 26) como “drdua tarefa”, em artigo publicado como
introducao a primeira antologia de sua empreitada tradutoria de Dickinson, Alguns poemas, ele
afirma o seguinte: “Evitando aventurar-me em discussdes teodricas, faco alguns breves
comentarios sobre a ardua tarefa que me foi a traducdo destes poemas.” (LIRA apud
DICKINSON, 2006, p. 26). Ardua, alias, ¢ um adjetivo bastante apropriado quando usado para

qualificar a sua tarefa tradutdria, que merece ser analisada. E, de fato, do horizonte de poeta-
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tradutor que Lira entende a poesia de Dickinson, a partir da traducao provocadora que requer
cuidado e em atencdo ao fato de o tradutor entender sua missdo como um dispor de palavras
alheias, conhecendo-as e sentindo-as. Ele ainda tece estas observagdes:
Digo de inicio que me propus obter, dentro do possivel, uma identifica¢do de sentidos
entre os textos originais e as tradugdes, sem perder de vista a preservagdo do efeito
poético como um todo. Ou seja, ocupei-me ndo apenas em traduzir poesia, mas em
fazer poesia, e por esta razdo me dei a certas experiéncias que chamei de “recriacdes”,
“imitagdes” e “invengdes”. Essas denominagdes ndo refletem nenhum tipo de técnica

ou modus operandi de diferentes pontos de vista, na manutencdo de alguns critérios
basicos de semelhanca com a dic¢ao peculiar da autora. (LIRA, 2006, p. 26).

Cabe, aqui, observar que em traducao € necessario fazer escolhas, tragar caminhos
e pensar o papel do tradutor como um acordo de sua posi¢do tradutédria e de seu projeto de
traducdo'®, além de manter-se consciente de suas escolhas e do que elas provocam. Essa
confrontagdo ¢ feita principalmente observando o modus operandi do tradutor enquanto traduz,
e isso estd em conformidade com nosso proposito neste trabalho, o de entender a proposta
tradutoria de José Lira e de Augusto de Campos.

Assim, esses caminhos levam ao alcance de uma teoria sustentada pelo tradutor, e
conhecendo suas posicdes tradutorias e de escrita alcangamos os modos de tradugdo do poeta-
tradutor Jos¢ Lira. Nessa perspectiva, podemos obter as condigdes necessarias a identificacao
do projeto de tradugdo e das tradugdes que formam a execucdo de um projeto, assim como o0s
riscos/escolhas que sdo também atribuiveis a esse mesmo projeto. Desse modo, constatamos
que Lira sente a necessidade de categorizar sua pratica tradutdria a partir de trés concepgdes de
traducao de poesia, denominadas “recriagdes”, “imitagdes” e “invengdes”’, que provém da
propria criagcdo autoral de Lira como poeta. Essa postura por parte de Lira tem justificativa em
dois aspectos relacionados a poética de Dickinson que o levaram a ver e a viver a tradugao
segundo suas decisdes tradutorias. Um desses aspectos estéd relacionado ao fato de haver uma
fragmentacdo na escrita dickinsoniana, seguido de um processo controverso de edicao que
envolve toda a historia da publicacdao de seus poemas. Nesse sentido, para esclarecer em que
consiste sua categorizacao tripartida, o poeta-tradutor elenca algumas caracteristicas dessas

denominagdes e destaca o seguinte:

14 Dessa forma, podemos considerar o que Antoine Berman, critico e tedrico de tradugdo, defende em seu livro
Towards a translation criticism: John Donne. Berman sugere, por exemplo, que ao analisar tradugdes ¢ preciso
que sejam feitas varias leituras entre a traducdo e o texto-fonte, para entdo nos suprirmos de argumentos e de
uma compreensdo critica, no esfor¢o de reorganizar a posi¢do tradutoria e o projeto pelo qual o tradutor se
empenhou em realizar. Nessa distingdo, Berman esclarece ainda que a posicdo do tradutor “ndo ¢ fécil de
expressar e ndo precisa ser expressa, mas pode ser articulada, indicada e transformada em representagdes.”
(BERMAN, 2009, p. 59).
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As RECRIACOES sio as tradugdes mais proximas da prosédia dickinsoniana, com
aproximagdo sintatica ¢ manutengdo, quando possivel, das estranhezas do original, as
vezes com inadequagdes gramaticais, e valorizam as denota¢des e conotagdes do
signo poético. Nas IMITACOES ocorre quase sempre ampliagio textual, com uma ou
outra das seguintes caracteristicas, em geral antidickinsonianas: despreocupacdo
quanto aos aspectos sonoros, com exce¢do da rima, normalizacdo da linguagem e
explicagdo de termos e expressdes obscuras e resultando em textos tanto menos “fieis”
quanto mais fluidos. Nas INVENCOES, a tradugio é mais uma “atualizacio” da
forma poematica, indiferente a métrica, rima e outros elementos poéticos tradicionais,
num jogo de afastamento e aproximagdo que gira em torno da preservacao do sentido
original, com a frequente intromissao de ecos de outros textos que ajudam a compor
o texto traduzido. (LIRA apud DICKINSON, 2011, p. 33-34, grifos do autor).

Ademais, vale mencionar que Lira faz questao de declarar que as denominagdes
usadas por ele sdo, na verdade, algo proprio da efemeridade da sua leitura da poesia de
Dickinson, e que esses termos ja foram utilizados por outros autores, muito embora ndo com o
mesmo significado. Para embasar esse argumento a respeito da escolha da divisdo tripartida de
suas tradugdes, vista a partir da percepgao de que ao texto sio reservados “estados” transitorios
de leitura, Lira recorre a Pound em seu trabalho sobre as modalidades de poesia no ensaio How
to Read, de 1927, retomadas depois no famoso ABC da Literatura, de 1934, ressaltando o que
o critico norte-americano identifica como uma pratica criativa de disposicao dos registros da
linguagem poética concebida por diferentes maneiras e formas de ver e de viver a tradugdo. Ele
conclui da seguinte maneira:

Cada tradug¢ao toma como ponto de partida varias instincias interpretativas, cada uma
delas oriunda de um dado momento textual: o texto em suas multiplas partes e ndo o
texto como um todo ndo repartivel. Esta visdo “pessoal” do processo tradutorio
considera o texto original, o tradutor e sua tradu¢do como entes inconclusos e
essencialmente mutaveis. Ou seja: sempre que um texto € abordado por alguém, é um
novo alguém que aborda heraclitianamente um novo texto, faz-se uma nova leitura,
tem-se uma nova visdo/interpretacao/traducdo desse mesmo texto. (LIRA, 2006, p.
28).

Segundo Lira, essa consideragdo sobre as diferentes diccdes e vozes assumidas nas
traducdes de Dickinson ¢ um caminho apoiado pelo exercicio da posi¢do em que se insere o
leitor (o proprio tradutor), a favor do desejo de recriar a seu modo, por meio da leitura, a poesia
de Dickinson. Seguindo esse caminho, Lira (2006) cita Octavio Paz em sua obra Emily
Dickinson e a poética da estrangeirizag¢do, tomando como base comum a ideia ritualistica do
poeta mexicano a respeito da “consagracdo do poema”; assim, a questdo posta estd em
reconhecer o poema como criagdo unica, sendo sua leitura e interpretagdo dimensdes assumidas
nessa realidade. Lira conclui entdo que poeta e leitor “[...] estdo fatalmente interligados, como
as duas faces irrepartiveis de uma mesma moeda.” (LIRA, 2006, p. 12).

Com base nessas consideragdes, podemos afirmar que as razdes principais para a

subdivisdao das concepgodes de traducao de poesia sdo resultantes de um trabalho intenso em
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interpretar e recriar as diversas variantes do texto original. Para Lira, é necessario compreender
como o ato da traducgdo sofre ao longo da trajetdria de seu labor, pois diferentes momentos,
apoios tedricos e leituras de um mesmo texto poderdo resultar em textos diferentes. Essa
atencdo pelo variavel se baseia na acepc¢ao de que “[...] todo texto, original ou ndo, é sujeito de
multiplas interpretagdes; toda traducdo ¢ baseada numa interpretagdo momentdnea do texto
original e nenhuma tradugao € totalmente fiel ou infiel ao original.” (LIRA apud DICKINSON,
2011, p. 35, grifo do autor). Trata-se, portanto, de uma pratica contra a pretensdao de uma visao
totalizadora e una de se “consumir” um texto, e afirmadora de “processos pessoais de tradu¢ao”
frente a uma critica que cobra defini¢des teoricas e, talvez por isso, requer que se defenda o

projeto tradutério, o que consideramos na proxima se¢do a partir da referéncia poundiana.

2.4 Ezra Pound como referéncia comum aos dois tradutores e a questao da influéncia

Anteriormente, tratamos das percepgdes sobre traducdo poética em Augusto de
Campos e José Lira, bem como acerca das suas especificidades e complexidades. Para uma
melhor compreensao dessas percepcdes, precisamos recorrer a referéncia comum a Ezra Pound
e a seu método experimental tradutorio. Para tanto, consideramos o que une esses autores a
critica literaria de Pound e a motivacdo de ambos em revitalizar a arte poética de Emily
Dickinson através da traducao.
Um dos mais proeminentes membros da vanguarda no inicio do século XX, Ezra
Pound (1885-1972) ¢ também um dos nomes que atribui vigorosa radicalidade critica a
qualidade da tradugdo poética. Essa experiéncia serviu de ponto de partida para varios ensaios
que revelam uma visdo ndo académica da literatura e propdem inovagdes via experiéncia, numa
semelhanca ao método cuidadoso dos biologistas para o qual o critico chamou aten¢do. Em seu
livro ABC da literatura (ABC of Reading), de 1934, ele reforca que
O método adequado para o estudo da poesia ¢ da literatura ¢ o método dos biologistas

contemporaneos, a saber, exame cuidadoso e direto da matéria e continua
COMPARACAO de uma lamina ou espécime com outra. (POUND, 2006, p. 23).

Em outras palavras, Pound rebela-se, mostrando-se descontente com a forma
tradicional segundo a qual vinham sendo tratados os textos candnicos classicos a sua €poca,
propondo, assim, um método comparativo que se aproxima da ciéncia, ou seja, que oportuniza
uma leitura mais atenta, sobretudo com o uso da comparacao entre textos quanto a estrutura no
alinhamento de sua linguagem, utilizando critérios que possibilitam perceber e organizar

relagdes entre os elementos e os considerar na configuragdo do texto como um todo. Suas ideias
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de tradugdo poética contribuiram de forma a reunir intelecto e sensibilidade, além de pensar a
tradu¢do como um exercicio formativo no percurso de um jovem poeta. Com a tradi¢do, o poeta
aprenderia seu oficio, seu labor; com a tradi¢gdo de outro, reviveria sua cultura. Um dos
principios propostos por Pound quanto a poesia ¢ de que ela deve

Produzir ambos os efeitos estimulando as associagdes (intelectuais ou emocionais)

que permaneceram na consciéncia do receptor em relacdo as palavras ou grupos de
palavras efetivamente empregados. (POUND, 2006, p. 63).

N .

Dessa maneira, Pound tece critica a poesia moderna — cerebral demais, com
tendéncia a se dissociar do intelecto e da sensibilidade — e solicita que o poeta aprenda com os
mestres, com a tradicdo, mas a partir do lema make it new, uma poesia viva. Seu chamado ao
make it new reivindica que € preciso que o poeta, através de conhecimento proprio e alheio,
explore e entenda determinado conjunto de procedimentos e temas a seu dispor, para que eles
lhe sirvam como guia e evitem a perda de tempo com aspectos “obsoletos”. Nesse vi€s, ele
afirma que ¢ fundamental dedicar atencdo ao que realmente interessa, ao que pode estar vivo e
pode ainda ser alimentado, estimulando seu entusiasmo criador. Essa ¢ entdo a tarefa dos poetas
e de suas atividades, ou seja, difundir o que ha de ativo, vivo na tradi¢ao literaria. Com isso,
Pound reivindica a percepgao do conhecimento como algo ativo, em oposi¢ao aquele idealizado
pelas universidades, cujo modelo de ensino foi considerado pelo poeta como um manual de
instrugdes.

No ensaio “Credo”, escrito em 1917 e compilado no Brasil no volume A4 Arte da
Poesia — Ensaios Escolhidos (1976), Pound estabelece uma conexdo entre a inovagao e o
impulso e elabora através de pontos — ritmo, simbolos, técnica e forma — sua percepcao
idealizadora aos que se arriscam na escrita de poesia. Para ele, o dominio de qualquer tarefa diz
respeito a um trabalho de uma vida inteira, e, guardadas as proporg¢des, incentiva o poeta amador
a experimentar compreender a poesia como arte € ndo divertimento. O autor faz ainda uma
comparagdo da poesia do século XIX com a do século XX, afirmando ser a poesia composta
pelos vitorianos de teor “[...] confuso e indistinto, sentimentalista e maneiroso.” (POUND,
1976, p. 19). Por outro lado, sua impressdo sobre a poesia do século XX volta-se a busca da
nova forma:

Quanto a poesia do século XX, e a poesia que espero ser escrita no decorrer da
proxima década, aproximadamente, creio que ela serd o oposto da conversa fiada, que
sera mais rija e sadia, mais proxima do essencial, “nearer the bone”, segundo a
expressdo do Sr. Hewlett. Sera tdo granitica quanto possivel; sua forca estara na sua
verdade, em seu poder de interpretacdo (evidentemente, € sempre ai que reside a forga

poética); quero dizer que ela ndo tentard parecer vigorosa por via do fragor retorico e
da extravagancia faustosa. Teremos um numero menor de adjetivos artificios a
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comprometer-lhe o impacto e o efeito. Quanto a mim, pelo menos, ¢ assim que a
quero, austera, direta, livre de deslizes emocionais. (POUND, 1976, p. 20).

Pound reivindica, com isso, uma modificacdo avangada, engajada em dar a

literatura uma nova for¢a e uma nova fungao por meio de construgdes dotadas de clareza e

energia, em oposi¢do a estagnagdo observada no ideal da propagacdo de conhecimento,

inclusive nas universidades. Além disso, o critico demanda a busca por uma poesia energizada,

distante das convengoes tradicionais, habituadas a vocabulario e métricas usuais. Ele procura

esclarecer que ideias sobre método devem partir de um aprendizado simples, do lidar com a
literatura de forma viva e dindmica para uma maior efetividade. Assim,

Para evitar confusdes, dever-se-ia declarar desde logo que tal método nada tem a ver

com os métodos supostamente cientificos que abordam a literatura como se fosse néo-

literatura, nem com as tentativas dos cientistas de subdividir os elementos da literatura
de acordo com alguma divisdo em categorias ndo-literarias. (POUND, 1976, p. 30).

Instrutivamente, o método de Pound ndo se reduz a proposi¢do de novas
metodologias para transmutar as ideias de muitos sobre literatura em algo indefinido e
complicado, mas propicia — com perspicacia e com ajuda educativa por parte de professores —
0 acesso a obras que oferecem possibilidade de exploragdo efetiva. Nessa perspectiva, podemos
entender, entdo, que essa procura continua por outra poesia, com receptividade e coordenada a
uma orientacao estética, € o que une Augusto de Campos em seu processo tradutério a trajetoria
poundiana. Est4d em sua base de argumentagdo tedrica a renuncia a uma poesia movida apenas
a cessar com o passado, € através dele, a partir de sua ressignificacao, que se busca invocar uma
tradicdo do novo, que nos guia até os poetas.

Na década de 1950, houve contato do grupo Noigandres com a obra de Ezra Pound,
0 que gerou impulso para inovagdes na poesia brasileira. Esse movimento teve como uma de
suas referéncias o “[...] método ideogramico aplicado a poesia e a critica, as técnicas poéticas
da montagem e do mosaico idiomatico, levantamento dos poetas-inventores, a tradu¢cdo como
criacdo.” (CAMPOS, 1989, p. 102). Ao enumerar esses fatores, Augusto de Campos faz questao
de ressaltar o quanto a poesia concreta deve a influéncia de Ezra Pound, destacando, sobretudo,
o método ideogramico, empregado como processo metodologico de se trabalhar com autores e
obras especificos. Para Augusto de Campos (1989, p. 102),

A poesia concreta brasileira deveu muito a Pound, menos como influéncia poética
direta — ja que essa poesia, abolindo o discursivo, partiu para uma radicaliza¢ao de
métodos que se afastava por completo das perspectivas de um poema “épico” — do
que como instigacdo critica e €tico-estética. A grande contribuicdo que os poetas
concretos vislumbraram na obra de Pound, do ponto de vista da evolugdo das formas

pocéticas, foi a aplicagdo do método ideogramico, como um processo consequente de
superagdo da linearidade l6gico-discursiva do verso.
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Observamos, portanto, que Pound, como o exemplo maximo de contribuicao,
evidencia a relevancia de conferir a tradugao o papel de atividade/conceito que atende ao poeta
como conhecimento de critica criativa, num exercicio de expandir os recursos poéticos da
lingua do tradutor — afinal de contas, o tradutor ¢ o “leitor ideal”, dedicado a perceber os
movimentos do texto. A partir dessa compreensao e da escolha de autores e obras especificos,
as tradugdes que esse grupo elegeu como precursoras se basearam numa jun¢ao entre o que €
avesso ao convencional e a consideracdo da tarefa vigorosa de colocar em fluxo textos desses
autores, resultando na defini¢ao poundiana de critica pela tradugao, e consequente fung¢ao critica
do tradutor/recriador ao seu proprio instrumento linguistico.

A influéncia de Ezra Pound sobre as tradugdes de Augusto de Campos se faz
diretamente através da critica como traducdo. Suas tradug¢des, incluindo o trabalho em conjunto
do grupo Noigandres, objetivaram reviver criticamente textos de outras épocas por meio de
tradugdes para o portugués brasileiro que propiciassem a experiéncia do make it new poundiano.
Ou seja, era preciso regenerar a linguagem poética de maneira eficiente, por meio de uma
linguagem direta e rapida; seguindo a risca as proposi¢des de Ezra Pound: “[...] ou use um bom
ornamento, ou ndo use nenhum.” (POUND, 1976, p. 12). E com esse proposito que o proprio
Campos declara que suas tradugdes procuram, acima de tudo, entender as caracteristicas validas
do texto original, para entdo recria-las em um belo poema em portugués.

Dito de outro modo, o trabalho de tradugdo de Augusto de Campos tem sua relagao
com a pratica de separar o joio do trigo, ou seja, despir o que a obra tem de pouco produtivo e
utilizar as técnicas apropriadas para que suas devidas qualidades textuais sejam apresentadas,
numa oposicao a pratica tradicional de tradutores.

Em seu livro 4 poesia da recusa (2011b), bem como em prefacios e entrevistas,
Augusto de Campos costuma afirmar o seguinte:

As minhas tradugdes procuram preservar as caracteristicas formais do original. Sao,
nesse sentido, estudos de dic¢do e de estilo. Mas o meu lema ¢ oferecer ao publico
somente aqueles poemas que efetivamente continuem poemas depois de traduzidos.
Dai a necessidade de captar, além de sua forma, a sua “alma”, o que traz para o

tradutor o problema de identificar-se com o texto e abdicar de uma programacao
inteiramente premeditada. (CAMPOS, 2011b, p. 17).

Isso legitima a sua premissa de se traduzir somente aquilo de que se gosta, além de
impor a exigéncia de uma consciéncia do grau de traduzibilidade/complexidade do texto pelo
qual se tem apreco. A amostra de tradug¢des pode variar, em quantidade, entre um autor e outro.

Augusto de Campos recebeu criticas por valorizar em excesso os problemas estéticos do poema
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em seu modelo tradutério. No entanto, assim como Pound, ele se firma na exigéncia de
considerar “[...] a técnica como prova de sinceridade de um homem.” (POUND, 1976, p. 16).

Para além da valorizagao da “técnica como teste da sinceridade”, advinda de Pound
e reafirmada por Augusto de Campos em seus escritos, a identificagdo com o texto traduzido
deve ocorrer de maneira energética, como uma fonte que transborda. Esse ¢ um dos aspectos
para o qual o critico chama atengdo, por considerar que a poesia ¢ algo carregado de energia,
tarefa que s6 um grande poeta, com sua complexidade de ser, poderia entender.

E possivel também perceber a influéncia de Ezra Pound sobre a proposta tradutdria
de José Lira. Em seu livro Emily Dickinson e a poética da estrangeirizagdo (2006), Lira se
dedica a andlise de aspectos decisivos da escrita poética de Emily Dickinson. Em um de seus
capitulos, nomeado “Emily Dickinson e a poética da brevidade: do haicai ao imagismo”, como
bem o titulo ja informa, Lira busca explorar a brevidade e a leveza perceptivel na poesia de
Emily Dickinson, fazendo uma compara¢do com as vias do haicai e da poesia “imagista”. Ao
abordar este Gltimo aspecto, Lira recorre a Pound para justificar sua constatagao de que a poesia
de Dickinson trabalha com conceitos abstratos por meio de imagens concretas. Essa ¢ uma
provocacao sustentada por Lira para justificar a semelhanga da poética da brevidade com outras
concepgoes estéticas, mesmo em se tratando de propostas de épocas diferentes; e talvez por isso
o autor recorra a tragos biografematicos, no uso da linguagem de Emily Dickinson, que
ressaltam as semelhangas com as produgdes dos poetas imagistas. Segundo o autor, essa atengao
pelos detalhes mais significativos, pela presenga dos objetos concretos na poesia de Dickinson
e pelo uso impactante das imagens sdao propriedades que sinalizam as semelhangas. Desse
modo,

Esse “claro enigma”, essa incompletude intrinseca de um discurso poético constituido
de elementos referenciais, supostamente concretos e visualizdveis, ¢ uma das
caracteristicas essenciais do haicai, da poesia de Emily Dickinson e, por extensdo, do
imagismo, os quais, apesar de visarem a exposi¢do mais objetiva possivel de uma

cena, ndo prescindem da participacdo do leitor para sua apreensdo. (LIRA, 2004, p.
100).

Essa estratégia de comparagao, de fato, mostra-se efetiva quando Lira a acompanha
com alguns exemplos de poemas de Emily Dickinson e aponta um ou outro aspecto de
fundamental relevancia para o entendimento da dinamica contrastante entre a poesia de Emily
Dickinson e a de outros poetas anglo-americanos. Lira entdo sustenta a ideia de que ha em
ambas as poesias uma observacao atenta as coisas simples e de acontecimentos corriqueiros.
Na comparagdo, por sua vez, apesar de se concentrar em trazer a tona as semelhancas cotejadas

entre a poesia de Dickinson e a poesia imagista, ¢ também ressaltado pelo tradutor como a
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poesia dickinsoniana se trata de uma poesia inovadora dentro de uma determinada ordem, e que
concentra em si a possibilidade ndo ao dizer, mas ao mostrar o ndo revelado, evidenciando
assim sua for¢a imagética, o que teria impressionado até mesmo Pound e os neopoundianos.
Percebemos entdo que as contribui¢cdes de Ezra Pound repercutiram sobremaneira no cenario
literario, sendo seu enfoque incorporado aos registros tedricos e referenciais usados por Lira.
Visando analisar os movimentos argumentativos utilizados por Lira nas comparagdes e em suas
tradugdes, buscamos entender qual trago mais o influenciou nas tradugdes para a lingua
portuguesa da poesia de Dickinson a partir das ideias de Pound.

Os ensaios que abrem as edi¢des das traducdes de Lira destacam como o seu projeto
tradutorio se constitui e reconhece o lugar de Pound nesse processo, nessa atividade tradutoria
que se desenvolve e aponta uma questdo fundamental quanto ao uso, como plano orientador,
dos trés aspectos da poesia postulados e desenvolvidos pelo critico norte-americano — melopeia,
logopeia e fanopeia —, criando uma correspondéncia com as categorias que ele mesmo
denomina recriagdes, imitagoes e invengoes, ja mencionadas no topico anterior. Lira as assume
em seu projeto particularmente via tradugdo, conforme apontado no ensaio-introducao
apresentado na edi¢ao de 2011 de A branca voz da soliddo, texto em que o autor ressalta sua
leve adesdo as ideias de Pound da seguinte maneira: “[...] ndo como modelo tedrico, mas pela
intrigante, embora ténue, relagdo conceitual, com algumas reflexdes de Ezra Pound.” (LIRA
apud DICKINSON, 2011, p. 33).

Em relagao ao significado, Pound defende que a grande literatura ¢ uma linguagem
carregada de significado ao maximo possivel. Portanto, essa significagdao/energia da linguagem
faz sentido quando examinamos diretamente o texto sem nos prender aos fatores externos da
obra. Para isso, € preciso, no caso da poesia, percebé-la sob trés “espécies”, a saber:

Melopeia, em que as palavras sdo carregadas, além do seu significado claro, com
alguma propriedade musical, que direciona o rumo ou a tendéncia desse significado.
Fanopeia, que é uma atribuicdo de imagens a imaginacgao visual e logopeia, “a danca
do intelecto entre palavras”, isto é, o emprego das palavras ndo apenas por seu

significado direto mas levando em conta, de maneira especial, os habitos de uso, do
contexto que esperamos encontrar com a palavra. (POUND, 1976, p. 37).

José Lira leva em consideracdo a triangulagdo de Pound e se apoia na ideia de que
a linguagem poética ¢ a manifestacdo da coisa caracterizada por ela. A partir das observacdes
de Pound sobre a criagdo poética, Lira pensa em trés modelos tradutorios diferentes que
sustentem a recriagao do texto poético em lingua portuguesa, preservando o efeito poético como
um todo. No entanto, talvez por causa da necessidade recorrente de se justificar e até mesmo

para evitar que uma “confusio” persista, o tradutor explica que os termos utilizados por ele para
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distinguir os modelos tradutérios adotados em seu projeto, ou melhor, as concepcdes de
traducdo denominadas de recriagoes, imitagoes e invengoes, ndo sao produtos de uma teoria da
traducao, mas sim frutos de sua propria criagdo autoral. Possivelmente, tanto a atribui¢ao dos
nomes de suas concepgdes tradutérias como a distribuicdo destas em ambas as antologias
desempenharam um papel importante nesse processo. A satisfagdo de nomed-las assim esté
relacionada ndo somente ao reconhecimento e legitimagao por parte de criticos e tedricos da
traducao, mas também ao fato de oferecerem termos/concepgdes que indicam seu modo de
interpretar dividido.

Parece haver por parte de Lira uma compreensdo de que toda tradugdo ¢ uma
interpretagdo que demanda escolhas e de que cada escolha/interpretacdo sera privilegiada
segundo os diferentes conhecimentos de tradu¢do de rima, compensacdo de vocabulario e
influéncia de outros textos. Dai a orientacdo de suas categorias tradutdrias se apoiarem em sua
apreciacao de que “[...] o tradutor de poesia tem personas. Ou ¢ sujeito-agente ou se assujeita,
mas ¢ sempre um ‘outro’ que em seu oficio cultua e dessacraliza as palavras alheias.” (LIRA
apud DICKINSON, 2011, p. 35-36).

Por esses aspectos aqui mencionados, podemos assegurar que um dos motivos
centrais que interessam a este trabalho €, por fim, compreender o uso que Jos¢ Lira faz de sua
referéncia a Pound na sua abordagem tradutoria tripartida. Em seu ensaio “Linguagem” de
1976, mais especificamente na segunda parte do capitulo “Como ler”, Pound explica ao seu
leitor o motivo pelo qual vai buscar os conceitos das “espécies de poesia”, enfatizando o porqué
da necessidade de trabalhar a linguagem com efetividade a partir da forma energizada/carregada
de significado, e derivando dai a validade das trés modalidades de poesia que indicam escolha
e objetivos cristalinos. Essa distingdo ¢ a grande contribuicdo no trabalho de José Lira, visto
que o argumento utilizado por ele ¢ o de que:

Cada tradugao toma como ponto de partida varias instancias interpretativas, cada uma
delas oriunda de um dado “momento textual”: o texto em suas multiplas partes e ndo
o texto como um todo ndo repartivel. Esta visdo “pessoal” do processo tradutorio

considera o texto original, o tradutor e sua tradugdo como entes inconclusos e
essencialmente mutaveis. (LIRA, 2006, p. 28).

Partindo entao da primeira modalidade difundida por Pound, a melopeia, podemos
ousar algumas observagdes para questdes que se confrontam ou ndo com o projeto tradutorio
de Lira. Correspondente a modalidade da melopeia, a categoria das recriagoes representa a
se¢do com o maior nimero de tradugdes. E nessa categoria que o tradutor vé a chance de
interpretar os poemas de Dickinson, valorizando o ritmo e as qualidades sonoras, usando até

mesmo de “licenca tradutéria” em nome de escolhas que apresentem uma maior aproximagao
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fonica com o original. Desse modo, preocupado com o acalantar da poesia, Lira empenha-se

muito em como a poesia chega harmoniosamente mais do que propriamente ao que ela expressa.

Levando em conta o segundo conceito apresentado por Pound, a logopeia, que

podemos deduzir como um equivalente laborioso na tradugdo, segundo as palavras do critico
americano e seu reconhecimento dessa complexidade, € preciso considera-la como

[...] “a danca do intelecto entre as palavras”, ou seja, emprega palavras ndo apenas por

seu significado direto, mas conta de forma especial os habitos de uso, do contexto que

esperamos encontrar com a palavra, seus concomitantes habituais, suas acepgdes

conhecidas e os jogos de ironia. Encerra o conteudo estético, dominio popular da

manifestagdo verbal, e ndo tem possibilidade de conter-se nas artes plasticas ou na

misica. E a tltima a aparecer e talvez seja a mais complicada, aquela em que menos
se pode confiar. (POUND, 1976, p. 37-38).

Essa citagdo langa luz sobre o modo como o tradutor e poeta brasileiro interpreta o
conceito de logopeia e sobre a motivagdo para associd-lo a categoria tradutdria das imitagoes.
Para Lira, essa sua segunda categoria, que contabiliza um nimero menor de poemas traduzidos
em relagdo a categoria anterior, ¢ também um questionamento na perspectiva de pensar em
como o tradutor organiza os diferentes graus de aderéncia em relagdo ao original, uma vez que
as “[...] imitagdes sdo tradugdes que se poderia chamar de mais desenvoltas, podem induzir a
conclusdao de que acumulam mais perdas do que ganhos quando analisadas em confronto com
as recriagdes.” (LIRA, 2009, p. 32). Essa declaragdo expode a forma como o tradutor trabalha
essa categoria e tem como proposito mostrar duas diregdes: uma que talvez ndo seja aquela com
a qual Pound trabalhava, pois, até certo ponto, o critico americano nao reconhecia a liberdade
de interpretacao, enquanto, na outra, Lira recorre aos afetos enquanto leitor e enfatiza a clareza
e a fluidez, algo que combina com as ideias de tradug¢do de Pound.

Por fim, observamos como José Lira trabalha e conhece os elementos que compdem
sua terceira categoria de traducao, as invengoes, que toma por base a experiéncia fornecida por
Pound a luz de uma espécie de poesia (fanopeia). Aqui ¢ alto o grau de liberdade do tradutor;
tanto que seu trabalho resulta bem mais em novos poemas do que propriamente em tradugoes.
Por isso mesmo o ponto crucial nas invengoes se refere a estrutura do poema que parece sair do
seu recorrente espago, uma vez que nessa categoria ha marcadamente uma quebra da métrica
por completo, e diferente das outras duas categorias, nesta, o tradutor ndo propoe
compensagdes, € se separa inclusive da pontuagao, até mesmo das disjuncdes — trago frequente
na poética de Dickinson e que foi também adotado pelo tradutor nas recriagdes e imitagdes. Ha
ainda nesse jogo de distanciamento da forma o uso de outros textos que Lira adota, mas ndo
indica a origem desses “intrusos” aos poemas dessa categoria. Seu argumento nesse sentido ¢

o de que “[...] esses e os outros ecos de palavras alheias ndo me vieram de inquiri¢des ou de
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pesquisas: vieram do armdrio da memoria e me sairam a medida que o texto era lido e se
refratava na leitura, bakhtinianamente falando.” (LIRA, 2005, p. 81, grifo do autor).

Se levarmos em conta a classificagdo proposta por Pound, apresentando a fanopeia
como aquela “[...] que € uma atribuicdo de imagens a imaginacao visual” (POUND, 1976, p.
37), podemos delinear algumas considera¢des no que tange a maneira como Lira usa a fanopeia
que descobriu em Pound para ler e traduzir os poemas que fazem parte das invengdes. Antes de
tudo, se considerarmos as estratégias argumentativas apresentadas pelo poeta e tradutor em
questao, perceberemos que elas se encaixam frouxamente no padrao de fanopeia de Pound;
afinal, para o critico estadunidense a imagem acontece de maneira rapida e seguindo o desejo
de encontrar grande precisdo das palavras, at¢ mesmo como tarefa fundamental nesse processo,
demandando, assim, tarefa de grande dedica¢do do poeta em recriar a imagem de forma distinta
€ que concentre essa imagem como parte principal da forma poética.

Para Lira, a preocupacdo, de fato, volta-se para a possibilidade de entender o ato de
traduzir poesia através dos seus proprios modos de ver/ouvir/interpretar/traduzir como posi¢ao
contraria aquela que entende o texto literario indivisivel e uno. Ademais, Lira sustenta que suas
“experimentagdes”, at¢ mesmo as invengoes, se fossem estruturadas em quartetos poderiam
fazer parte das recriagoes e ou imitagoes. Do mesmo modo, quebrando a métrica de um poema
recriagdo ou imitag¢do, ele também poderia se incluir nas invengdes. Analisando entdo essa
estratégia argumentativa de José Lira, o leitor pode entender sua reflexdo sobre a
experimentacdo de suas tradugdes e também sua motivagao principal, ou seja, trabalhar o prazer
do jogo com o trago notavel da poesia de Emily Dickinson, visando levar o leitor a descoberta
de uma poesia para quem a leveza da escrita seja ponto essencial.

Neste capitulo buscamos situar o leitor a respeito das posi¢des teoricas de traducao
poética adotadas por Augusto de Campos e por José Lira em seus projetos tradutdrios. Em
resumo, constatamos que Augusto de Campos opta por uma concepcao baseada na tradugao
como critica, o que demanda um aprofundamento no texto traduzido de tal forma que o tradutor
adquira a sua “persona”. Essa intensa identificacdo deve estar amparada pela habilidosa técnica
no uso da forma, publicando somente aqueles poemas nos quais foi possivel alcangar uma
exceléncia na traducdo. Isso explica sua op¢do por uma escrita abreviada, conforme ja
discutimos. Quanto a Jos¢ Lira, este, por sua vez, escolhe nomear suas concepcoes de tradugao
de poesia, numa necessidade de categorizar suas praticas, como “recriagdes”, “imitagdes” e
“invengdes”, que, talvez, contemplem muito mais uma concep¢do pessoal de traducao,
seguindo, por assim dizer, um processo que vai do instante da leitura do poema até a direcao da

categoria a qual a tradugao ird pertencer.
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No préximo capitulo, discutimos como a pratica tradutoéria, tanto de Jos¢ Lira como
de Augusto de Campos, se constroi a partir da andlise comparativa de suas escolhas nas
traducdes dos poemas selecionados de Dickinson. E uma vez tragcados todos esses caminhos e
referéncias teoricas, comparamos/analisamos detalhadamente como suas
concepgdes/estratégias constroem as tradugdes da obra da poeta norte-americana, retomando

inclusive aspectos trabalhados neste capitulo.
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3 EMILY DICKINSON RECRIADA POR AUGUSTO DE CAMPOS E POR JOSE LIRA

Neste capitulo apresentamos e analisamos as escolhas tradutérias de Augusto de
Campos e José Lira com base no fazer poético desses tradutores brasileiros, comparando os
procedimentos e os resultados obtidos por cada um deles nas tradugdes de quatro poemas de
Emily Dickinson. Para guiar este exame critico de andlise comparativa, tomamos como
orientacdo os estudos e a organizagdo metodoldgica do poeta-tradutor Paulo Henriques Britto

em suas avaliacoes de traducdes poéticas.

3.1 O objetivo da analise das traducdes

A contribuicdo de Britto ao estudo da traducdo de poesia ¢ considerada um
importante subsidio, visto que oferece observagdes tedricas e critérios elaborados no intuito de
apresentar uma avaliacdo de traducdo poética menos abstrata. Essa ¢ a razio pela qual
utilizamos suas ideias como base metodologica de analise das traducdes poéticas de Emily
Dickinson realizadas por Augusto de Campos e por José Lira. Sua metodologia de avaliag¢do de
traducao de poesia ¢ conduzida no proposito de recriar na traducdo o maior numero de
caracteristicas fundamentais ao original e atribuir prioridades a esses pontos. Seu
posicionamento com relagdo ao debate da intraduzibilidade poética ¢ bastante conhecido. De
acordo com seus argumentos,

A traducdo de poesia ¢, de um ponto de vista, a mais dificil de todas, ja que a poesia
trabalha com a linguagem em todos os planos — o poema mobiliza sons, imagens,
ideias, tudo. Por outro lado, justamente por isso, € o género que da mais liberdade ao

tradutor, em que ele exerce sua criatividade ao maximo. (BRITTO apud ABES, 2016,
p- 447).

Essa declaracdo, feita por Britto em entrevista concedida a revista Cadernos de

Tradugdo, esta carregada de antagonismo, o que dd margem a um proficuo debate,

principalmente devido a sua posi¢do enquanto tradutor e poeta brasileiro. E nessa contraditoria

afirmagdo que o proprio Britto chega a dizer que, de tdo dificil e ardua, a tarefa de traduzir ¢

também o espaco onde o tradutor de poesia ocupa uma posi¢do alta de exigéncia em seu

trabalho. Essa exigéncia estd relacionada as avaliagdes de traducdes poéticas sofridas nesse
ambito, e que Britto (2017) procura ver e trabalhar com certa seguranga. Ela afirma ter

[...] consciéncia de que o texto poético trabalha com a linguagem em todos os seus

niveis — semanticos, sintaticos, fonéticos, ritmicos, entre outros. Idealmente, o poema

deve articular todos esses niveis, ou pelo menos varios deles, no sentido de chegar a
um determinado conjunto harménico de efeitos poéticos. A tarefa do tradutor de
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poesia sera, pois, a de recriar, utilizando os recursos da lingua-meta, os efeitos de
sentido e forma do original — ou, a0 menos, uma boa parte deles. (BRITTO, 2017, p.

1.

Assim, precisamos considerar o encadeamento dos atributos e niveis mais
reveladores no poema original. Inicialmente, esse € quase um reconhecimento essencial na lida
com o texto poético. No entanto, € preciso ter consciéncia de que esses atributos podem variar
de um poema a outro — o que pode ser determinante em um poema, como o padrdo rimico, por
exemplo, em um outro talvez ndo seja. Ainda nesse trecho, Britto chama a atencdo para o fato
de o tradutor de poesia ter como tarefa elementar a recriacao do texto poético na lingua de
chegada, apresentando atributos correspondentes a todos aqueles que foram verificados no
original, ou pelo menos em boa parte deles. Isso vem associado ao que destacamos no primeiro
excerto deste capitulo, ou seja, o fato de que a tradug@o poética € uma das tarefas mais laboriosas
de se fazer, e exigir uma “correspondéncia em todos os niveis” entre original e traducao chega
a ser uma tarefa quase impossivel para a traducao poética.

Como sugestdo e proposta a essa avaliagdo poética em que se observa a
correspondéncia entre os atributos poéticos do original e da tradugdo, Britto (2017, p. 231)
destaca que cabe ao tradutor “[...] tentar preservar aqueles elementos que apresentam maior
regularidade no original, ja que eles serdo possivelmente os mais conspicuos na lingua fonte.”
De fato, a teoria de Britto exige do tradutor um olhar atento e sempre movido pelo
questionamento de perceber quais atributos o original contempla em sua apresentagdo, sendo
preciso estabelecer uma relagdo de hierarquia entre esses pontos. A partir disso, € com o olhar
para o poema como um todo, o tradutor deve se aplicar a identificar quais sao os atributos mais
significativos, atribuindo prioridades a cada uma dessas caracteristicas, para, a partir dessa
tarefa intensiva, poder dedicar sua atengdo a esses elementos em sua pratica tradutoria.

Baseado nessa analise de observagado atenta as caracteristicas mais significativas de
cada poema, Britto contempla em sua metodologia de avaliacdo de tradugdo poética uma
organizacao de correspondéncias entre o poema original e a tradugdo. Para isso, ¢ necessario
que haja uma comparacao entre cada uma dessas essenciais caracteristicas do poema original
em relagdo a sua traducdo e, além disso, que se encontre nesse procedimento para cada uma
dessas qualidades do original um correspondente na tradu¢do. H4, no entanto, um porém, pois
essa correspondéncia ideal em todos os niveis, idealizada e projetada na tradugdo, nem sempre
¢ possivel sem que haja perdas e até mesmo um julgamento cruel direcionado ao trabalho do
tradutor. A esse respeito, Britto chama ateng@o para as escolhas assumidas por cada tradutor,

abrindo assim o debate para se entender esse caminho desafiante que ¢ a tradugdo de poesia; e,
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independentemente de suas escolhas, o tradutor que opta por esse desafio ndo deve ter seu
trabalho invalidado em razao do resultado.

Cabe mencionar que, em sua metodologia, Britto aponta dois pontos necessarios a
serem seguidos na avaliagdo de tradugdo poética, e até mesmo por quem se propde a traduzir.
O ponto inicial estd relacionado ao que ja foi apontado nos paragrafos anteriores, e, muito
embora pare¢a um passo 0bvio, possui objetivos especificos e determinados que estabelecerdo
o grau de perdas ou ndo das tradugdes. Segundo o autor, estas sdo as passagens importantes
desse processo:

Ao avaliar uma tradugdo, temos que, em primeiro lugar, determinar quais os
elementos formais e semanticos do original. Ao comparar cada um deles com sua
contraparte na traducdo, precisamos utilizar os conceitos antitéticos de
“correspondéncia” e “perda”; quanto maior a correspondéncia entre um elemento do
original e sua contraparte na tradugdo, menor terd sido a perda. Definimos esses
conceitos a partir de uma visdo de niveis de correspondéncia: quanto maior a
correspondéncia ponto a ponto entre os componentes de um dado elemento do original

e os componentes de sua contraparte na tradugdo, menor tera sido a perda. (BRITTO,
2017, p. 12).

Essa avaliagdo cuidadosa ¢, em realidade, um estudo que prepara o terreno das
correspondéncias com base nos niveis de maior e menor perda. Nessa perspectiva, para Britto
as perdas sao inevitaveis na tradugdo poética. Em uma segunda etapa, deve-se observar em que
nivel isso acontece. Em sua metodologia, o autor enfatiza que antes deve-se avaliar esse grau
de perda e s6 entdo julgar se determinada tradugdo ¢ boa ou ruim. Para isso, € necessario estar
atento a trés importantes questionamentos, conforme destacamos a seguir:

(1) Até que ponto o item em questdo ¢ relevante no original? (2) Até que ponto é
possivel o grau maximo de correspondéncia? Quando ndo houver na lingua-meta
elementos correspondentes aos itens trabalhados no original, a exigéncia de

correspondéncia tera que ser afrouxada. (3) Até que ponto uma correspondéncia exata
seria de fato desejavel? (BRITTO, 2017, p. 238).

Esses critérios, utilizados na sua analise do poema “The shampoo”, de Elizabeth

Bishop, possuem, segundo Britto, o objetivo de oferecer caminhos de avaliacdo na tradugao

poética menos subjetivos € com maior funcionalidade. Essa sua posicao pode ser sintetizada na
seguinte afirmagao:

Mas creio que temos aqui um caminho promissor no sentido de chegar a uma

avaliagdo menos subjetivista das tradugdes poéticas, que trabalhe com dados mais

objetivos e permita quantificar os juizos de valor expressos através de conceitos como
“correspondéncia” ¢ “perda”. (BRITTO, 2017, p. 238).

Tal afirmagao pode ser considerada muito técnica e distante do que propde o mundo

da poesia, justamente pelas escolhas dos vocabulos relacionados ao meio matematico.
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Entretanto, essa ideia de avaliagdo de tradu¢do de modo pratico e guiado tem demonstrado sua
eficacia, desde que ndo se desaproprie da emogao poética e ndo se deixe se observar o conteudo
subjetivo que faz parte do texto poético como um todo. Assim, nossa escolha por essa forma de
analise visa compreender como o tradutor se vale de técnicas para traduzir, recriando elementos
eleitos como essenciais no original e na traducdo do poema, o que garante uma regularidade
aos projetos tradutorios e torna seus tracos distintos. Por esse viés, propomos uma analise
comparativa de poemas de Emily Dickinson traduzidos por Augusto de Campos e por José Lira,
apontando tragos representativos dos pares das traducdes em consonancia com o texto original
e com seus projetos tradutorios.

O recorte foi feito a partir do cotejamento das obras O Anticritico (1986) e Emily
Dickinson: ndao sou ninguém (2008, 2015), nas duas edi¢des traduzidas por Augusto de Campos
em 2008 e 2015, e Alguns poemas (2006) e A branca voz da solidado (DICKINSON, 2011),
traduzidos por José Lira. Esse cotejamento propiciou o contato com um total de 40 poemas da
poeta traduzidos em comum pelos poetas/tradutores em questdo. Desse total, selecionamos
quatro poemas com concentra¢gdo numa ou noutra das edi¢des publicadas por ambos os
tradutores. Procuramos também mover-nos por poemas que apresentam um numero diferente
de estrofes: uma quadra, uma sextilha, uma oitava e um distico. Desse modo, podemos
considerar que esse corpus, apesar de pequeno, ¢ suficientemente representativo para
compararmos e analisarmos as escolhas tradutérias dos poetas tradutores. Entendemos,
também, que nesse conjunto de poemas analisados reside ainda o fato de que essa amostra
apresenta caracteristicas que podem ser percebidas em outros poemas nao pertencentes a esse
corpus. Desse modo, a seguir dedicamo-nos ao cotejo e a analise dos poemas “Sunset that
screens, reveals”, “Oh, honey of an hour”, “If recollecting were forgetting” e “For each ecstatic
instant”, no intuito de comparar os aspectos formais das praticas tradutérias de José Lira e

Augusto de Campos.

3.2 Lendo as tradugdes

Nesta se¢do, analisamos os poemas “Sunset that screens, reveals”, de 1884, “Oh,
honey of an hour (?)”, “If recollecting were forgetting”, de 1858, “For each ecstatic instant”, de
1859, e as tradugdes propostas por Lira (DICKINSON, 2009, 2011) e Campos (1986;
DICKINSON, 2008, 2015). Todas as tradu¢des que apresentamos aqui seguem a edi¢do de
Thomas H. Johnson, de 1955, edigdo que se estabeleceu como uma grande referéncia literaria

para os estudiosos da poesia de Emily Dickinson, pelo fato partir dos manuscritos preservados
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pela familia e também por ter sido a primeira a manter as caracteristicas formais dos poemas,
como pontuacao, capitaliza¢cdo, dentre outras caracteristicas.
A seguir, reproduzimos o primeiro poema, “Sunset that screens, reveals”:
Sunset that screens, reveals —
Enhancing what we see

By menaces of Amethyst
And Moats of Mystery

Emily Dickinson (c. 1884).
(DICKINSON, 2015, p. 178).

Trata-se de um poema pequeno, uma quadra em que Emily Dickinson usa de modo
perspicaz a imagem do pdr do sol, escrevendo sobre um momento cuja dualidade ¢ expressa
por faces opostas e que, na verdade, se complementam: o esconder e o revelar, o abrir e o fechar.
Fascinada pelas imagens do por do sol, a poeta coloca o seu pensar em uma série de cenas em
rapida mudanga, como um portal de acesso misterioso a outro espaco, outro mundo, nem dia,
nem noite, ou ainda outro céu, numa estrutura e sequéncia em que gentilmente ¢ mostrado um
momento comum, mas transformado pelo brilho elétrico de uma ametista, e finalizado com um
elemento assustador da cena, mistério. Podemos até mesmo pensar que esse poema trata menos
do por do sol do que do ato de observar — que ¢ a0 mesmo tempo momentaneo € imaginativo,
passagem de uma mudanga.

Gramaticalmente, a estrofe inica de quatro versos funciona como uma frase, e todos
os verbos que circulam por esse poema (screen, reveal, see, enhance) ressaltam que o por do
sol pode tentar nos impedir de ver o mundo de forma clara, mas o que vemos ¢ acentuado pelas
suas indicagdes de cor violeta-purpura da intensa Ametista e “Moats of Mystery”. Os dois versos
finais, “By menaces of Amethyst / And Moats of Mistery”, que precisamente emolduram ou
registram o imaginario perturbador com as cenas do fim do dia, de cores e mistérios, sdo mais
metaforicos que os dois versos iniciais. Também vale ressaltar a capacidade de provocar o
“inesperado”, como evidenciado através da capitalizacdo dos substantivos, que terminam
apresentando uma solucao que ¢ de fato uma realidade “real”.

Vale destacar alguns aspectos importantes na constru¢do do poema de uma tUnica
estrofe de quatro versos, como a organiza¢do das rimas e a forma como elas produzem uma
equivaléncia sonora nos versos pares see / Mystery, algo que conduz a equivaléncia justaposta
entre os termos. Ou ainda como os versos impares rimam “visualmente” — reveals / Amethyst.
De todo modo, a formula da rima ¢ ABAB, alternada, e no caso dos versos pares a rima ¢
perfeita, mas ha também nos versos impares uma rima aproximada. Outro dado interessante diz

respeito & métrica: os versos sdo curtos, salvo o verso inicial, que ¢ o mais extenso, como a
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exibir, explicar a dupla fung¢do de sunset a se alternar no céu. Essa explicacdo tem refor¢o no
uso do pronome demonstrativo that, e ainda vem duplamente acompanhada de virgula e
travessao, numa ousadia maior de interceptagao do verso. Um terceiro ponto importante diz
respeito ao tom questionador com que a poeta construiu a ideia do poema com a justaposi¢ao
de sensagdes e objetos concretos.

Considerando essas observagdes, apresentamos abaixo as tradugdes propostas por

Augusto de Campos e José Lira para o poema “Sunset that screens, reveals”:

Tradugdo de Augusto de Campos — Tradugdo de José Lira —
Emily Dickinson: ndo sou ninguém A branca voz da soliddo

O Ocaso se abre, aéreo — Por do Sol oculta e mostra-
E alteia nossa vista Enfeitando o cenario

Com ameacas de Ametista Com ameacas de Ametista
E Fossos de Mistério E Minas de Mistério
(DICKINSON, 2015, p. 179). (DICKINSON, 2011, p. 76).

A priori, precisamos reconhecer a importancia de Augusto de Campos como
tradutor, conforme discussdo desenvolvida no capitulo anterior. Campos tem sua poética muito
bem marcada e compreende a realizagdo de dois pilares dentro de seu projeto de tradugdo e
também de sua posi¢cdo — o primor ¢ a arte. Sua busca por concisdo esté ligada a compensacao,
num jogo de “[...] corta-se aqui, recupera-se adiante.” (CAMPOS apud DICK, 2008, p. 276).
Dentre as peculiaridades na traducao de “Sunset that screens, reveals”, e dentro dessa presenca
de tragos caracteristicos a cada pratica tradutdria, podemos compreender como Augusto de
Campos se mostra consistente em seu projeto tradutdrio, reconhecendo a importancia de se

[...] entender o significado do texto e manter, o quanto possivel, a semantica original,
mas o mais importante — se se trata de uma tradugdo artistica — € recriar o impacto do
original do poema, fazé-lo memoravel, insubstituivel em sua lingua, e para tanto as

consideragdes formais sdo as mais importantes. (CAMPOS apud OSEKI-DEPRE,
2004, p. 292).

Essa argumentacdo de Campos conduz a identifica¢do, no poema traduzido, do
rigor das suas escolhas tradutorias, haja vista que o tradutor esmera-se na forma, e¢ sua
habilidade tradutdria nesse poema parece chegar até nds com mais rigor formal do que o da
autora, o que podemos perceber no alcance ampliado do esquema de rimas, na concisdo dos
seus versos ¢ na materialidade da metafora.

No exemplo da tradugdo desse poema, ha o caso de uma notavel concentragao na
forma como Augusto de Campos trabalha a linguagem que 1€ em Dickinson. O tema da reflexdo
esta presente em todo o conjunto da composicao, e assim Campos recria o que era “Sunset that

screens, reveals” em “O Ocaso se abre, aéreo”, promovendo o que poderia ser observado como
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um fendmeno proprio do ar, aéreo, adjetivo que, em sentido figurado, contempla algo que se
mantém no ar ou por ele passa. Diferencia-se, portanto, do retrato que Dickinson costuma fazer
a respeito dos elementos da natureza, por meio de substantivos e verbos.

O jogo rimico ¢ ganho por Campos, e seu esfor¢o em obter rimas com sonoridade
clara alcanca mais liberdade do que no original, resultando numa ampliag¢do e inovagdo de sua
tradu¢ao com o uso da rima intercalada ABBA — aéreo/mistério, vista/ametista. Observamos
que, além disso, o par de rima aéreo/mistério transpassa os limites entre 0s versos,
diferentemente do poema original. A escolha por aéreo, adjetivo que indica o movimento ¢ a
localizagdo de ocaso, nao acrescenta significado ao poema, funcionando entdo como uma forma
para que seja realizada a rima com mistério. Isso demonstra o caminho compensatorio assumido
por Campos em seu aprego pela técnica da rima e do metro. Assim, reveals parece ter sido
traduzido como aéreo por ser um nome curto € que permite demonstrar o cuidado dos achados
dickinsonianos na brevidade do poema.

Além disso, o termo ocaso na tradugdo de Campos, por ndo ser muito conhecido,
torna um pouco complexa a forma como o leitor produz essa imagem mental. Sua escolha
apresenta uma maior racionalizagdo e um cenario organizado/restaurado, um poema curto e
firme, menos detalhista e mais representativo do ritual proposto por Dickinson. Nesse verso,
Augusto de Campos sacrifica, digamos assim, um dos verbos (screens), mas visando manter o
alinho e a economia de expressao do poema dickinsoniano. Ele atribui ao adjetivo aéreo a forca
do original, ao invés da sequéncia do uso dos verbos screens, reveals, que tornaria o verso mais
longo. A solugdo encontrada por Campos consiste em, além de manter a pontuagao tal qual o
original, promover a reiteracdo ¢ realgar (aéreo, alteia) no verso seguinte através de um
enjambement, indicando a afinidade com o substantivo vista.

A tradugdo de Campos interpreta a estratégia de Dickinson com base na traducdo
provocadora, que requer cuidado com o significante, com os elementos da poesia, o paradoxo
de forma breve. Nesse viés, Campos opta por traduzir Moats como Fossos, estabelecendo de
maneira semelhante ao apostar no substantivo que se mostrou como a melhor escolha, uma vez
que remete diretamente ao significado “cavidade natural ou artificial profunda”, além de ser
bem utilizado para a adequagdo ao metro.

Ja a traducdo de José Lira, que ¢ anterior a de Augusto de Campos, ¢ dotada de
simplicidade e ndo causa quase nenhum estranhamento ao leitor contemporaneo, devido as
escolhas feitas pelo tradutor. A distingdo que temos nesse cotejo ¢ que José Lira propde uma
traducdo mais “[...] proxima da prosodia dickinsoniana, com aproximagdo sintatica e

manutengdo quando possivel, das estranhezas do original.” (LIRA apud DICKINSON, 2011,
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p. 33). Tudo isso ele insere na denominagdo recriagdo, que se fundamenta em um dos trés
modos retoricos de Ezra Pound, a melopeia, que tem como propdsito traduzir o ritmo e as
qualidades sonoras. Nesse jogo de escolhas, o tradutor valoriza o que concede maior clareza ao
texto, e isso representa, possivelmente, o seu projeto tradutorio de tornar a poesia de Emily
Dickinson mais coloquial.

Lira atende aos critérios de Dickinson quando mantém a rima sempre imperfeita,
cujo argumento esta pautado em seu estudo sobre a poeta. Segundo ele, para ela “[...] rima ndo
era mero jogo fonético, mas elemento semantico inseparavel de seu proprio discurso poético.”
(LIRA, 2000, p. 80). Desse modo, Lira agarra-se ao fato de a poeta ser considerada inovadora
na adog¢do de novos tipos de rimas, apontadas como “imprecisas”, o que justifica o empenho do
tradutor em recriar as rimas dos originais de Dickinson de forma a se constituirem mais do que
acidentes de trabalho, mas sim uma descoberta. Bem, se lembrarmos do nimero de tradugdes
publicadas em ambas as antologias, mais de quinhentos poemas, Jos¢ Lira apresenta, de fato,
uma motivagdo tragada pela instigacdo em descobrir novas alternativas de rimas na poesia
dickinsoniana. Em seu projeto tradutorio sdo experienciadas novas formas e possibilidades para
resolver a abundancia de formas rimicas encontradas na poesia de Emily Dickinson.

No exemplo acima, o tradutor se guiou pelo esquema de rimas alternada, ABAB, e
com um tipo de rima pouco usada em portugués, a consonantica, nos versos impares, ampliando
o encontro consonantal st (mostra/ametista), sendo que o original apresenta o fonema s, fazendo
com que o efeito harmdnico seja mais intenso. E nos versos pares, Lira se dedica a conseguir
um tipo de rima “quase perfeita”, marcada pela escolha de palavras paroxitonas
(cenario/mistério), servindo-se da mudanga da vogal tonica na tradug@o para compensar os sons
de i do original em see/mistery.

Nesse sentido, em sua proposta tradutdria, Lira escolhe um termo generalizado, por
do sol, optando por uma exibicdo direta, pelo seu tom acentuado. Sua escolha remete,
explicitamente, a0 momento do dia em que acontece o desaparecimento da luz do sol no
horizonte, e, a vista disso, sua traducao segue um esforco para evidenciar um decalque, traducao
palavra-por-palavra. A expressdo por do sol, seguida dos verbos oculta e mostra, propicia uma
maior visualidade para o poema, uma vez que veicula a ideia do movimento de nuvens que se
alternam em ocultar/mostrar o sol se despedindo. Seria possivel ainda acrescentar que a métrica
longa, as aliteragdes, as assondncias e a alternancia de sons fechados e abertos (como em por,
sol, oculta e mostra) estariam reforcando esse estado fantasioso provocado no leitor, o que pode
ser confirmado no segundo verso, “Enhancing what we see” e traduzido como “Enfeitando o

cenario”. Enfeitar ¢ um verbo que indica colocar enfeites, adornar-se. Desse modo, a
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coloquialidade também ilustra o uso da forma que incorpora significado ao texto recriado por
Lira, pois da continuidade a ideia visual langada no primeiro verso, demonstrando empenho em
clarificar uma expressao que estava um pouco misteriosa no original.

Os dois versos finais, “By menaces of Amethyst / And Moats of Mistery”, que
precisamente emolduram ou registram o imaginario perturbador com as cenas do fim do dia, de
cores e mistérios, sdo mais metaforicos que os dois versos iniciais. Também vale ressaltar a
capacidade de provocar o “inesperado”, como evidenciado através da capitalizacdo dos
substantivos, que terminam tendo apresentado uma solugdo que ¢ de fato uma realidade “real”.

Nesses versos, percebemos semelhancgas entre as opgdes de Augusto de Campos e
de Jos¢ Lira. As duas traducdes propdem evidéncias correspondentes com o original, o que vai
destacar ¢ a alternativa indicada por Lira no verso final “And Moats of Mistery” traduzido como
“E Minas de Mistério”. Referindo-se a essa escolha, Lira confessa estar aberto a muitos reparos,
por conta de suas opcoes tradutorias em nome dos ajustes sonoros decorrentes dessa categoria.
Sobre isso, ele observa que “[...] Minas de Mistério nao traduz bem Moats of Mistery, sendo no
ambito das ‘licencas tradutdrias’ da traducdo poética. Achei importante uma aproximacgao
fonica com o verso original do que uma transposi¢do mais rasa.” (LIRA apud DICKINSON,
2011, p. 35). Isso exprime talvez um dos argumentos utilizados em seu projeto tradutorio, o que
de que “cada traducdo toma como ponto de partida vdrias instancias interpretativas”, ou seja,
Lira substitui o termo Moats por Minas, o que caracteriza uma referéncia semantica, ja que
Moats se refere a uma vala profunda e larga, cavada em volta de um lugar como um castelo e
geralmente cheio de dgua para dificultar o ataque, e ndo necessariamente utilizada para extragcao
de minério. No entanto, o tradutor sacrifica, digamos assim, a fung¢do protetiva em Moats para
completar a qualidade reluzente da Ametista do verso anterior. E como se as Minas surgissem
um pouco mais tarde no poema. Ademais, o jogo similar Moats/Minas tem sua compensacao
pela escolha da letra inicial e também pelo plural, pois o tradutor optou por trazer para a lingua
de chegada os efeitos sonoros, realgando-os duplamente.

Ao comparar as duas tradugdes, percebemos que tanto Augusto de Campos como
José Lira demonstraram o quanto os mecanismos de ambos se equilibram em respeito as
caracteristicas mais importantes do poema original, ressaltadas no inicio desta analise. A
estrutura com as rimas foi mantida por Lira e ampliada por Campos nos poemas traduzidos.
Como nao poderia deixar de ser, ha elementos que constroem outro degrau, como ¢ o caso da
concisdo poética e a atencdo a técnica desenvolvida por Augusto, numa evidéncia a sua heranga
concretista e a influéncia poundiana. Em Lira, percebemos que essa concisao ¢ assinalada com

um pouco mais de afrouxamento, se comparada a precisao de Campos.
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Esse ¢ um ponto que grita a vista entre as duas tradugdes, a apresentagao de tragos
de concisdo destacados na tradugdo de Campos, o que entendemos como caracteristica que
singulariza seu projeto tradutorio. Isso se associa a tradi¢gdo dos concretistas, pautada na
premissa de que a tradugao-arte reflete o cuidado com a forma. Por outro lado, na proposta de
José Lira, observamos uma tradu¢do mais informativa, de maneira simples e sem ser com
certeza inferior ao poema original. Cabe destacar a experimentagdo como fundamental
ferramenta tradutoria no poema aqui analisado, e, diante da complexidade envolvida nos
campos da tradugdo, constatamos que Lira optou por seguir caminhos varidveis.

Em sequéncia, analisamos o segundo poema, “Oh, honey of an hour”:

Oh, honey of an hour

I never knew thy power,

Prohibit me

Till my minutest dower,

My unfrequented flower,
Deserving be.

Emily Dickinson (?)
(DICKINSON, 2015, p. 182).

Certamente, muitas, muitas horas de observa¢ao foram dedicadas a fazer esse
confronto vivido proposto por Dickinson nesse poema. A poeta, que jardinou ao longo de sua
vida, estava em sintonia com o clima, as muitas variedades de flores, as estacdoes em mudanga,
as transi¢des em horarios do dia e as populagdes de abelhas, moscas e passaros que moravam
entre suas plantas. Tais observacdes povoam diversos dos seus poemas. No caso do poema em
destaque acima, notamos a admiracdo do orador em conhecer o frescor do mel aliado ao seu
poder, mas esse mesmo orador também se considera pouco merecedor desse prazer e impde
uma condicdo até se tornar digno de conquista-lo, afastar-se até que a preciosa flor o receba.
Ao elevar essa condigdo para a flor, Dickinson atribui poderes especiais a ela, ou melhor,
responsabilidade, pois as flores em geral possuem o poder da comunicagdo com as outras
espécies.

Assim, Dickinson, em seu poema, revitaliza a atenta observacdo de uma cena de
jardim, emprega uma linguagem de distingdes sociais, e descreve o mel com atributo humano:
power. Ela o faz num elogio ao seu empenho: fresco/novo e poderoso no sentido de ter utilidade
para qualquer pessoa, inseto, abelha e flor. A sua descricdo de mel “of an hour” pode ser
adequada e justamente valorizada por essa razdo, mas outras caracteristicas descritas nesse
poema encolhem, “minutest dower”, por exemplo, ou uma determinada flor, “unfrequented

flower”. O fato ¢ que ela ndo da nome a sua flor, mas ndo seria exagero afirmar que as flores
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tinham grande significado para Emily Dickinson, tornando até evidente que ela considerava as
flores como quase humanas. Essa associagdo/imagem ¢ reforcada pela condicdo inferior “7il/
my minutest dower” ¢ acrescida pelo “enjambement flower / Deserving be”.

Emily Dickinson, cuidadosa em abordar assuntos a partir de um ponto de vista
objetivo, inicia o poema “Oh honey of an hour” com meng¢ao ao tempo, a hora. Assim, ela honra
os termos e os utiliza para expressar o melhor em forga, contraste e, ainda, beleza. A poeta
recorreu ao que tinha de mais simples dentro do conjunto métrico popular em inglés: trata-se
de uma sextilha, com um esquema de rima bem delineado e distribuido no esquema AABAAB,
as palavras hour, dower, power, flower rimam entre si. Essa ¢ uma regularidade formal
marcante do poema, a qual ndo se deve perder na tradug¢do, na melhor das hipdteses. Uma
oposicao a esse aspecto regular do poema € a métrica, que ndo € rigorosa.

Dickinson parece nao ter se preocupado em adotar uma métrica correspondente a
um padrdo tradicional. Nesse poema, ela se constroi de forma inquietante: o primeiro possui 4
silabas, o segundo 7, o terceiro e ultimo 2, o quarto € o quinto 6, parecendo até mesmo o
movimento de uma abelha na produ¢do do mel. Essa atitude de desviar das normas vigentes de
seu periodo também se reconhece no conjunto de seus poemas, conforme apontam estudiosos
de sua poesia.'> Os criticos também destacam sua segura magnitude de manusear a linguagem,
misturando ideias abstratas a coisas materiais, algo que também contribui para a complexidade
do poema em questdo. Em The Cambridge Companion to Emily Dickinson, Domhnall Mitchell
chama ateng¢do para essa caracteristica irreverente da poeta, destacando o seguinte:

Dickinson ¢ hd muito tempo considerada uma subversiva literaria, alguém que
perturba a linguagem a fim de subverter ainda mais a autoridade e a razdo. Sua rejeicao
do metro convencional, rima, pontuagdo e gramatica; a recusa dela em publicar (no
sentido convencional de se comprometer/empenhar a distribuir seu trabalho/obra em
edi¢des impressas); e a sua eliminac@o de datas e titulos sdo elementos conhecidos

das afirmacdes de ndo-conformidade feitas a seu favor. (MITCHELL, 2007, p. 192,
tradugdo nossa). '6

Mas ha ainda outros elementos que podem ser observados em relagdo ao estilo
personificado e sério do poema 33 de Dickinson e sobre a forma como ele se constréi no jogo

dos versos. Cabe mencionar que, numa tradugdo poética objetiva, o ideal exigido ¢ que o

15 Sobre essa flexibilidade métrica assumida por Dickinson em seus poemas, Thomas H. Johnson, em seu artigo
“The Poet and the muse: Poetry as art”, de 1955, atribui o pioneirismo da poeta a uma viagem solitaria e, em
certo grau, sim, de natureza independente, mas que lhe dava seguranga.

16 “Dickinson has long been thought of as a literary subversive, someone who disrupts language in order to further
subvert authority and reason. Her rejection of conventional meter, rhyme, punctuation and grammar; her refusal
to publish (in the conventional sense of committing her work to distribution in printed editions); and her
elimination of dates and titles are familiar elements of claims to non-conformity made on her behalf.”
(MITCHELL, 2007, p. 192).
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tradutor apresente esse atributo do original adequadamente elaborado em sua tradugdo, visto
que dessa forma abrilhantaria o poema como um todo. Por isso, ¢ importante considerar as

propostas tradutorias de Lira e de Campos:

Tradugdo de Augusto de Campos — Tradugdo de José Lira —
Emily Dickinson: ndo sou ninguém Alguns poemas

Oh, mel da hora O mel de breve odor,

Que jamais aflora, Nio provei teu vigor,
Pereca Rejeita-me

Até que a minima mora, Até que meu penhor,

A mais rara flor a Minha guardada flor,
Mereca Mereca-te.

(DICKINSON, 2015, p. 183). (DICKINSON, 2006, p. 53).

Ha, no poema de Dickinson, um trago at¢ mesmo dramatico, apaixonado e
paradoxal, e isso se d4 na criagdo do visual, com destaque a flor escondida, escondida talvez
pela beleza ou pela fragilidade do local em que se encontra, como também pelo encadeamento
da construcao do seu raciocinio. Considerando a tradugdo de José Lira supracitada, podemos
afirmar que o tradutor preservou as imagens, atento em sua escolha de vocabulario, trabalhando
também no sentido de recriar a forma e a harmonia sonora. Também podemos destacar o tom
de exaltagdo, guiado até mesmo pelo esfor¢o em marcar que se trata da linguagem de uma época
passada, apesar da pedra de toque da coloquialidade presente no original. Ademais, podemos
também destacar que o poeta e tradutor reproduziu as caracteristicas formais do poema original,
escrito em uma unica estrofe de seis versos. Ele manteve tanto o nimero dos versos quanto o
esquema de rimas, mas eliminou da pontuagdo a primeira virgula, o que resulta talvez em um
tom mais prosaico, pois perdeu a pausa inicial e a transferiu para o fim do verso.

O mecanismo adotado por Lira nessa tradugao confirma o seu proposito de atentar,
dentro dessa categoria — “Recriagdes” —, para a ““[...] maxima identidade possivel com a forma
poematica original”, com “[...] atencdo as rimas” e “[...] maior aproximacao sintatica” (LIRA,
2006, p. 27), ou seja, visando recriar a0 maximo os elementos significativos do poema. Sendo
assim, Lira reformula o clamor proposto por Dickinson, uma voz que enaltece o outro ¢ se
recrimina por ndo merecer ainda tal posicao de destaque.

Nessa tradugdo, Lira retoma as rimas de acordo com o esquema original. O tradutor
atenta inclusive para o fato de que Emily Dickinson recorre a uma rima que se vale de
homofonia de palavras simples ao longo do poema: hour, power, dower, flower —por hour/odor,
power/vigor, dower/penhor, flower/flor. Essas palavras vao permeando o poema, e Lira ganha
nos sons. Com relagdo a métrica, como ja sinalizado anteriormente, o poema nao acata um

padrdo rigido, mas, mesmo assim, a traducdo de Lira busca uma aproximacao que atente ao
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nimero de silabas, empregando, na maioria dos versos, o hexassilabo. Foi uma escolha
habilidosa por parte do tradutor, o que, além de conter a brevidade dos versos de Dickinson,
dentro de um padrao que também se caracteriza por ser curto, comprova sua habilidade com a
economia que o portugués nao favorece.

Um exemplo interessante de como o tradutor recorre a essa habilidade pode ser

constatado nos seguintes versos:
[...] I never knew thy power, [...] Nao provei teu vigor,

Trata-se de um verso em que a poeta usou apenas duas palavras dissilabas contra
trés monossilabicas, “I never knew thy Power”. No segundo verso, Lira ousou enquadrar esse
padrio métrico ainda mais curto, mas com a pratica de algumas omissdes. E omitida entio a
expressdao formada por pronome pessoal e advérbio / never no segundo verso, mas ele recorre
a marcagdo da conjugacao do verbo com provei, e assim 0 pronome pessoal vem seguramente
marcado. Outra omissao que pode ser mais sentida estd na supressao/exclusdao de minutest no

quarto verso:

[...] Till my minutest dower [...] Até que meu penhor,

Minutest reduz/encolhe ainda mais a pequena posse destacada por Dickinson, em
que, justamente, se percebe uma nota de ironia. Também ¢ possivel perceber a presencga de
aliteragdo. No texto em lingua inglesa, Dickinson brinca com a aliteragdo da letra “t” e “m”
(“Till my minutest dower”). A palavra minute vem acrescida do sufixo “est”, que em geral ¢
usado para superlativar adjetivos. Percebemos que, no verso traduzido, Lira ndo s6 omite esse
vocabulo, como também ndo pos em uso o recurso morfoldgico, visto que ele recria o verso
citado por “Até que meu penhor”. Tal escolha parece ter objetivado preservar a regularidade do
verso, embora seja notadvel que algo tenha se perdido semanticamente em sua traducao.

Contudo, conseguimos perceber que, apesar de José Lira ndo transferir para o
portugués essa caracteristica de miudeza/encolhimento do dote usado por Dickinson, o tradutor
se empenha, no verso seguinte, em buscar uma solug¢do que atenda ao teor semantico da segunda
caracteristica atribuida a flor. Uma composi¢ao equivalente a unfrequented ndo se faz presente
na traducdo apresentada por Lira. O tradutor prefere entdo usar guardada, talvez para manter a
regularidade da vogal “e” no original, substituida pela frequéncia da vogal “a” na versdao em

lingua portuguesa. Devemos considerar também que a palavra guardada indica algo pouco
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usado; portanto, a escolha de Lira derivou de uma escolha proxima e agregou ainda a
simplicidade das palavras do original em evidéncia.

Vale lembrar, mais uma vez, que a escolha da linguagem de Dickinson para esse
poema ¢ simples: todas as palavras o sdo, mesmo que sejam empregadas de forma meticulosa.
E nisso, dada as consideragdes dos paragrafos anteriores, acreditamos que José Lira foi bem
sucedido ao optar por palavras ndo tao refinadas, mostrando certo teor de adesao ao poema de
Emily Dickinson.

A seguir, o confronto ¢ feito com a traducao de Augusto de Campos:

Oh, mel da hora

Que jamais aflora,
Pereca

Até que a minima mora,

A mais rara flor a
Mereca

Augusto de Campos
(DICKINSON, 2015, p. 183).

O texto na tradu¢do de Augusto de Campos ndo desarmoniza muito com o0s
principios tradutorios adotados por José Lira, como podemos perceber na tradugdo acima. Da
mesma forma que Lira, Campos opta por uma traducdo rimada, e podemos notar o esquema
rimico do poema-fonte. Mas, diferentemente de José Lira, Campos partiu da sonoridade de
“ora”, reproduzida até virar eco, para enfim chegar em flor a. Campos recupera o ritmo, também
seguindo um caminho menos 6bvio e quebrando a apatia, digamos assim, da palavra decisiva
dentro do poema, flor, concebendo inclusive rima rica com hora/aflora e mora. Vale observar
que o poeta-tradutor, na propria palavra aflora, trabalha o centro do termo como uma forma de
deixar emergir a sua forca, uma escolha que pode ser considerada feliz, uma vez que o poema
se constroi em torno dela.

Como Lira, Augusto de Campos também utilizou o verso dissilabo e hexassilabo
na tradug¢do do poema. Essa escolha por um metro mais curto, como ja mencionado antes, leva
a omissodes e/ou também recategorizagdes para manutencao de uma das caracteristicas da poesia
de Emily Dickinson, a concisdo. Mas precisamos reconhecer que, diferente de Lira, Campos
age com um pouco mais de liberdade e mostra aptidao em buscar respostas, solugdes poéticas
que estejam a altura do original, gerando uma consisténcia em seu projeto tradutério.

No primeiro verso, a reproducgdo da expressdo mel da hora indica a ideia de que o
mel € novo, ¢ bom, ou ainda algo recente. E também por esse caminho, do campo semantico,
que o tradutor manifesta a certeza do frescor, do tempo em que o mel se assegura como “novo”.

E a escolha realizada, essa reprodugdo até do segmento do tempo hora, deixa-nos perceber que
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o momento ¢ observado com atengdo e acompanha Dickinson na busca dessa dindmica — que
se volta a agilidade da natureza. Essa aderéncia semantica ¢ acompanhada por inventidade na
traducao desse poema, pois o tradutor recria a personificagdo usada por Dickinson para o mel
— “I never knew thy Power”. Nesse caso, Campos escolhe “aflora” como verbo, de modo que o
substantivo sofre recategorizagdo — uma escolha feliz, visto que power comporta conotagio de
forga, habilidade, e o verbo aflora contempla essa possibilidade de interpretacdo e considera a
leitura de que vir a flor, a tona, pode se tratar de forca, poder. Acrescido a isso, o verbo aflora
serve para efeito de rima.

Outra observagdo em relacdo as escolhas de inventividade de Campos nessa
traducdo diz respeito a andlise das duas caracteristicas atribuidas de forma negativa a flor no
poema de Dickinson, presentes no quarto e quinto versos. Em sua tradu¢do, Campos retoma o
reduzir dessa condigdo, expressa principalmente por um limite, 7i/l/até. De fato, a escolha para
traduzir “Till my minutest dower” por “Até que a minima mora” ndo abranda essa circunstancia,
pelo contrario. Se levarmos em consideracdo a palavra dower (dote, heranga) traduzida por
mora (restituicdo de qualquer divida), esta d4 a caracteristica a algo que ¢ mais dispendioso na
lingua portuguesa. Além disso, Campos prioriza 0s jogos sonoros, recorrendo ao mesmo
material fonico do original, ou seja, a aliteragdo com as consoantes “m” e “n” e a assonancia
das vogais “i” e “0” do poema.

No verso seguinte, ¢ a vez da expressao “My unfrequented flower”, traduzida por
“A mais rara flor”, que destaca o efeito das escolhas do tradutor sobre o texto, pois ¢ através do
enjambement que a intensificagdo vai se fixando em uma espécie de agilidade do ritmo. Esta
escolha pode ter justificativa na manuten¢do da brevidade do verso, pois Augusto de Campos
opta entdo por um termo semanticamente proximo (unfrequented = rara) € procura mensurar a
diferenga em nimero de letras pelo eco do som vocalico em “a” em todo verso. Nesse proposito,
o resultado da tradugao do poema como um todo chama a atencao para a efetividade alcancada
por meio de arranjos sonoros e aliteragdes.

Ao longo do cotejo entre as duas tradugdes do poema “Oh, honey of an hour”,
destacamos que as escolhas tradutdrias sdo movidas pelo esfor¢co de dar ao poema uma
perspectiva, uma interpretacao cuidadosa na lingua de chegada. Ambos os poetas-tradutores
escolhem preservar as rimas, pois dentro da estrutura do poema elas sdo a forma de maior
saliéncia utilizada por Dickinson. E tanto Lira como Campos buscam retomar o contexto
semantico, embora para Campos esse fator seja destacado com maior rigor em um dos aspectos
essenciais do poema (como no quarto verso — verso que também mostra ser aquele que o poeta

menos modificou).
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Passemos, entdo, ao poema n°® 33, “If recollecting were forgetting”:

If recollecting were forgetting,
Then I remember not,

And if forgetting, recollecting,
How near I had forgot.

And if to miss were merry,
And if to mourn were gay,
How very blithe the fingers
That gathered these Today!

(c. 1858)
(DICKINSON, 2015, p. 34).

Esse poema parece querer demonstrar o quanto Emily gostaria de esquecer a perda
de um ente querido, em vez de recordar continuamente o acontecimento que a aflige, mas nao
consegue. Composto também por uma Unica estrofe, “If recollecting were forgetting” apresenta
algo interessante a ser observado. Segundo o site organizado por Daghlian, este ¢ um poema
que foi traduzido somente pelos dois tradutores e poetas que tratamos neste trabalho.!’
Particularidades a parte, esse poema também apresenta mais um jogo eximio €, a0 mesmo
tempo, direto e simples de Dickinson, no qual ela deixa transparecer o que primeiro parece ser
um paradoxo, tornando o ato o oposto de si mesmo, alternando tanto o jogo de palavras quanto
o0 jogo de significado, como em uma intensa movimentagao.

A chave ¢ dada pelos pares opostos, de lembrar e esquecer, repetido e invertido, em
que quase sempre um ¢ considerado positivo, enquanto seu oposto ¢ geralmente considerado
negativo, numa percep¢ao de que tanto o esquecimento como a lembranca implicam o seu
inverso. “If recollecting were forgetting” ¢ uma balada breve, construida em oitava, com
esquema de rimas organizado nos primeiros quatro versos de forma regular, com rimas
emparelhadas, ABAB, forgetting/recollecting, not/forgot, além de uma rima interna formada
pelo mesmo par de rima pobre externa do verso 1 e do verso 3. Os ultimos quatro versos
apresentam apenas um par de rima cruzada. Nesses mesmos versos, a poeta trabalha com
aliteracdes e anaforas.

Esse poema apresenta uma construcdo respaldada na repeticao, no uso de anaforas
e de versos com a mesma organizagao sintatica, resultando em uma regularidade. Contudo, ¢
possivel dividir o poema em duas partes distintas. Na primeira parte, correspondente aos quatro
versos iniciais, temos duas ocorréncias da conjung¢ao condicional /f, que, como o préprio nome

evidencia, expressa uma ideia/posicdo de condi¢do; assim, confronta as relagdes entre

17 Convém informar que o escritor Adalberto Miiller langou em fins do ano de 2020 suas tradugdes do Volume I:
Os fasciculos da poesia completa de Emily Dickinson. O poema “If recollecting were forgetting”, no entanto,
ndo consta na lista dos 1800 poemas traduzidos.
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recollecting/forgetting e sustenta uma tensdo entre os opostos. Nessas duas ocorréncias, tem
destaque a condi¢do de uma para a outra, levando-nos a perceber, pelo menos numa primeira
leitura, que se estabelecem como linhas de valor equivalente no poema. Na segunda parte do
poema, esse confronto volta a acontecer, refor¢ado mais ainda pelo uso anaférico do conectivo
And. Aqui, a poeta faz uso de adjetivos e verbos que, introduzidos a partir do quinto verso,
tornam-se agentes contrastantes e resultam até mesmo numa ideia irdnica — miss = merry —
mourn = gay. O interessante dessa passagem ¢ que ¢ transmitido de forma aliterativa o jogo
entre miss e merry sugerido por Dickinson, “And if to miss were merry”. A similaridade sonora
desse verso ¢ lembrada com a palavra mourn na sequéncia, e que Dickinson usa para
caracterizar o sentir ou o expressar da tristeza. Ademais, os dois versos finais, “How very blithe
the fingers / That gathered this, Today!” da a esse confronto intenso que perpassa o poema uma
funcdo de voltar-se a0 momento, como se retomasse o fio dos pensamentos conturbados, € isso
¢ até mesmo reforgado pelo emprego da exclamacgao e maiusculizacao do advérbio Today com
que se conclui o poema.

Quanto ao ritmo e a métrica, vale destacar que Dickinson utiliza o metro de
balada'®, organizando-o de maneira a se apresentar num padrdo de versos em tetrdmetros nos
versos impares e trimetros jdmbicos nos versos pares. Desse modo, o poema ¢ construido de
modo a alternar entre quatro e trés pés métricos, cada pé se apresentando, entdo, com uma
sequéncia entre uma silaba atona e uma tonica. Esse ritmo se d4 de forma mais acelerada na
primeira parte do poema, devido a sua organizacao em versos tetrametros trocaicos. Podemos
relacionar isso ao fato de o eu-lirico repisar as lembrangas que ja experienciou e que ainda o
fazem sofrer, tendo em vista as repeti¢des dos verbos recoletting e forgetting. Ademais, essas
palavras concedem um tom de naturalidade e de simplicidade, por pertencerem a um registro
informal e bastante comum da lingua inglesa, embora a inquietacdo, a preocupacgdo pela
maneira de dizer que a poeta analisa 0os opostos em seus versos também se firme.

Em seguida, analisamos as versdes em lingua portuguesa a fim de apreciar os
resultados que cada uma delas conseguiu elaborar na lingua-alvo. Podemos afirmar que, devido
a sua estrutura, o poema com suas repeticdes de palavras, a simplicidade dos termos versus a
complexidade do jogo dos opostos € capaz de gerar versdes bem semelhantes. Na pratica, isso
comprova que idénticas elas ndo sdo, o que legitima as escolhas que fazem parte de cada projeto

tradutorio.

18 Paulo Henriques Britto, em seu artigo “A tradugdo para o portugués do metro de balada inglés”, discorre sobre
a adog@o do metro da balada por Emily Dickinson em toda a sua obra.
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Augusto de Campos — Tradugdo de Jos¢ Lira —

O Anticritico A branca voz da soliddo

Se recordar fosse esquecer, Fosse a lembrancga esquecimento
Eu ndo me lembraria. Eu ndo me lembraria

Se esquecer, recordar, E esquecimento, uma lembranga,
Eu logo esqueceria. Quase iria esquecer

Se quem perde ¢ feliz E se perder fosse uma festa,

E contente € quem chora, Fosse o luto alegria,

Que alegres sdo os dedos Feliz a mdo que tudo isto

Que colhem isto, Agora! Hoje pode colher!

(CAMPOS, 1986, p. 112). (DICKINSON, 2011, p. 105).

“If recollecting were forgetting” ¢ sem dlivida um interessante exemplo da extrema
sintese e cuidado com a linguagem que tanto Augusto de Campos admira em Dickinson. O tema
da reflexdo emocional ocorre por todo o poema. E possivel percebé-lo nos jogos vocabulares e
no dilema refletido pelo eu lirico, através das repeti¢cdes (recordar/esquecer) e das inversdes ao
longo do poema. A tradugao de Campos, publicada pela primeira vez no livro O Anticritico, de
1986, manteve-se atenta aos aspectos formais do poema, como métrica, ritmo e rima. Nessa
proposta tradutoria, ele adota versos octossilabos e hexassilabos em correspondéncia ao metro
da balada de Dickinson, o que mostra sua devida aten¢ao ao uso da forma do poema-fonte como
uma das grandes prioridades de seu projeto tradutdrio. Acerca do ritmo, a acentuag¢do dada pelo
tradutor destaca-se pela forma padronizada que permeia o poema. Em geral, o tradutor escolhe
e adota a alternancia entre palavras oxitonas, recordar, esquecer, feliz, e as paroxitonas,
lembraria, esqueceria, contente. Essa padronizacdo pode estar relacionada ao fato de Campos
reconhecer nesse poema de Dickinson a relevancia do seu ritmo e também de sua harmonia
como fatores expressivos para possibilitar, inclusive, a musicalizagio em sua totalidade'.

Seguindo para o esquema de rimas, observamos uma leve diferenca entre o original
e a traducao de Campos. A estrutura apresentada por Dickinson condiz com o que ¢ proposto
pelo metro da balada, a primeira parte do poema apresenta versos com esquema de rimas em
ABAB, e na sequéncia xCxC, todas perfeitas. Campos optou por elaborar um esquema de rimas
ABCB, mas manteve a rima interna com a repeticdo dos verbos recordar/recollecting (versos
1 e 3), e esquecer de forma invertida. Na sequéncia, o tradutor da continuidade ao jogo rimico
e mantém as rimas externas do poema fonte: gay/today — chora/agora. Se nos atentarmos para
o efeito de suas escolhas para a primeira parte do poema, que em inglés apresenta os versos “If

recollecting were forgetting, Then remember not, And if forgetting, recollecting, How near [

19 “If recollecting were forgetting” compde a faixa nimero 10 de um total de 13 poemas traduzidos por Augusto
de Campos e musicados por Cid Campos. Disponivel em:
http://www.cidcampos.com.br/sec_discografia_view.php?id=43. Acesso em: 12 nov. 2020.


http://www.cidcampos.com.br/sec_discografia_view.php?id=43

67

had forgot”, e em portugués se apresentam como “Se recordar fosse esquecer/Eu ndo me
lembraria/Se esquecer, recordar/ Eu logo esqueceria”, ¢ possivel notar ndo s6 um aspecto
encantador em termos de musicalidade como também atestar o esmero do tradutor em recriar
os aspectos formais, junto a uma sensibilidade em retomar o jogo de significados.

Nesses mesmos versos, a emocao/inquietagdo se faz presente na tradugido de
Augusto de Campos, quando ele recria a tristeza engendrada por Dickinson na constru¢ao dos
jogos de palavras, empregando os opostos (recollecting/forgetting, remember/forgot), usados
ainda como um recurso de repeticdo dos primeiros verbos. A énfase ¢ dada aos verbos,
recollecting, como forma de usar a memoria para tomar consciéncia (de alguma coisa ou
alguém) e, forget, como algo a se deixar para tras involuntariamente, repetindo-os nos versos 1
e 3. Nesse caso, entdo, Campos recria esse par contrastante seguindo o mesmo padrdo de
repeticdo, porém com sua forma no infinitivo do portugués — recordar/esquecer —, mas que esta
diretamente relacionado ao sentido do inglés. A escolha do tradutor pelos verbos no infinitivo
segue a regra gramatical do portugués, pois ambos os versos sdo iniciados pela conjung¢do
condicional Se, fazendo uso dessa exigéncia.

Em outro par de verbos, remember/forgetting, a poeta aproveita a similaridade de
significado do verbo remember com recollecting, mas com uma sutil diferenga, pois, nesses
dois verbos fica subentendido que alguém se lembrou de algo e falou sobre aquilo —a lembranga
fez parte de uma conversa. Remember pode inclusive ser usado dessa forma, mas ndo deixa esse
significado implicito, o que faz com que recollect seja um pouco mais especifico. Campos verte
esse par de verbos remember/forgot para o futuro do pretérito (lembraria/esqueceria) em lingua
portuguesa. Foi uma escolha acertada, pois conjugados dessa forma o tradutor ganhou em
aspecto musical no poema.

Na segunda parte do poema, o pensamento ¢ dado pelos termos de auséncia/falha e
lamentacao, alternados nos versos 5 e 6 miss/mourn (“And if to miss, were merry, And to mourn,
were gay”). Ambos estdo semanticamente relacionados. Assim, se considerarmos também a
primeira parte do poema, percebemos que Dickinson brinca com a sinonimia do par
recollect/remember, dando continuidade nesses versos com os verbos mourn/merry. Ao
compararmos com a traducao de Campos, percebemos que suas escolhas para esse par de verbos
traduzidos por perde e chora atendem a possibilidade de ligagdo ao contexto semantico, embora
em lingua portuguesa nao funcionem como sinénimo um do outro.

Para as aliteragdes propostas por Dickinson nesses versos — miss, merry, mourn —,
Campos opta por seguir com o jogo do Q/C das aliteragdes nas palavras quem (2x) e contente.

Esse recurso ¢ mantido pelo tradutor inclusive dentro do mesmo ambito contextual do poema-
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fonte. Outro recurso que também se faz presente em sua tradugao sao as anaforas utilizadas pela
poeta: And [E] usada em dois versos seguidos (5 € 6) como uma consideravel forma de enfatizar
a soma insistente do pensamento. Campos as utilizou, repetindo-as, no entanto, nos versos 7 €
8, vertidas para Que. O interessante desse deslocamento das anaforas feitas por Campos é que
assim o tradutor faz um jogo e ganha duplamente, ou seja, além da manutencao do recurso da
repeticdo, o uso do enjambement usado por Dickinson ¢ preservado no poema traduzido.
Portanto, nessa proposta tradutéria, constatamos que Augusto de Campos alia o cuidado com
os aspectos formais do poema, rimas, anaforas, aliteracdes e ritmo a uma sensibilidade em
corresponder aos mesmos engenhos emocionais do universo do ser humano descritos por
Dickinson.

Em relacao a tradugao de José Lira:
Fosse a lembranca esquecimento
Eu ndo me lembraria
E esquecimento, uma lembranca,
Quase iria esquecer
E se perder fosse uma festa,
Fosse o luto alegria,

Feliz a mdo que tudo isto
Hoje pode colher!

José Lira
(DICKINSON, 2011, p. 105).

A priori, podemos considerar que a versao de Lira dialoga com a tradugdo de
Campos, além de dialogar, obviamente, com o poema em lingua inglesa. O tradutor também
escolhe traduzir os versos dickinsonianos por versos hexassilabos e octossilabos, mantendo a
mesma quantidade de versos em sua versdo, embora com esquema de rimas ABCDEBFD e
pontuagdo diferente. Lira dispensa um padrao acentual, e isso resulta numa diferenga entre a
sua traducao e a versdao de Augusto de Campos. Podemos considerar que o tradutor, dada a ndo
reproducdo tdo minuciosa das repetigdes do original, faz uma reproducdao de forma mais
diversificada, sendo possivel que ele assuma essa liberdade em razio de a poesia dickinsoniana
possuir em sua historia tanto uma controversa trajetoria editorial quanto uma fragmentagao em
sua escrita, o que possivelmente justifica as “aceitaveis” liberdades.

E interessante perceber que, como Campos, Lira também se vale de um sistema de
compensagdes, visto que estamos tratando de traduc¢des de um idioma para outro, nesse caso do
inglés para o portugués, tarefa que requer um cuidado nas escolhas semanticas. E dentro desse
sistema de compensagdes que os tradutores firmam suas liberdades criativas para com o

original. Incluso nesse processo, pode acontecer de ser preciso eliminar aqui ¢ ganhar acola
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numa palavra, na alteracio de pontuacdo, no uso de recategorizagdes e, ainda, no
enriquecimento da trama sonora do poema. Dito isso, cabe ressaltar que a traducdo de poesia
como pensou José¢ Paulo Paes, como matematica poética, perde-se aqui e retoma-se
posteriormente.

Levando isso em consideracao, a traducdo realizada por Lira investe em algumas
recategorizagdes. Na primeira parte do poema, o par de verbos contrastantes
recollecting/forgetting surge em sua tradugdo recategorizado com os substantivos
lembran¢a/esquecimento. Para maior facilidade, transcrevemos os versos em ingl€s mais uma
vez para acompanhar os comentarios: “If recollecting were forgetting / Then I remember not /
And if forgetting, recollecting / How near I had forgot”, que sdo traduzidos por “Fosse a
lembranga esquecimento / Eu ndo me lembraria / E esquecimento, uma lembranga / Quase iria
esquecer”’. Podemos notar nessa recategorizagdo que ela se adéqua em termos formais e
semanticos: Lembranga, como substantivo, atende ao proposito de recordar, trazer a tona aquilo
que esta guardado na memoria. Um argumento possivel para sustentar essa opcao de Lira pelo
uso dos substantivos, ao invés dos verbos, pode estar relacionado ao efeito de alcangar os sons
equivalentes das terminacgdes verbais: recollecting/forgetting correspondidos em
lembranga/esquecimento.

Observamos que, nesses mesmos versos, o tradutor elimina o uso das conjungdes
condicionais. No verso inicial, o poeta/tradutor recorre a uma liberdade sintatica, tal qual Emily
Dickinson adota em outros poemas. Ao omitir a conjuncao /f e adotar a conjugagao do verbo
“for” no futuro, conjugagdo que requer o uso da condicional se anterior ao verbo, fica
subentendido que a conjungdo esta ali, mesmo ndo estando. Assim, Lira consegue manter a
forca do original, enfatizando a ideia de suposicao ao supor essa condicao.

A segunda parte do poema, no entanto, comeca mais estruturada: “E se perder fosse
uma festa, / Fosse o luto alegria, / Feliz a mao que tudo isto / Hoje pode colher”. Embora com
a sequéncia do verso 6 o tradutor volte a apresentar a ordem sintatica igualmente aquela adotada
no verso inicial do poema, é possivel observar ainda o uso de mais uma recategorizagao nesse
verso: Mourn, verbo, vem entdo recategorizado como /uto, substantivo: luto — uma escolha
semanticamente feliz, visto que segue o teor emocional do poema. Acompanhado de alegria,
Iuto substantivo e adjetivo engendra uma interessante relagéo paradoxal. E também dessa forma
que o tradutor mantém o seu primeiro par de rimas, lembraria/alegria (versos 2 e 4). Ha, no
entanto, no uso da recategorizagdo assumida por Lira, a perda do jogo aliterativo construido por

Dickinson (miss, mourn, merry). A solucdo encontrada pelo tradutor consiste em compensar
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pela constancia de palavras iniciadas pela letra “f” (4) e distribuidas nesses tltimos quatro
Versos.

Ainda a respeito dessa parte do poema, ha algumas escolhas de tradugdo que
chamam nossa atencdo: primeiro, perde-se a anafora usada por Dickinson nos versos 5 e 6. Lira
ndo segue esse recurso, mas emprega em sua tradug@o os versos 6 e 7 iniciados por palavras em
“£”, prevalecendo ndo a recorréncia expressiva dentro dessa estrutura, mas uma valorizagdo
sonora. Segundo, Lira usa na sua tradu¢do um exemplo de compensacdo, a sinédoque da
expressao: “How very blithe the fingers / That gathered this, Today!”; “Feliz a mao que tudo
isto / Hoje pode colher!” (a mio representando o conjunto dos dedos). Dessa forma, ele
consegue manter a rima com o quarto verso (“Quase iria esquecer”), aproveitando-se de uma
figura de linguagem para manter a imagem.

Assim, constatamos que José Lira busca manter as estranhezas do original, mesmo
com algumas inadequagdes gramaticais. Por outro lado, o plano da forma, quanto a questdo das
rimas, obtém um efeito diferenciado daquele proposto pelo poema-fonte. Trilhando por essas
escolhas, podemos afirmar que Lira privilegiou as aliteragdes, abrindo mao, de certo modo, da
questao da sintaxe.

Em sua poesia, Dickinson, muitas vezes, se arrisca no fio da navalha entre o
absoluto caos e a sabedoria astuciosa. Mergulhando nas profundezas da mente, a poeta, em seu
poema de niimero 125, “For each ecstatic instant”, expde uma experiéncia universal e escancara
a relacao entre €xtase e angustia. Ambas as emogdes estao emaranhadas e, a0 mesmo tempo, se
encontram alternadas, em que o €xtase possui seu correspondente no sofrimento, podendo ser
até mesmo pago por ele. Eximia na exploragdo da linguagem, Dickinson recorre, apesar da
natureza perigosa de sua abordagem, a termos de troca financeira para descrever essa relagao
entre felicidade e miséria, alegria e angustia. E, de maneira rigida, a ideia permanece e aquieta
nossa experiéncia real, levando-nos a questionar quao justa ¢ essa relacao de troca/pagamento
de éxtase pela dor.

O ultimo poema em destaque também se pauta pela chave antagénica do
experienciar da vida que caracteriza outros poemas aqui analisados. Outro ponto a ser levado
em consideragdao ¢ o fato de este poema apresentar um tema provocador, lancando mao de
imagens vividas e de facil visualizagao. Composto por duas estrofes com quatro versos cada,
“For each ecstatic instant” ¢ um dos poemas de Dickinson mais populares, além de possuir uma
tematica até convencional. O tema trata da relacdo entre cada momento de prazer tragado num

equilibrio perigoso com o softrer, relacdo mediada pelo experimentar e cair no caos da vida,
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numa combinag¢ao de causa e efeito, ou seja, uma provoca a outra, sendo, portanto, inseparaveis.

Eis o poema:

For each ecstatic instant

We must an anguish pay

In keen and quivering ratio

To the ecstasy —

For each beloved hour

Sharp pittances of years —
Bitter contested farthings —
And coffers heaped with Tears!

Emily Dickinson (1859)
(DICKINSON, 2015, p. 40).

A ideia ¢ fornecida pela forma em que a alegria e a dor sdo caracterizadas como
profundamente sentidas, a alegria ¢ “extasiante” e a dor ¢ uma “angustia”, o éxtase ¢ breve, a
angustia dura. Na primeira parte do poema, a alegria e a dor parecem apresentar um equilibrio
em intensidade emocional, numa correspondéncia em que para cada instant de alegria ¢
experenciado um instant equivalente de dor. A dor ¢ até mesmo um pagamento para a alegria,
0 que as torna agentes de um ciclo. Considerando essa ideia, Dickinson brinca entdo com
adjetivos keen e quivering: afinal, tanto um quanto o outro se aplicam a alegria e a dor. Keen
como adjetivo que indica a intensidade da emocao e quivering como indicativo de uma reagao
fisica. Apesar dessas ligagdes e pontos de equilibrio, e considerando o modus operandi da poeta,
ou melhor, seu cuidado em configurar novos ecos de uma verdade, ha também vestigios,
embora sutis, de que a dupla de emogdes pode ndo ser igual. Os toques sdo algados quando
pensamos a escolha do adjetivo Keen, que também indica algo finamente afiado, extremamente
sensivel ou responsivo, podendo vir a sugerir que a dor pode ser mais forte em intensidade e/ou
ainda mais profundamente sentida que o éxtase. Um caminho também perceptivel talvez seja o
cruzamento dessas duas emogoes. Por isso, ndo seria despropositado considerar que héa nessa
interpretagdo o impulso para o desequilibrio entre éxtase e angustia na estrofe seguinte, e dai
temos a dominancia desse ultimo.

Observando ainda a primeira estrofe, percebemos que Dickinson refere-se no
primeiro e ultimo versos da estrofe ao éxtase, mas a dor ¢ mencionada apenas uma vez. Uma
énfase maior ¢ dada ao éxtase, ndo apenas pelas duas referéncias, mas também pela ordem em
que foram colocadas, no inicio e na conclusdo da estrofe. A segunda estrofe, no entanto, capta
a imagem da primeira e afirma a predominadncia da dor. Dickinson empenha-se também em ser
exatamente tdo dificil (e tdo facil) em sua figuracdo, mostrando quanto tempo o €xtase dura em

comparagdo com a angustia; e para isso a poeta utiliza as imagens do tempo. Na primeira
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estrofe, “éxtase” e “angustia” duram “um instante”. Esse breve periodo de tempo ¢ estendido
na segunda estrofe, & medida que experimentamos a alegria e a anglstia numa “propor¢ao”
desigual — entdo, para cada “hora” de amor sofremos “anos”.

Dickinson também utiliza imagens simples, como o verbo pay na primeira estrofe,
usado como forma de pagar os instantes de éxtase em angustia. Na segunda estrofe, as horas
“amadas” sdo pagas por “anos” de dor. Os anos sdo descritos como pittances (por¢ao
insubstancial), e ¢ entdo franqueada a mudanga de equilibrio das emogdes, até mesmo por
somente mencionar a “alegria” no primeiro verso. Os trés outros versos utilizam imagens de
dor, quer elas se refiram ao éxtase ou ndo. Essa técnica nos da a sensagdo de que a alegria esta
sendo subjugada pela dor. Em outras palavras, podemos pensar que o éxtase ocorre com a dor
e o fruto desse processo ¢ intenso, transbordante até, a ponto de poder encher ou acumular
Coffers com tears. Assim, entendemos que o poema em si, se ¢ que podemos decompor a
linguagem, pode ser lido com alguma simplicidade. Ele expde os opostos: o doce nao pode
existir sem o azedo, o “éxtase” e a “angustia” prosperam de maos dadas, as “beloved hours” e
as “pittances of years” persistem numa “relagdo” universal, equilibrando os opostos daquilo
que interpretamos como bom ou mau.

Dividido em dois quartetos, o poema “For each ecstatic instant” possui a forma
mais comum da poesia de Dickinson. Seu ritmo se classifica facilmente como uma balada, e o
metro adotado € o “metro comum”. Transferindo esse tipo de metro adotado por Dickinson para
o sistema de silabas do portugués, temos, entdo, uma primeira estrofe com versos irregulares
(7-5-8-4) e uma segunda estrofe toda construida com seis silabas. Na verdade, essa
irregularidade nao ¢ atipica em Dickinson. Assim, “For each ecstatic instant/ We must an
anguish pay” ¢ mais um dos poemas de Dickinson em que, mesmo sendo considerado comum
no que diz respeito as sensacdes convencionais, trabalhando temas de desesperanca, alegria e
tristeza, ha a presenca de um vocabulario e de metaforas atraentes e provocadoras.

Observando os elementos do poema de Dickinson, notamos, portanto, que seu uso
de metafora ¢ a caracteristica mais importante desse poema, mas ndo devemos deixar de
ressaltar o fato de que esse poema, da mesma forma que muitos outros de sua autoria, ndo exibe
como essencial as rimas finais, salvo a segunda estrofe com a rima externa years/Tears. O que
verificamos € que a estrofe inicial apresenta a sonoridade das aliteracdes e das assonancias das
palavras each ecstatic instant, formando uma ligag@o entre esses termos e gerando uma rapidez
na passagem do tempo. Sua pontuacdo com o uso prevalente do travessdo e a marca de

coloquialidade em seus versos sao também aspectos importantes a serem observados. Nesse
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sentido, cabe, agora, considerar as escolhas tradutoérias feitas por Augusto de Campos e por Jos¢

Lira nas tradugdes abaixo reproduzidas:

Tradugdo de Augusto de Campos — Tradugdo de José Lira —
Emily Dickinson: ndo sou ninguém A branca voz da soliddo
Extase — grio por grio — Pelos momentos de alegria
Paga-se com sofrer Se pagara em proporg¢ao

A Dor em propor¢ao Ao éxtase com uma pungente
Ao prazer — Uma aguda aflicao.

Cada hora de ardor — Anos de sordida pentiria
Anos de desencanto — Por uma hora de prazer —
Com moedas sem valor — Juntar tostoes de amargas penas,
Cofres de Pranto! Arcas de pranto encher!
(DICKINSON, 2015, p. 41). (DICKINSON, 2011, p. 247).

Na tradugdo de Augusto de Campos, chama atengdo, mais uma vez, a brevidade dos
versos compostos por um maximo de quatro palavras. Mesmo com essa economia, Campos nao
recorreu a aceleracdo do ritmo, mas o distribuiu entre os oito versos do poema, o que fez com
que sua traducdo se tornasse menos irregular e seus versos apresentassem uma métrica e um
ritmo harmonicos. Isso se concretiza a partir do seu projeto tradutorio de expandir as rimas e
retomar a métrica com extremo cuidado. Essa exigéncia com as rimas no momento de traduzir
0 poema mostra uma abundancia e variedade estilistica no esquema de rimas externas, que
apresenta a estrutura ABAB CDCD.

A brevidade formal assumida por Campos apresenta esforco e cuidado semantico e
sintatico admirdveis. Por isso, levando em consideracdo a obra de Dickinson em geral e este
poema em especifico, compreendemos a metafora do experienciar os contrastes da vida,
destacada pelos versos iniciais: “For each ecstatic instant / We must an anguish pay” — como
podemos ler nos versos traduzidos “Extase / grio por grio / Paga-se com sofrer”. Trata-se de
uma vantagem tradutoria, pois essa compreensdo da desesperanca, da alegria e da tristeza
inevitavel como vivéncia, e segundo as quais ¢ necessario sofrer para merecer e tentar a alegria,
sdo todas metaforas estendidas no poema de Dickinson, embora Campos troque 0 momento
instant pelo indicar de pequena quantidade, grdo por grdo, levando-nos, como leitores, a pensar
numa analogia com a forma como a galinha se alimenta, pouco a pouco, ou ainda migalha a
migalha. Campos, quando assume essa escolha, tem sua justificativa na intengdo de manter a
construgdo engenhosa, especialmente pelas rimas com grdo/propor¢do, que, além de
provocarem simplicidade, ocorrem também sintaticamente sem muita dificuldade.

Essa simplicidade da sintaxe assumida por Campos torna-se ainda mais evidente,

em comparagdo com o desembarago sintatico da poética dickinsoniana, desde o verso inicial:
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“Extase / grdo por grdo”. A primeira caracteristica que notamos é a distingio em iniciar o poema
com Extase. Ressaltamos, ainda, o fato de que essa imagem de prazer intenso ndo foi como o
poema de Dickinson se iniciou, mas Campos revigora a antecipagdo do que acontecera mais
adiante. Em termos de acdo, € percebida uma compensagdo quando o tradutor propde o verso
traduzido dessa forma, como também um estimulo a um recurso utilizado por Dickinson, o uso
dos travessdes, entre os quais o termo isolado ganha mais énfase.

Levando em consideracao que os dois primeiros versos ja sao responsaveis por criar
uma aflicdo, conforme a dor e o sofrer crescem, os dois ultimos versos dessa estrofe destacam
ainda mais essa aflicao versus igualdade, ao coloca-las em situagao de proporcionalidade. Nessa
sequéncia, “In keen and quivering ratio / To the ecstasy”, podemos perceber que o tradutor
propde certa compensagao por essa perda em termos de intensidade; o trecho ¢ traduzido como
“A Dor em propor¢do / Ao prazer”, uma escolha muito préxima semanticamente ao poema-
fonte, além de uma sintese como um impulso a atender a um recurso dickinsoniano. Essa juncao
de dois adjetivos — keen/quivering — de modo a verter em um substantivo, Dor, aqui capitalizado
pelo tradutor, ¢ entendida como uma das possibilidades de sofrimento profundo, o que produz
uma concentracdo nesse confronto. Dessa forma, Campos ndo verte para o portugués a
aliteragdo presente entre as duas palavras destacadas no texto em inglés, e a continuagcdo do
verso “To the ecstasy”, traduzido como “Ao prazer”, indica uma escolha vocabular por parte de
Campos que ¢ validada pelo poema de Dickinson, como se o objeto do poema ndo precisasse
ser revestido por termos formais. Com isso, ha uma simplicidade também em lingua portuguesa.

Na estrofe seguinte ¢ a vez da desarmonia entre éxtase e angustia. Na tradugdo de
Campos hd uma correspondéncia entre as horas de alegria e os anos de desencanto que
eventualmente se contrapdem, tais quais as experiéncias da vida que nos levam a entender que
os momentos de éxtase, quando acabam, devem ser pagos com “Cofres de Pranto”. No primeiro
verso dessa estrofe, o que antes era beloved/estimado ¢ modificado para ardor, o que ¢ até
inspirador, pois o substantivo ardor permite compreensdo diversificada, podendo ser visto
como uma sensagdo que se assemelha a uma queimadura, mas também possui como sentido
figurado, relacionado a ideia de paixdo, desejo excessivo ou exagerado e, finalmente, de éxtase.
E inspirador, também, porque essa instabilidade que paira sobre essa estrofe é provocada por
uma relativizacao do quesito formal, geralmente priorizado por Campos. Em sua tradugao, ele
readquire o voluvel dos altos e baixos da vida tdo idealizados por Dickinson, assim como
também a materializacdo do “Bitter contested farthings” traduzido como “Com moedas sem
valor”, que caracteriza uma referéncia semantica. Embora Bitter se refira a algo doloroso,

desagradavel, o tradutor escolhe sacrificar, e traduz com o uso de uma expressao popular, a fim
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de relaciond-lo a algo de pouca serventia, como também para destacar a referéncia dada por
Dickinson a uma moeda britanica antiga ja desvalorizada.

A escolha de Pranto para traduzir Tears, além da omissao do adjetivo heaped, ¢
provavel que seja uma das modificagdes importantes do poema de Augusto de Campos. O verso
final, traduzido por Cofres de Pranto, conclui o poema, validando a diferenca em quantidade e
desequilibrio dos opostos, o que se observa quando confrontamos com o primeiro verso:
“Extase / grio por grio”. Lidos dessa forma, ambos 0s versos mostram como opostos extremos
recriam a interacao de contradigdes e até mesmo do positivo com o negativo, como o éxtase
sentido em pequenas porgdes, o deleite que esse grdo por grdo diz juntar, em contraponto a
concentragdo descontrolada do ultimo verso Cofres em Pranto. Mesmo assim, ha ainda rastros
de um léxico mais suntuoso em alguns versos — desencanto, pranto —, que se desarmonizam
com as escolhas mais simples de Emily Dickinson, dando inclusive a essa tradu¢ao uma ideia
mais contida no final, consequéncia fortalecida pelo efeito rimico desses dois vocabulos.

Com a andlise dessa tradugdo, percebemos que ha duas grandes preocupagdes, uma
que diz respeito aos aspectos formais do poema, e outra diz respeito a busca de uma adesao
semantica maior, o que faz da versao de Campos um poema mais fechado/pesado, primeiro por
conta da produgdo de rimas reforcadas, embora comuns em relagdo ao poema-fonte, e, em
segundo, por uma escolha lexical em que aqui e ali afloram o aspecto de antiga. De todo modo,
a competéncia tragada por Augusto de Campos estd em alcangar uma sobriedade, desprendida
de excessos e da constante busca por correspondéncia entre forma e conteido do poema na
traducgao.

O poema “For each ecstatic instant”, traduzido por Lira como “Pelos momentos de
alegria” faz parte da categoria denominada pelo autor como imitagdo, e esta inserido na segunda
secdo intitulada “Algo detras da porta”, do livro 4 branca voz da soliddo (DICKINSON, 2011).
Lira o reescreve da seguinte maneira:

Pelos momentos de alegria
Se pagara em propor¢ao

Ao éxtase com uma pungente
Uma aguda aflicdo.

Anos de sordida pentiria

Por uma hora de prazer —

Juntar tostdes de amargas penas,
Arcas de pranto encher!

José Lira

(DICKINSON, 2011, p. 247).




76

Como leitor, sendo esse o lugar de partida para suas tradugdes, Lira (apud
DICKINSON, 2011, p. 34) recorre, “[...] a seu modo, através do ato da leitura”, a poesia de
Dickinson. Para tanto, suas escolhas tradutdrias sao indicadas de maneira sutil nos prefacios de
suas antologias e apontam as fontes e a percepcao pessoal do projeto tradutdrio proprio do autor.
Ha, por parte do tradutor, a explicacdo de que, dentro da categoria das imitagoes, as tradugdes
objetivam justamente promover um texto com tendéncia a clarificar vocabulério e expressoes
que sao consideradas obscuras, além de retocar os aspectos sonoros.

Formalmente, José Lira recria o poema em um arranjado esquema de 8-8-8-6 em
ambas as estrofes, em dire¢ao oposta ao esquema apresentado por Dickinson. Esse arranjo na
métrica ¢ justificado pelo fato de o proprio poeta/tradutor enquadrar essa tradugdo na categoria
das Imitagoes, que ““[...] mais se diriam versdes beletristas do que traducdes poéticas.” (LIRA,
2006, p. 28). A esse respeito, Faleiros (2012, p. 63), analisando o trabalho de Lira, ressalta que
essa categoria de traducao “[...] sdo tradugdes por relativa aderéncia metrorrimica.”

De fato, Lira expande as rimas em um arranjo sonoro e coloquial. Sobre a questao
rimica, vale enfatizar que suas escolhas movidas pelas inversdes sdo solugdes curiosas num
valioso esfor¢o para manter a ideia de desarmonia entre a emogao ¢ a paridade junto a ela. Sobre
a questdo do esforco no arranjo das rimas, embora isso seja considerado positivo, podemos
questionar se, de alguma forma, isso nao resulta em um custo perturbador para o equilibrio das
emocdes e para a precisdo formal. Ademais, outra caracteristica interessante de se notar nas
escolhas do tradutor ¢ a redugao no mesmo nimero de travessdes do poema-fonte, que, apesar
de usados para inspirar intervalos de pausa na leitura, também podem ser percebidos como
intervalos da dor (segunda estrofe), mas no poema de Lira, mesmo com a substitui¢cdo por uma
virgula, perde-se esse aspecto balanceado dos versos.

José Lira parece, a principio, querer suavizar a oposi¢ao entre as emogdes,
alegria/aflicdo, algo que acontece na primeira estrofe. Na traducao de “For each ecstatic instant”
por “Pelos momentos de alegria”, o tradutor se permitiu uma naturalidade, suavidade até. No
entanto, percebemos que isso ndo corresponde ao tilintar pouco delicado provocado pelo som
da consoante “t” no poema de Dickinson, que leva a associagdo com o proprio barulho de
moedas se batendo umas nas outras. Ainda notamos a escolha pela generalizagdo na conversao
para o plural de algo que estava no singular, ou seja, era balanceado, especificado.

Essa suavidade e generalizacao do verso inicial, entretanto, ¢ invertida ainda nessa
mesma estrofe, quando o tradutor consegue a rima completa entre propor¢do e afli¢do,
atentando para o fato de que Dickinson usa um par de rimas simples em todo o poema. Assim,

para consegui-lo, o poeta-tradutor recorre a inversao de alguns elementos. Isso se d& sob dois
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aspectos: na ordem dos versos e, por consequéncia, na ordem das palavras. Mesmo assim,
verificamos que Lira retoma a teia semantica do poema, ainda que omita um adjetivo como
quivering no terceiro verso. Talvez essa omissao tenha justificativa na versificacdo em
portugués ja um tanto forgada. Contudo, a substituicdo de keen por pungente ¢ o acréscimo de
aguda para adjetivar o substantivo aflicdo intensificam ndo s6 o desconforto dessa emocgao ja
negativa, como também evidenciam uma perturbacdo maior do “equilibrio” da alegria com a
aflicdo. A eles se soma, ainda, o fato de o leitor sentir e ver a “aflicdo” predominar sobre a
alegria, pois € como o tradutor conclui essa primeira estrofe.

A segunda estrofe segue com escolhas parecidas, tanto em termos de padrao ritmico
e rimico quanto pelas inversdes de versos adotadas por Lira, que provocam alteracdes
consideraveis na rima final da estrofe. E entdo em nome da rima que Lira sacrifica a ordem dos
versos 5 e 6 e produz uma rede expressiva, pois Prazer e encher funcionam como dois limites
que constroem a ideia de sensacao prazerosa em oposicao a ilusdo de acamulo.

Desse modo, construindo uma tradugao de detalhes, José Lira traduz a solidez dessa
segunda parte do poema e articula a imagem nos versos 5, 7 ¢ 8 — “Anos de sordida penuria /
Juntar tostdes de amargas penas / Arcas de pranto encher” —, mesmo parecendo ter sido
resultante de alguma normalizacao e literalidade da linguagem poética de Dickinson. Nesse
sentido, expressdes como sharp pittance, bitter contested farthings e heaped parecem condizer
com uma das caracteristicas da categoria da qual essa traducdo faz parte, imitacoes, ou seja, a
de explicar termos e expressoes mais obscuras. Ainda assim, percebemos que o tradutor em sua
escolha salvou a chave, mas o desagrado persiste, e estd evidente na tradugao de Lira. Além
dessas questdes levantadas, ha ainda a proposta das imitacoes no sentido de escolhas que
produzam uma intencionada compensagao eufonica, como, por exemplo, a palavra pittances na
segunda estrofe, traduzida por penuria. Dessa maneira, Penuria serve como reforgo ao estado
de miséria, de escassez, e, em conjunto com prazer, penas € pranto, resulta numa tradugao mais
acentuada em termos sonoros. Sendo assim, para além dessas questdes de esquema de rimas,
de ritmo e do uso da metafora, equilibrio e desequilibrio entre éxtase e angustia, podemos
observar que o tradutor procurou seguir uma prosodia simples e com um padrao claro de rimas.
Mesmo que para isso tenha sido necessario recorrer as inversoes em prol de um arranjo sonoro
e de uma rima efetiva, sem arranhar a ideia poética de Dickinson.

Em suma, neste capitulo buscamos compreender de forma mais tangivel o projeto
tradutorio de Augusto de Campos e de Jos¢ Lira, estabelecendo uma relacdo com o que
argumentamos no inicio desta dissertacdo, quando, por um lado, destacamos o trabalho de

Augusto de Campos como um dos mais representativos do movimento de poesia concreta no
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Brasil, cuja visdo de traducdo poética pode ser resumida pelos conceitos de transcriacdo,
recria¢do e tradugdo-arte, e, por outro, evidenciamos o trabalho de José Lira, com seu projeto
tradutério inovador e suas categorias tripartidas. Compreendemos, entdo, neste momento, a
partir desse cotejo, que os dois projetos tradutérios, apesar de distintos, sdo notadamente
semelhantes em relagdo ao vislumbrado pela poética dickinsoniana. Essas analises direcionam
este trabalho na percepcdo de como os poetas-tradutores procuram se equiparar a poética de

Dickinson, ndo nos cabendo julgar qual seria a traducgao ideal para cada poema em estudo.
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4 DE POETA A TRADUTOR: OS PROJETOS TRADUTORIOS DE AUGUSTO DE
CAMPOS E DE JOSE LIRA

Neste capitulo, dividido em duas segdes, apresentamos os projetos tradutdrios de
Augusto de Campos e de José Lira relativos a obra de Emily Dickinson, discutindo suas
afinidades teoricas e observando as distingdes e singularidades entre os dois projetos na

traducdo para o portugués da poesia de Emily Dickinson.

4.1 O projeto poético-tradutorio de Augusto de Campos

Augusto de Campos, na primeira edi¢do de O Anticritico (1986), tece alguns
comentarios a respeito da poética de Dickinson na sec¢ao a ela dedicada, cujo titulo ¢ “Emily: o
dificil anonimato”. Além disso, no ensaio introdutdrio dessa secdo, Campos registra sua
afinidade com poetas “inovadores”, fazendo, entdo, uma apresentacdo em versos e, em formato
de resumo breve sobre a vida de Dickinson, descrevendo de forma relativamente reduzida os
dissabores pelos quais passou sua poesia, mas também engrandecendo o valor de sua obra. A
esse respeito, o exemplo abaixo retrata a forma como Augusto de Campos ressalta as
caracteristicas essenciais da poética de Dickinson:

a densidade
de sua linguagem poética
a faz mais atual do que a de Whitman
nenhum poeta norte-americano
(nem mesmo emerson ou poe)
tinha levado tdo longe
a elipse e a condensacao do pensamento
ou a ruptura sintatica
até a pontuacdo foi por ela liberada
travessoes interceptam os textos
substituindo virgulas e pontos
e dando aos poemas
uma fisionomia fragmentaria

ja totalmente moderna.
(CAMPOS, 1986, p. 107).

Esse reconhecimento parece té-lo motivado a continuar traduzindo Dickinson por
cerca de 20 anos, como atestam as edi¢cdes de 2008 e 2015 do livro Emily Dickinson: ndo sou
ninguém, estimulando-o a recriar os paradoxos questionadores, a extrema sintese, os tracos
estranhos e a linguagem densa e substantiva. Nesse sentido, Campos, na introdu¢do a primeira
versao de Emily Dickinson: ndo sou ninguém, enfatiza sua predile¢do por um modelo de

traducdo de poesia que se distancia do limite de tradugao literal. A proposta de traducdo por ele
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idealizada deve ser aquela em que o tradutor se apropria da intensidade do texto-fonte, de
maneira a revigorar seus achados artisticos e a transformar os mesmos versos em um admiravel
poema em portugués. E desse modo que Campos concebe a tradugdo-arte, que também tem
como condi¢do uma identificacdo forte com o texto. Esse modelo deve estar pautado em
escolhas tradutérias que se sustentem no tripé forma-sematica-emocao, ou seja, “[...] um
conjunto formal-semantico-emocional.” (CAMPOS apud DICK, 2008, p. 4).
Assim, assumida essa relacdo de apropriacdo do texto-fonte, Augusto de Campos
parte do pressuposto de que
O tradutor de poesia tem algo de um intérprete musical, daqueles que voam livres e,
imprevisiveis, fazem-nos ouvir de novo, como nunca ouviriamos, a obra do
compositor. Deve ser o quanto possivel fiel aos significados — mais ao contexto
semantico do que ao texto, quando ndo houver troca possivel sem perdas artisticas —,
mas, acima de tudo, dar ao poema uma interpretacdo pregnante em seu idioma,
corresponder aos seus achados estéticos e emocionais, surpreender-se e surpreender-

nos de novo. “A técnica” — segundo Pound — ¢é “o teste da sinceridade”. (CAMPOS,
A., 2015, p. 25).

Orientando-se pelas ideias poundianas a respeito do uso da técnica, o tradutor
reconheceu e aplicou as suas tradugdes o principio que permite considerar, além da
identificacdo com o texto interpretado, o olhar atencioso para o uso da técnica como fator
balanceador nessa sensivel tarefa que ¢ a tradugdo poética. Essas declaracdes e aspectos aqui
evidenciados caracterizam o trabalho de Augusto de Campos em traduzir Emily Dickinson
como um trabalho movido pelo desafio de recriar uma pequena amostra de seus poemas, mas
cuja importancia esta em recriar a notoriedade merecida (o dificil anonimato) da sua poesia na
lingua de chegada.

Se considerarmos as discussdes desenvolvidas neste trabalho, € possivel reconhecer
que o projeto de traducao de Augusto de Campos € configurado de modo a destacar os preceitos
do movimento de poesia concreta, postulados pelo proprio autor em suas traducdes e
introdugdes de suas obras. Da mesma forma, vale ressaltar a maneira como Campos destaca os
objetivos que o guiam na escolha de determinados autores a serem traduzidos — os
“revolucionarios” — e, sobretudo, na maneira como eles sdo lidos. No entanto, os comentarios
do tradutor sobre o processo tradutorio da obra de Emily Dickinson, por exemplo, sdo sucintos
e talvez insuficientes como unico elemento de acesso a sua poética.

Entendemos que Campos concebe a tradugdo como uma atividade profunda, e sua
identificacdo em ser um “vocalista” dos poemas que traduz ocorre quando ele expde seu
interesse por uma traducao intensiva, como € o caso da afirmagao sobre sua tradugao de poemas

de Dickinson, destacada no fragmento a seguir:
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Procuro responder, o mais que posso, as provocagdes sonoras, compensando-as aqui
e ali, em outras linhas. De paste e pearl a “joio” e “joia” (n° 15). Para tanto, posso
tomar a linha “I felt a Funeral in my Brain” (n° 10) e substituir a aliteragdo por uma
quase-rima isomorfica, interecoante: “Senti um Féretro em meu Cérebro”, sem
deslocar a acentuagio basica do texto de partida, e manter o clima emocional do texto
permanecendo em sua 4rea semantica. E um grande desafio para o tradutor.
(CAMPOS, A., 2015, p. 21).

Com efeito, a partir desse comentéario, podemos perceber que o tradutor demonstra
uma preocupacao formal no que concerne a essa relagdo entre texto-fonte e traducgao,
enfatizando, sobretudo, o cuidado em ndo prejudicar os aspectos de destaque do poema original.
Ainda a respeito desse fragmento, outro aspecto que merece atengdo ¢ o do principio de
identificacdo “musical”, que se torna bastante evidente na relagdo entre o tradutor/traducgdo e
os versos de Dickinson. Essa ¢, além de tudo, uma idealizacdo que combina “forma e alma”
(CAMPOS apud DICK, 2008, p. 11).

Dessa maneira, Augusto de Campos almeja, assim como em outros trabalhos de
traducdo, seguir o pardmetro forma e alma como substancia e prioridade na tarefa tradutéria
empreendida, o que caracteriza ainda mais o objetivo da tradugdo-arte como exigente e
rigoroso. Exigente no sentido de adotar como ponto de partida a preferéncia por se traduzir
somente aquilo de que se gosta. O adjetivo rigoroso complementa o primeiro, pois € nesse rigor
que esta o desafio de encontrar solugdes e equivaléncias satisfatorias na lingua de chegada, a
fim de que a tradugdo esteja a altura da versdo original.

Autores como Paulo Henriques Britto e Mario Laranjeira, sem duavidas, foram
influenciados pelo pensamento e pratica de tradu¢ao do grupo concretista e, por consequéncia,
de Augusto de Campos, no cenario dos estudos sobre tradugdo de poesia. Laranjeira (2003)
observa que a tarefa de tradug@o de poesia deve ser vista a partir da perspectiva de que nao se
pode separar forma e contetdo; pois, segundo ele,

Toda a operacdo de tradugdo poética supde uma visdo dialética do texto que so
reconhece as oposiqf?es na medida em que se integram numa unidade, numa
totaliza¢do essencial. E um trabalho na cadeia dos significantes enquanto geradora de
sentidos. E esse processo de geragdo de sentidos existente no texto de partida, a sua
significancia, que ¢ trabalhado no ato tradutério de maneira a obter-se na lingua-
cultura de chegada, ndo o mesmo fundo vestido de uma mesma forma, mas uma
interacdo semelhante de significantes capaz de gerar semelhantemente a significancia

do texto. A poeticidade do texto reside numa relagdo geradora de sentidos.
(LARANIJEIRA, 2003, p. 29).

Outra perspectiva resultante desse exercicio, € que incorreria, portanto, em um dos
critérios adotados por Campos em sua pratica, atribui a leitura/traducdo uma fungao critica, isto
¢, de trazer a tona as qualidades que o poema-fonte resguarda. Dentro dessa capacidade esta o

prop6sito de criar possibilidades para que a obra seja seguidamente difundida e explorada. E a
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partir desse pensamento que Moreno (2001) aborda o posicionamento de Augusto de Campos
em relagdo a critica empreendida pela tradugdo. Para a autora, essa critica assume um
papel de extrema relevancia e, como a tradugdo, parece também pretender assumir
uma outra fungdo, a de difundir uma determinada maneira de ler e conceber a
linguagem poética. A nogao que o tradutor apresenta sobre critica pretende, também

como a tradug@o, fugir do convencional e chamar a ateng@o por seu aspecto inusitado.
(MORENO, 2001, p. 153)

E, portanto, a partir dessas observagdes que percebemos o projeto tradutério de
Augusto de Campos, imbuido em traduzir Emily Dickinson em longo prazo, no decorrer de
quase 30 anos. Por essa razdo, se considerarmos que, ao longo de sua trajetoéria traduzindo
Emily Dickinson, o autor publicou um total de 80 poemas traduzidos dentre os 1775 que a poeta
escreveu ¢ que constam da edi¢ao de Thomas Johnson, podemos compreender esse recorte
como uma forma de apresentar a devida relevancia e o carater inovador da obra dickinsoniana
ao publico brasileiro.

Nessa amostra, Campos procura atender a variedade de grandes temas difundidos
na poética dickinsoniana, desde a morte, o amor, a imortalidade a complexidade do universo
humano. Além disso, os elementos importantes de sua poesia — como o ritmo, a pontuagao € o
uso dos travessdes — sdo lidos/traduzidos e permanecem evidentes nas recriagdes de Campos.
Porém, em relagdo a sintese e a condensagdo, aspectos tdo caracteristicos da poesia
dickinsoniana, Augusto de Campos mostra-se mais cuidadoso, pois, apesar de existir uma
grande identificacdo com determinados poemas, muitos deles apresentam resisténcia a uma
traducao emotivamente eficaz, ndo obtendo uma solugdo feliz — e para fugir dessa pressdo, o
tradutor declarou preferir nao traduzi-los.

Assim, compreendemos que nesse trabalho de Augusto de Campos como tradutor
de Emily Dickinson, com efeito, o poeta/tradutor estabelece um projeto de tradugdo-arte, ao
apresentar toda a sua experiéncia em torno da tradugdo de poesia e cumprir a tarefa de recriar a
regularidade formal, sem, no entanto, provocar mudangas extremas na rede semantica dos
poemas. Ademais, podemos ainda considerar que o tradutor v€ na poesia de Dickinson objeto
de grande substincia e, também, de complexidade, e encantado pela sua poesia entrega-se a
tarefa de aviva-la em portugués, e, mesmo “[...] ndo tendo a pretensao de acertar sempre”,
reivindica “[...] essa espécie de liberdade” para suas “[...] interpretacdes tradutdrias.”
(CAMPOS apud DICKINSON, 2015, p. 25).

Com base nas tradugdes e em atengdo aos aspectos aqui analisados, podemos
conceber o seguinte panorama: Augusto de Campos trabalha a tradug¢do dos poemas de Emily

Dickinson privilegiando os elementos formais. No trabalho de critica comparativa entre os
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poemas e as tradugdes, foram preservados pelo tradutor tanto o nlimero de estrofes e versos do
original e o esquema de rimas como a pontuacdo, o uso dos travessdes e dos substantivos
capitalizados. Esse ultimo elemento ¢ atribuido a certas palavras para provocar um aspecto
essencial dentro de sua poesia e do contexto do poema. Nas tradugdes realizadas por Campos,
percebemos a manutenc¢ao dessa caracteristica, sendo inclusive acrescentada quando o tradutor
utiliza recategorizacdes, a exemplo dos adjetivos keen e quivering, traduzidos como “dor”,
substantivo capitalizado no poema “For each ecstatic instant”.

Nos tracos peculiares em que a poeta afrouxa o metro e chega a aplicar rimas apenas
nos versos pares de cada estrofe e, em sua maioria, com rimas imperfeitas, o tradutor privilegia
um metro mais preciso em grande parte das tradu¢des-poemas, empregando um esquema de
rimas em todos os versos na estrofe, que muitas vezes se mostram mais inventivas, fugindo
inclusive de rimas que terminam com uma das trés conjugagdes (-ar, -er ou —ir) e que
empobreceriam o proprio esquema.

Outro aspecto importante diz respeito as aliteragdes, visto que Campos se vale de
um sistema de compensacdes, construindo outras combinagdes aliterativas para que se
mantenha o jogo sonoro do poema-fonte, ainda que versos a frente, mas sempre que possivel
dentro do mesmo campo textual. Da mesma forma, pensando a importancia do significado do
poema, junto ao cuidado pelas escolhas semanticas que sustentam o poema-fonte, o tradutor
aproxima-se literalmente do texto dickinsoniano, por meio do uso de notaveis jogos
vocabulares, jogando inclusive com uma linguagem densa sobre temas que transitam do real ao
imaginario humano. Como destacamos nos poemas cotejados no capitulo anterior, Augusto de
Campos procura recriar esses jogos, mesmo sendo uma tarefa dificil, dada a complexidade em
se encontrar termos semanticamente semelhantes aqueles que foram usados em inglés pela
poeta e cujas provocagdes/intensidades também produzissem as mesmas potencialidades de
sentido. Nesse processo, as compensagoes sao fundamentais, o que ¢ contemplado no

pensamento do tradutor.

4.2 O projeto poético-tradutorio de José Lira

Ao apresentar um debate critico entre a oposi¢ao entre autor/tradutor, sobretudo a
respeito da maxima de superioridade delegada ao primeiro e da condi¢do de subordinagdo ao
segundo, Laranjeira (2003) insufla alguns pontos de alerta que devem ser levados em
consideragdo para ndo haver competicdo entre autor/tradutor e, por conseguinte, texto-

fonte/traducdo, haja vista que permanecer nesse pensamento de oposi¢do negativa e
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inferioridade ao trabalho do tradutor leva a uma frustragao desnecessaria, além de desconsiderar

a vida e a sensibilidade dedicadas pelo sujeito a tarefa tradutoria. Parte desse vigilante combate

deve ser destinado aos tradutores e a seus respectivos projetos. Para Laranjeira (2003, p. 38),
O tradutor esta em pé de igualdade com o autor enquanto produtor de texto, realizador
do poema na lingua-cultura de chegada. E evidente que a operagdo tradutoria tem as
suas especificidades se comparada a criagdo original, o que tentaremos ver adiante;
mas tais especificidades do traduzir ndo caracterizam o seu sujeito como um sujeito
segundo e portanto secundario, inferior. O bom tradutor é o que produz um bom texto,

um bom poema, autbnomo, como objeto que, uma vez criado, passa a valer e a viver
por si mesmo na relacdo que gera com seu leitor.

O autor destaca ainda que ndo “[...] cabe ao tradutor competir com o autor, nem
mesmo considera-lo um modelo acabado para o qual deva tender, sabendo, de antemao, que
nunca vai atingi-lo” (LARANJEIRA, 2003, p. 36). Diante disso, podemos observar como Jos¢
Lira assume sua posi¢ao como tradutor e elabora seu método de traducao da poesia de Emily
Dickinson.

De acordo com Daghlian (2009), José Lira ¢ considerado um grande
experimentador de rimas, além de ser visto como o mais prolifico tradutor de Dickinson até
2020. Como estudioso da poesia de Dickinson, Carlos Daghlian aponta indicios sobre a forma
como José Lira desenvolveu inicialmente suas tradugdes, observando que,

No inicio, Lira utilizava linhas de dez e seis silabas como equivalentes funcionais as
linhas de 4 e 3 pés que Dickinson utilizava na maioria de seus poemas. Ele fazia
tradugdes ‘explicativas’, mais fi¢is ao seu proprio estilo poético do que aos escritos
de Dickinson. Ele entdo comecou a se preocupar com a busca de uma dic¢do mais
proxima do original, prestando mais aten¢do as formas métricas reduzidas e,

especialmente, as rimas inovadoras de Dickinson. (DAGHLIAN, 2009, p. 150,
traducio nossa).?’

Lira relaciona algumas questdes pertinentes a poesia de Dickinson que dificilmente
poderiam ser encontradas em outros poetas. Dentre elas esta o fato de a poeta habitualmente
rabiscar poemas em pequenos pedagos de papel € nao conceber uma forma final do que
produzia. Nao bastassem essas peculiaridades em sua poesia, o tradutor também sustenta que
seus poemas se multiplicam, se alteram e se reorganizam também pelas muitas variagdes que a
propria poeta deixou em seus manuscritos € que disputam entre si. O poeta-tradutor lembra

ainda que esse desafio ¢ seguido também no processo de edi¢do, visto que

20 «At first, Lira used lines of ten and six syllables as functional equivalents to the 4- and 3-feet lines Dickinson
used in most of her poems. He used to make ‘explanatory’ translations more faithful to his own poetic style
rather than to Dickinson’s writings. He then started to concern himself with the search for a diction closer to the
original, paying more attention to reduced metrical forms and, especially, to Dickinson’s innovative rhymes.”
(DAGHLIAN, 2009, p. 150).
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Os manuscritos, que ja haviam sido “emendados” por seus primeiros editores, foram
“adaptados” por outros ¢ “regularizados” por Johnson (155) e Franklin (1998), as vezes,
com solugdes, no minimo, questiondveis. Cada editor ja €, de inicio, um tradutor de seus
textos, com as suas normas proprias de acabamento textual, as suas falhas e acertos, os
seus ganhos e perdas, uns mais e outros menos “fiéis” ou “infiéis”. Uns mudam palavras
e poem titulos nos poemas, outros “melhoram” versos; uns “corrigem” a pontuagdo e a
grafia, outros privilegiam esta ou aquela versdo; uns ddo status de poesia a trechos em
prosa, outros descartam versos supostamente duvidosos. (LIRA, 2009, p. 17).

Elencadas essas questdes, que sdo também caracteristicas reconhecidas pelo leitor
apreciador de Dickinson, acreditamos que o proprio Lira entende essas polémicas e as evidencia
na construgdo de seus modos de ver a traducdo poética e de estruturar, assim, o seu projeto
tradutorio de Dickinson (conforme ja discutido em capitulo anterior). Isso mostra como o
tradutor correlaciona seus modos de traduzir Dickinson a diferentes estados de leitura e a seu
proprio posicionamento enquanto tradutor. Em seu ensaio “Questdes de diccao e criacdo poética
na traducdo de Emily Dickinson”, José Lira (2009) da esse direcionamento e enfatiza a
importancia do pensar e do praticar que o traduzir reivindica, ndo s6 pelas diferentes
textualidades que o tradutor de poesia aprova, mas sendo também preciso levar em conta os
momentos individuais da consciéncia ao se debrucar sobre o texto-fonte e a traducdo. No
entanto, segundo o autor,

[...] nada ha de definitivo na traduc¢do de poesia. Ha “estados de leitura”, momentos,
instaveis, fragmentados, subjacentes a apreensdo de um texto poético. Cada leitura e,
dai, cada tradugdo tem como ponto de partida uma instancia interpretativa, um
momento textual: o texto em suas multiplas partes e ndo como um todo ndo repartivel.
Essa visdo opde-se a noc¢do de que o texto original tem uma “esséncia” estavel e
indivisivel. [...] Sempre que um poema ¢ abordado, aborda-se um novo texto, faz-se

uma nova leitura, tem-se uma nova visdo/impressao/interpretagdo. O texto como o ser
humano, ¢ 4gua e ndo pedra. (LIRA, 2009, p. 19).

Dessa maneira, o conforme o exposto acima, podemos entender que esse projeto de
traducao se deixa guiar por indicativos de que esse processo ocorre segundo uma interferéncia
interpretativa do momento, sendo o exercicio de um projeto que tem subentendido um modo de
traduzir e de lidar com o texto como a agua que corre, se move € que, como algo liquido, ndao
pode permanecer alheia aos caminhos que percorre. Nessa perspectiva, a visdo de Lira a respeito
de como se deixa guiar no seu projeto de traducao torna-se ainda mais evidente nesta sua
afirmacao: “[...] sei que ndo € preciso esperar qualquer /igne donné para decidir sobre a dic¢ao
apropriada em meu processo tradutorio: € o momento que me dita as circunstancias.” (LIRA,
2009, p. 25). Com base nessa declaragdo, podemos deduzir que José Lira ¢ franco ao expor
detalhes que possam enriquecer seu projeto de tradugao.

Assumida essa posicdo, Lira busca esclarecer o que ele denomina “estados de

leitura” ou momentos textuais na leitura do poema-fonte pelo tradutor, o que o incentiva a nao
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se conformar com uma versdo definitiva de determinado poema e o faz retornar a esses textos
atentando a algum outro aspecto esquecido. Seguindo esse raciocinio, Lira ainda cita, nesse
mesmo ensaio supramencionado, um trecho em que Guimardes Rosa pde em evidéncia a
persisténcia como exercicio para qualificar um texto, impulsionado pelo “[...] melhorar e
aperfeicoar, sem descanso, em acao repetida, dorida, feroz, sem cessar, até ao ultimo momento,
a todo custo um texto.” (ROSA apud BUSSOLOTTI, 2003, p. 234).

Nesse sentido, ¢ interessante analisar 0 movimento argumentativo do tradutor e
pensar como esse exercicio pode conduzir a conclusao de que o momento € outro, o que levara
a uma outra traducdo. Essa ¢, também, uma questdo central no trabalho desenvolvido por Lira
com os haicais, sendo a percepcao instantanea e a captacdo de um momento, como principios
identificados no poema japonés, auxiliares na compreensdo desse estudo e da forma como isso
influencia sua visdo acerca da tradugao poética.

Além disso, citando Edmund Wilson (1967, p. 16 apud LIRA, 2009), o autor expoe
sua explicacdo a respeito da “literatura imaginativa”, enfatizando o aspecto individual de cada
poeta e de seus momentos especiais de consciéncia e de sensagdes. E por meio dessa defini¢io
que Lira aproveita o que essa sugestao pode lhe oferecer de melhor para entender as questoes e
a situagdo do poeta-tradutor frente ao texto original. Nessa perspectiva, Lira declara em que
medida ele proprio se mostra dentro desse processo tradutorio da poesia de Emily Dickinson,
explicando que vé essa questdo como “[...] um inegdvel trabalho de ‘coautoria’ artistica, pois a
traducao dependeria tanto do texto a se traduzir como do ‘tom especial’ de meus momentos.”
(LIRA, 2009, p. 35).

O tradutor apresenta, ainda, outras declaracdes em relacdo as tradugdes por ele ja
realizadas e acerca do seu projeto de tradug¢ao da obra de Emily Dickinson. Numa delas, no
livro Biografemas da estrangeiriza¢do da poesia de Emily Dickinson, de 2006, Lira (2006, p.
72) destaca e confirma a dificuldade encontrada ao lidar com os poemas de Dickinson, pois,
segundo ele, ler, “[...] ensinar, interpretar ou traduzir um poema de Emily Dickinson ¢ optar
por uma de suas versoes editadas em livro, que sdo, por sua vez, op¢des por versdes manuscritas
e/ou transcrigdes de terceiros.” E, portanto, pelo grande movimento e dinamismo do processo
de criagdo da poeta que Lira pode ter assumido suas versdes tripartidas em seu projeto de
traducao. Essa afirmacdo, inclusive, conduz a consideragdo de que o tradutor possa ter optado
por diversificar e propor regras que sao variaveis, numa tentativa de nao “normalizar” a dic¢ao
da poeta, o que, em parte, € assumido pelo proprio tradutor como compromisso, conforme

afirmacdo a seguir: “[...] cabe a mim e ndo a ela [Dickinson] nem aos meus editores o 6nus de
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minhas decisdes tanto em relagdo a forma quanto ao conteudo poemdatico em minha propria
lingua.” (LIRA apud DICKINSON, 2011, p. 34).

Considerando os aspectos aqui ja tratados, constatamos que Lira seguiu caminhos
diferentes de Augusto de Campos na busca por correspondéncias para as principais
caracteristicas da poesia de Dickinson. Ele inaugura um projeto de tradugio experimental?!, ou
ainda inovador, porém essa inovac¢do parece caminhar numa marca de quem quer fortalecer
formas criativas na tradu¢do poética para a lingua portuguesa, como ¢ o caso das rimas
abreviadas que o tradutor intensifica e apresenta em seu trabalho. De modo geral, o modelo
inovador adotado por Lira sugere uma liberdade tradutoria, haja vista que ele parece optar por
reinventar o texto dickinsoniano em lingua portuguesa. José Lira buscou valorizar uma das
caracteristicas mais distintas da poesia de Dickinson, que € o0 jogo com o uso extensivo de novos
padrdes métricos, que, sem duavidas, muito contribuiu para a renovagdo da rima em lingua
inglesa, como ja destacamos.

Quanto ao esquema de rimas, os resultados alcangados por Lira evidenciam uma
preocupagdo em criar novos efeitos sonoros na tradugao. Esse ¢ o caso da versdo do poema
“Sunset that screens reveal”, com a escolha da rima imperfeita e a consonantica. Lira também
ousou inversdes para alcancar as rimas na traducdo do poema “For each ecstatic instant” e
alterou o esquema usado por Dickinson em “If recollecting were forgetting”. Além disso,
considerando a énfase do tradutor no tom do poema, Lira tende a recriar nas suas versdes uma
linguagem coloquial, privilegiando as correspondéncias eufonicas, como em “Sunset that
screens reveals”.

Ademais, ciente de que tais escolhas resultardo em perdas e ganhos, Lira recorre ao
argumento de que a “[...] tradugdo nunca estd pronta para a festa: hd quase sempre uma meia
desfiada ou um botao frouxo, quando ndo um remendo a mostra.” (LIRA, 2006, p. 30). Essa
posig¢ao refor¢a o tom de quem conhece bem a obra da poeta e atravessa os profundos caminhos
pela quantia numerosa de suas traducdes, identificando as caracteristicas da poesia
dickinsoniana e, por assim dizer, entendendo que Dickinson ndo parece ser matéria de pouca

complexidade.

2! Paulo Henriques Britto (apud DICKINSON, 2006, p. 19) denomina o trabalho de Lira como “empreendimento
experimental em dois planos”. O primeiro diz respeito ao fato de Lira dividir suas traducdes em trés categorias:
recriagdes, imitagdes e invengdes. E o segundo plano estd sustentado pela sua renovagdo da rima, a rima
abreviada.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O trajeto percorrido nesta dissertagdo foi sempre orientado pela observagdo e
ponderagdo das visdes de traducdo poética e das estratégias tradutérias de José Lira e de
Augusto de Campos. Ao analisarmos as tradugdes, foi possivel indicar aspectos recorrentes no
modus operandi de cada tradutor. Além disso, buscamos compreender seus respectivos projetos
tradutorios, contextualizando as escolhas de cada poeta-tradutor nos textos traduzidos. Esse
caminho percorrido ajudou na compreensao da poética e da pratica tradutdria de cada um deles
diante da linguagem densa, concisa e econdmica de Emily Dickinson. Assim, podemos
presumir que a pratica da traducdo e a recriacdo desses poemas por parte de ambos os poetas-
tradutores revelam tracos de uma poética propria e de sua influéncia sobre o respectivo projeto
tradutorio.

Nessa perspectiva, identificamos o destaque que cada poeta-tradutor deu a aspectos
especificos da linguagem poética de Emily Dickinson, algo que remete, em parte, as suas
proprias concepgoes de poesia como autores. Em ambos os casos, a escolha de Emily Dickinson
como objeto de tradugdo encontra respaldo nas poéticas autorais desses tradutores. Nesse viés,
José Lira e Augusto de Campos ensinam, por exemplo, que a tradu¢do de poesia ¢ muito mais
do que a reprodugdo de palavra por palavra, visto que com a traducao pretende-se ir além e,
nesse vasto campo, abrir caminhos e possibilidades e desobstruir passagens a fim de revigorar
a nossa lingua e a linguagem poética. Ha ainda algo singular nessa li¢do que remete a metafora
do barqueiro, reinterpretada por Henri Meschonnic, que diz respeito a representagdo do
tradutor, a saber: “Barqueiro ¢ uma metafora agradavel. O que importa ndo ¢ fazer passar. Mas
em que estado chega o que se transportou para o outro lado. Na outra lingua.” (MESCHONNIC,
2010, p. XXV).

Nesse percurso foi importante destacar a atuacao do critico Ezra Pound diante da
poética seguida por ambos os poetas-tradutores. Houve nesse debate a partir das tradugdes desse
trabalho, na tarefa de traducdo da poesia de Emily Dickinson, a percepgdo de pontos elementares do
processo tradutorio assinalado por Augusto de Campos e Lira. O primeiro assume a tarefa de que a
traducdo ¢ critica, “uma das melhores formas de critica” (CAMPOS, 1978). Dessa forma, ¢ para
Campos, considerada ainda, a Unica verdadeiramente critica, desde que criativa. Essa afirmativa por
parte de Campos tem efeito direto advindo de Ezra Pound, que em seus caminhos tradutorios soube

pontuar suas aventuras apontando as atribuigdes da critica. Esse caminho ¢ seguido por Lira quando o

mesmo aponta para cada tradugdo uma urgéncia interpretativa, percebendo o texto em seus diversos
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fragmentos ¢ ndo a um todo, inseparavel. Construindo entfo seu projeto a partir de suas categorias
tripartidas, movidas por esses instantes de compreensao.

Este estudo ressaltou que a tradugdo de poesia pode ser mais do que um percurso
para reproduzir algo, a medida que se ancora no desejo de ir a novos portos que o poema/texto
de partida ainda ndo tenha alcancado. Quando se revivifica algo na travessia, a carga
transportada pelo barqueiro expande-se naquele seu novo porto de chegada, e novos ares
permeiam essas tradugdes, novas discussdes surgem sobre a nossa lingua. Tudo isso ocorre sem
que abandonemos o antigo porto, pois novo e velho sdo firmados por mares conhecidos pelo
barqueiro. Dito isso, mesmo em momentos de barreiras e fechamentos desses portos (tradugao
poética implica muitas contradi¢gdes), ha um tesouro a ser descoberto a cada experiéncia.

Este trabalho, contudo, ndo ¢ finalizado com esta dissertacdo. Trata-se de um
primeiro passo em diregdo a uma exploragdo maior de algo que merece ser muito mais
investigado. A iniciativa de cotejar as percepgdes tedricas e as escolhas praticas de certos
tradutores diante de uma obra literaria especifica, neste caso a de Emily Dickinson, pode
ampliar o angulo de visao dentro do campo da traducao poética no Brasil. Com uma maior
disponibilidade de tempo para desenvolver aspectos incipientes neste estudo, acreditamos ser
possivel descobrir ainda mais sobre o trabalho de cada tradutor e sobre as perspectivas da
recepgdo de Dickinson no Brasil, além de contribuir para a consolidagdo e reconhecimento dos

Estudos da Tradugao no pais.
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ANEXO - LISTA DE POEMAS



N° Emily Dickinson

Augusto de Campos

José Lira

2 A sepal, petal, and a thorn,
Upon a common summer's

morn—]|

A flask of Dew— A Bee or
two—]

A Breeze— a caper in the
trees—]|

And I'm a Rose!

Sépala, pétala e um
espinho —]

Nesta manha radiosa —
Gota de Orvalho —
Abelhas — Brisa —
Folhas em remoinho —]
Sou uma Rosa!

Sépala Pétala Espinho
O Verdo a Manha

Um Frasco de Orvalho
Uma ou duas abelhas

a Brisa

um Rebulico de Folhas
(o que é o que é)

UMA ROSA

E UMA ROSA

E UMA ROSA E UMA
ROSA

4 Best Witchcraft is Geometry
To the magician’s mind —
His ordinary acts are feats
To thinking of mankind.

A Geometria é a maior
Magia]

Para a imaginagao do
mago —]

Cujos prodigios, meros
atos,

A humanidade prestigia

A melhor Bruxaria ¢ Geometria
Para a Mente do mago —

Para o juizo humano sio
prodigios

Os seus feitos banais.
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Wild Nights! — Wild Nights!
Were I with thee,

Wild Nights should be

Our luxury!

Futile the winds

To a heart in port, ——
Done with the compass,
Done with the chart!

Rowing in Eden!
Ah! the sea!

Might I but moor
To—night in Thee!

Few, yet enough,

Enough is One—

To that ethereal throng
Have not each one of us the
right

To stealthily belong?
Success is counted sweetest
By those who ne’er succeed.
To comprehend a nectar
Requires sorest need.

Not one of all the purple Host
Who took the Flag today

Can tell the definition

So clear of Victory

As he defeated — dying —
On whose forbidden ear

The distant strains of triumph
Burst agonized and clear!

I held a Jewel in my fingers —
And went to sleep —

The day was warm, and winds
were prosy —|

Noites Uivantes — Noites
Uivantes!]

Fosse eu contigo

Seriam antes —

O nosso abrigo!

Futeis os ventos —
Em nosso abrago —
Ja sem Compasso —
E instrumentos!

Remando no Eden —
Ah — o Mar!

Se me concedem

Em Ti — ancorar!

Pouco, mas muito,

Um, ¢ perfeito —

A esse etéreo gueto

Nao tem cada um todo o
direito]

De pertencer, secreto?

O Sucesso ¢ mais doce
A quem nunca sucede.

A compreensao do néctar
Requer severa sede.

Ninguém da Hoste ignara
Que hoje desfila em
Gloéria

Pode entender a clara
Derrota da Vitéria

Como esse — moribundo
Em cujo ouvido o escasso
Eco oco do triunfo

Passa como um fracasso!
Tive uma Joia nos meus
dedos —]

E adormeci —

Quente era o dia, tédio os

que ela comeca
a viver

RECRIACAO 2012

Morre a palavra

Ao ser falada,

Ja te disse.

Que nesse dia

Ela nasce

Noites Selvagens Noites de Fogo
e de Paixao

se eu estivesse contigo elas
seriam

Noites Selvagens Noites de Fogo
E Perdicdo

(eternidades gastas
numa hora)

Os ventos sdo intteis
ao Coragdo no Porto
sem precisar de Mapa nem de
Bussola]
para remar no Paraiso
Ah o Mar
Ah me deixa esta Noite
eu me abrigar
em Ti
Pouco — e bastante — Um ¢
bastante —]
Quem nao sera merecedor
De em meio a essa multidao
etérea
Secretamente se interpor?
Somente quem nunca vence
Sabe que é doce vencer.
S6 goza o sabor do néctar
Quem ardua sede sofrer.

Ninguém da fidalga Tropa
Que hoje hasteou o Pendao
Podera ter da Vitoria

Téo clara definigdo

Como quem caiu — morrendo —
E surdo o ouvido escutou

Alto o troar do triunfo

Que na distancia soou.

Tinha entre os dedos uma Joia —
Deitei—me e fui dormir —

O dia estava quente e o vento
fraco —]
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11

I said “ Twill keep” —

I woke — and chid my honest
fingers, |

The Gem was gone —

And now, an Amethyst
remembrance]

Isall  own —

For each ecstatic instant
We must an anguish pay
In keen and quivering ratio
To the ecstasy.

For each beloved hour

Sharp pittances of years,
Bitter contested farthings
And coffers heaped with tears

I felt a Funeral, In my Brain,
And Mourners to and fro
Kept treading— treading—
till it seemed]

That Sense was breaking
through

And when they all were
seated

A Service, like a Drum —
Kept beating— beating— till
I thought]

My Mind was going Numb

And then I heard them lift a
Box

And creak across my Soul
With those same Boots of
Lead, again]

Then Space — began to toll,

As all the Heavens were a
Bell,

And Being but an Ear.
And I, and Silence, some
strange Race]

Wrecked, solitary, here —

And then a Plank in Reason,
broke, ]

And I dropped down, and
down —]

And hit a World, at every

plunge, ]

ventos —]|
“E minha”, eu disse —

Acordo e os meus
honestos dedos]

(Foi-se a Gema) censuro
Uma saudade de Ametista
E o que possuo —

Extase — grdo por grao
Paga-se com sofrer

A Dor em proporgao

Ao prazer —

Cada hora de ardor —
Anos de desencanto —
Com moedas sem valor
Cofres de Pranto!

Senti um Féretro em meu
Cérebro, ]

E Carpideiras indo e
vindo

A pisar — a pisar — até
eu sonhar|

Meus sentidos fugindo —

E quanto tudo se sentou,
O tambor de um Oficio
Bateu — bateu — até eu
sentir

Inerte o meu Juizo

E eu os ouvi — erguida a
Tampa —]

Rangerem por minha
Alma com]

Todo o Chumbo dos pés,
de novo, ]

E o Espago — dobrou,

Como se os Céus fossem
um Sino]

E o Ser apenas um
Ouvido,

E eu e o Siléncio a
estranha Raga]

S6, naufragada, aqui —

Partiu-se a Tabua em
minha Mente]

E eu fui cair de Chao em
Chao —]

Pensei — “Nao vai fugir’™—

Acordo — e culpo os pobres
dedos,

A Pedra se perdeu, E agora, uma
lembranga de Ametista]

E 0 que ha de meu —

Pelos momentos de alegria
Se pagara em propor¢ao

Ao éxtase com uma pungente
Uma aguda aflicao.

Anos de sordida pentiria

Por uma hora de prazer —
Juntar tostdes de amargas penas,
Arcas de pranto encher!

Senti dentro do Cérebro um
Enterro

E Gente em volta que chorava
E pisava — pisava—e a
Consciéncia

Como a querer chegar —

E ao sentarem-se todos um
Oficio

Como um Tambor iniciou-se
E batia — batia — e a minha
Mente

Achei que me faltou —

E ai ouvi que erguiam uma Caixa
Que no meu Cérebro perdeu-se
Com os mesmos Pés de Chumbo
novamente E o Ar — de sons se
encheu]

Como se o Céu de Sinos fosse
feito

E o Ser, somente de um Ouvido,
E eu, ¢ o Siléncio, alguma
estranha Raga Naufraga, so, aqui

E uma Tabua quebrou-se no
Juizo

E eu fui caindo e despencando —
E deparei um Mundo em cada
queda —]

E compreendi — entdo —
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13

14

15

And Finished knowing —
then —

Much i died is divinest Sense
To a discerning Eye —
Much Sense — the starkest
Madness —|

'Tis the Majority

In this, as all, prevail —
Assent — and you are sane
Demur — you're straightway
dangerous —]

And handled with a Chain —
I died for Beauty — but was
scarce]

Adjusted in the tomb

When One who died for
Truth, was lain]

In an adjoining Room —

He questioned softly "'Why I
failed"?]

"For Beauty", I replied—
"And I — for Truth — The
are One]

We brethren, are", He said—

And so, as Kinsmen, met a
Night

We talked between the
Rooms —

Until the Moss had reached
our lips,]

And covered up — our
names—

The Heart asks Pleasure —

first —]|

And then — Excuse from
Pam —

And then — those little
Anodynes]

That deaden suffering —

And then — to go to sleep —
And then — if It should be
The will of its Inquisitor

The privilege to die

I fear a Man of frugal Speech

I fear a Silent Man—

E em cada Chao havia um
Mundo]

E Terminei sabendo —
entdo —

Muita Loucura faz
Sentido —]

A um Olho esclarecido —
Muito Sentido — € s6
Loucura —]

E a Maioria

Que decide, suprema —
Aceite — e vocé é sdo —
Objete — ¢ perigoso —

E merece uma Algema —

Morri pela Beleza — e
assim no Jazigo Meu
corpo foi fechado. ]

Um outro Morto foi
depositado]

Num Tamulo contiguo —

“Por que morreu?”
murmurou sua voz. “Pela
Beleza” — retruquei —
“Pois eu — pela Verdade
— E 0 Mesmo. Nés
Somos Irméos. E uma so
lei” —

E assim Parentes pela
Noite, sabios —
Conversamos a S6s —]
Até que o Musgo
encobriu nossos labios —
E — nomes — logo apos

—]

Quer-se 0 Prazer — antes

Depois — nao sentir Dor
Depois — alguns
Calmantes

Para lhe contrapor —

Depois — adormecer —
Depois — se bem prouver
Ao seu Inquisidor

O luxo de morrer —

Eu temo a Fala escassa —
O Homem que fala Pouco

—

Muita Loucura é divinal Bom —
Senso]

Para quem sabe ver —

Muito Bom — Senso — alta
Loucura —]

Ha de prevalecer

No assunto, como em Tudo, a
Maioria —]

Concorda — e seras sao —
Opde-te és perigoso — € em
Ferros

Logo te prenderdo —

Morri pela Beleza — e em minha
Cova]

Eu nao me sentia a gosto
Quando alguém que morreu pela
Verdade A Cova ao lado chegou

—]

Ele indagou gentil por que eu
viera —|

E eu disse — “Pela Beleza” —
“Eu vim pela Verdade — a
Mesma Coisa — Somos Irmaos”
— respondeu —|

E quais Parentes juntos numa
Noite

Conversamos nos Jazigos —
Até que o0 Musgo nos chegou aos
labios]

E nossos nomes cobriu —

O Coragao quer o Prazer —
primeiro —]

Depois — Fugir a Pena —
Depois — qualquer
Tranquilizante

Para matar a dor —

Depois — quer entregar-se ao
sono —|

Depois — se for propicio

Ao seu Inquisidor — que lhe
conceda]

Sua vez de morrer.

Receio o Homem breve no
Discurso —|

O Homem que se cala —
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16

17

18

19

Haranguer — I can overtake

Or Babbler — entertain —

But He who weigheth —
While the Rest—]

Expend their furthest
pound—

Of this Man—I am wary—
I fear that He is Grand

(c. 1862)

We play at Paste —

Till qualified, for Pearl —
Them, drop the Paste —
And deem ourself a fool —

The Shapes — though —
were similar —]

And our new Hands
Learned Gem —Tactics —
Practicing Sands —

Me from Myself — to banish

Had I Art —
Impregnable my Fortress
Unto All Heart —

But since Myself — assault
Me —]

How have I peace

Except by subjugating
Consciousness?

And since We’re mutual
Monarch]
How this be
Except by Abdication —
Me — of Me?
(c. 1862)
Death is a Dialogue between
The Spirit and the Dust.
“Dissolve” says Death — The
Spirit “Sir]
I have another Trust” —

Death doubts it — Argues
from the Ground —]

The Spirit turns away

Just laying off for evidence
Na Overcoat of Clay.

So proud she was to die
It made us all ashamed
That what we cherished, so

O Falastrao — é oco —
O Tagarela — passa —

Mas O que pesa —
Enquanto a Turba —

Ao maximo se expande
Esse homem — me
perturba —]

Temo que seja Grande —

Lidamos com o Joio —
Para chegar a Joia! —
Jogamos fora o Joio —
Julgando—nos ingénuos

Mas a Forma era a mesma
—]

E a nova M3o bateia

Com Taticas de Gema —
Praticando Areia —
Banir a Mim — de Mim
Fosse eu Capaz —

Fortim inacessivel

Ao Eu Audaz —

Mas se meu Eu — Me
assalta —]|

Como ter paz

Salvo se a Consciéncia
Submissa jaz?

E se ambos somos Rei
Que outro Fim

Salvo abdicar—

Me de Mim?

Morte ¢ um Dialogo entre
A Alma e o Po.

Diz a Morte “Some” — A
Alma “So]

Me cabe ser Crente” —

A Morte — sob a Terra
— clama —]

Vai-se a Alma

Deixando o seu — prova
cabal —]

Manto de Lama.

Tanto orgulho em morrer
Que nos humilha. Tanta
Indiferenca em ter

O Fanfarrdao — eu surpreendo —
Divirto — o Tagarela

Mas aquele que pesa — enquanto
0 resto]

Gasta o grosso € o miido —
Temo que seja um Grande
Homem

E o trato com cuidado —

Brincamos com Vidrilhos —
Até com Pérolas lidarmos —
Al, deixamos os Vidrilhos —
E tolos nos achamos —

Mas a Forma — era a mesma —
E a nossa Mao ligeira

Pegou a Arte das Joias —
Praticando na Areia

Eu mesma a Mim — banir—me
Tivesse a Ocasido —

Fora do meu Reduto

O Coracao —

Mas se a Mim — Eu assalto —
Como a paz encontrar

Salvo se a Consciéncia
Assujeitar?

E sendo ambas Monarcas
Como fazer assim

A nao ser abdicando —
A Mim — de Mim?

A Morte ¢ um dialogo

Entre o P6 e o Espirito.
“Dissolve-te” — ela diz — mas
este —]

“Outra crenga me inspira”.

Opode-se a Morte em duvida —
Vai-se embora o espirito
Deixando s6 — como argumento

Uma capa de argila.

Tao altiva motria
Que nos envergonhavamos
De parecer 0 n0sso gosto
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23

unknown]|

To her desire seemed —

So satisfied to go

Where none of us should be
Immediately — that Anguish
stooped]

Almost to Jealousy —

If recollecting were
forgetting,

Then I remember not;

And if forgetting,
recollecting,

How near I had forgot!

And if to miss were merry,
And if to mourn were gay,
How very blithe the fingers
That gathered these to—day!
Hope is the thing with
feathers

That perches in the soul,
And sings the tune without
the words, |

And never stops at all,

And sweetest in the gale is
heard;]

And sore must be the storm
That could abash the little
bird

That kept so many warm.

I've heard it in the chillest
land

And on the strangest sea;
Yet, never, in extremity,

It asked a crumb of me.

The Martyr Poets — did not
tell—]

But wrought their Pang in
syllable—]

That when their mortal name
be numb—]

Their mortal fate —
encourage Some—]|

The Martyr Painters — never
spoke—]
Bequeathing—rather—to
their Work—]

That when their conscious
fingers cease—]|

Some seek in Art — the Art
of Peace]

Delight— becomes pictorial
When viewed through Pain

Tudo o que nos encanta
Tao feliz, ao revés,

De ir aonde ninguém quis
Que a Angustia se desdiz
Em Inveja, a teus pés —
Se recordar fosse
esquecer,

Eu ndo me lembraria.

Se esquecer, recordar,
Eu logo esqueceria,

Se quem perde ¢ feliz,

E contente é quem chora,
Que alegre sdo os dedos,
Que colhem isto, agora!

A “Esperanga” se crava
Com penas na Alma—
Seu canto sem palavras

Nunca para —

E — ao Vento — ¢ ainda
mais suave]

Triste sera a Tormenta —
Que desalente essa Ave
Que a tantos alimenta —

Ouvi esse Ser de Penas
No mais intenso Frio —
Mas — nunca — me
pediu

Uma migalha — apenas.

Poctas Martires — ndo
clamam —]

A Dor em silabas
transmudam —]|
Falam por eles seus

poemas —]
Quando ja estejam
mudos.

Pintores Martires — néo
falam —]

Com sua obra eles
almejam

Que quando ndo sejam
mais —]

Alguns busquem na Arte
—aPaz—]

Prazer — vira pintura —
Se visto pela Dor —

Contrario ao seu querer —
Partia tdo contente

Para onde nao iriamos

De imediato — que a Angustia
Quase inveja se fez —

Fosse a lembrancga esquecimento
Eu ndo me lembraria

E esquecimento, uma lembranga,
Quase iria esquecer

E se perder fosse uma festa,
Fosse o luto alegria,

Feliz a mao que tudo isto

Hoje pdde colher!

A “Esperanga” ¢ o ser de plumas
Que pousa em nossa Alma —

E solta um canto sem palavras —
E ndo para — jamais —

E ao vendaval — fala mais doce
E ¢ o temporal mais crespo

Que ha de calar o Passarinho
Que a tantos aqueceu —

Ouvi—o nas mais frias terras —
Nos Mares mais estranhos —
Mas nunca, na maior Miséria,
Me pediu — do meu pao.

Os poetas Martires — nada
disseram —]

Mas seu Tormento em silabas
forjaram —]

Para que ao cair sua mortal pena
Seu mortal destino — incitasse
Alguém—]

Os Pintores Martires — se
calaram —]

A propria Obra como heranga —
deram —]

Para que ao finar a sua mao habil
Visse Alguém na Arte — a Arte
da Paz —]

O Prazer — faz-se pictorio —
Visto através da Dor —
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More fair — because
impossible
That any gain—

The Mountain—at a given
distance]

In Amber —lies—
Approached — the Amber
Hits — a little — And
That's—the Skies—]

I cannot live with You —
It would be Life—

And Life is over there —
Behind the Shelf

The Sexton keeps the Key to
Putting up

Our Life — His Porcelain —
Like a Cup—

Discarded of the Housewife
Quaint— or Broke—

A newer Sevres pleases —
Old Ones crack—

I could not die — with You
For One must wait

To shut the Other's Gaze
down —]

You— could not—

And I — Could I stand by
And see You — freeze —
Without my Right of Frost —
Death's privilege?

Nor could I rise—with You
Because Your Face

Would put out Jesus' —
That New Grace

Glow plain — and foreign
On my homesick Eye —
Except that You than He
Shone closer by—

They'd judge Us—How—
For You—served Heaven—
You know, ]

Or sought to—

I could not—

Melhor — porque
impossivel
Ao fruidor —

A Montanha — a
distancia —|

E Ambar — um véu —
Perto — dispersa-se — a
ansia —]|

E Isto ¢ — o Céu —
Nao posso acompanhar-
Te —]

Seria Vida —

E a Vida néo faz parte —
Da area permitida

A Chave soberana —
Que esconde e embaca
A Vida Porcelana —
Como uma Taga —

Que a Dona quebre —
Trocada — ou Rara —
Por uma nova Sévres —
A Velha se quebrara —

Nao me é dado morrer —
Contigo — ha a Espera
Para fechar o Olho alheio

Ele ndo pudera —

E eu — Teria que vé-lo
Ali — gelado —
Sem meu Direito ao Gelo

Privilegiado?

Nao posso voar —
Contigo —]

Teu Rosto

Daria ao de Jesus —
Menos Gosto

Com um reflexo raro
Em meu Olho deserto —
Exceto que mais caro
Brilharia, mais perto —

Eles nos julgariam —
A ti — servo do Céu —
ou sdo, ]

Poupariam —

A mim, ndo —

Mais belo — porque impossivel
De alguém dispor —

A Montanha — na distancia —

E Ambar sob um véu —

Perto — o Ambar retrai-se — um
pouco —]|

E Isso € — o0 Céu —

Nao posso viver contigo

A Vida inteira —

Essa seria a Vida — do outro
lado —

Na Prateleira

Que o Coveiro toma conta

E a Chave tranca —

A nossa vida — como a sua Taga
De Porcelana

Que uma Dona de Casa jogou
fora —]

Velha — quebrada —

Da fina marca europeia

Mais delicada —

Nao posso morrer — contigo —
A espera do Outro

Alguém tem de ficar — e a Ti
ndo cabe]

Cobrir—me como Rosto —

E eu — Poderia velar-te —
E eu ao teu lado —

Sem ter da minha Morte o
privilégio

Ver-te gelado?

Nem poderia renascer — contigo
Pois tua Face

A face de Jesus ofuscaria —

E essa Graga

Preencheria meus Olhos
Estranha — incerta
Porque Tu brilharia mais que Ele

E mais de perto —

E como nos julgariam?

Se ao Céu serviste —

E sabes que ndo pude — mas fiz
tudo]
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Because You saturated Sight
And I had no more Eyes

For sordid excellence

As Paradise

And were You lost, I would
be —

Though My Name

Rang loudest

On the Heavenly fame —

And were You — saved —
And I — condemned to be
Where You were not —
That self — were Hell to Me

So We must meet apart
You there — I — here —
With just the Door ajar
That Oceans are — and
Prayer

And that White Sustenance
Despair —

My Life had stood — a
Loaded Gun —]

In Corners — till a Day
The Owner passed —
identified

And carried Me away—

And now We roam in
Sovereign Woods]

And now We hunt the Doe —
And every time I speak for
Him —]

The Mountains straight reply

And do I smile, such cordial
light]

Upon the Valley glow —

It is as a Vesuvian face

Had let its pleasure through

And when at Night — Our
good Day done]

I guard My Master's Head —
'Tis better than the Eider —
Duck's]

Saturaste-me a Vista —
Olhos nao mais preciso
Para a exceléncia triste

Do Paraiso

Perdido ele estivesse —
Seria este 0 meu leste —
Perdida — ainda que
acesse

Meu Nome a Lei celeste

E com sua Alma salva —
E a minha — condenada
Sem o encontrar —

Seria o Inferno ou Nada

E assim vamos a parte —
Um aqui — outro — 1a
Com a Porta ao meio
Como um Mar inteiro —
E s6 esse Branco Esteio

O Desaparece —

A Minha Vida era uma —
Arma —]

A Espreita — até que um
Dia]

Passou o0 Dono — ¢ Me
levou]

Em sua companhia —

E agora em Selvas
Soberanas —]

Cacamos em Terras
estranhas —]

E sempre que por Ele eu
falo

Ressoam as Montanhas

Sorrio, ¢ a luz cordial que
mana]

Todo o Vale irradia —
Tal uma face vesuviana
Fluindo de alegria —

E quando a Noite — Ido
o Dia —]

Eu velo o Sono do meu
Mestre —]

Para seguir-te —

Porque de Ti enfeitou-se
A minha Vista —
Imperfeito aos meus Olhos
pareceu—me

O Paraiso

E se Tu te perdesses — eu Te
seguiria —|

Mesmo que ainda

Por minha Fama Celeste
Reconhecida —

E se Tu te salvasses — e eu —
culpada —|

Eu ndo pudesse

Ir contigo — isto seria

O meu Inferno —

Separados — enfim — para
estarmos juntos —]|

E 0 nosso preco —

Preces — Mares sem fim —
Portas abertas]

Que ndo se fecham —

E esse palido Sustento —

O Desespero —

Minha Vida era uma Arma
Carregada —]

Nos cantos — um dia passou
O proprietario — identificou-me
—1

Com Ele me levou —

E hoje exploramos as Florestas
virgens —]|

E a Corca a s6s vamos cagar —
E as Montanhas de pronto me
respondem|

Se eu por Ele falar —

E se eu sorrio uma faisca intensa
Sai pela Varzea a reluzir —

E como se um Vulcdo mostrasse
a face]

Para se divertir —

E quando a Noite — ap6s um dia
cheio —]

Cuido da sua Protegdo —

E bem melhor que os Edredons e
as Plumas]

Repartir no Colchdo —
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Deep Pillow — to have
shared —

To foe of His — I'm deadly
foe

None stir the second time —
On whom I lay a Yellow Eye
Or an emphatic Thumb —

Though I than He — may
longer live]

He longer must — than 1—
For I haye but the power to
kill,

Without — the power to die

Pain — has an element of
Blank —]

It cannot recollect

When it begun — or if there
were]

A time when it was not —

It has no Future — but itself

Its Infinite contain
Its Past — enlightened to

perceive]
New Periods — of Pain.
I dwell in Possibility —

A fairer House than Prose
More numerous of Windows

Superior — for Doors —

Of Chambers as the Cedars
Impregnable of Eye —

And for an Everlasting Roof
The Gambrels of the Sky—

Of Visitors — the fairest For
Occupation — This —

The spreading wide my
narrow Hands]

To gather Paradise —

I many times thought Peace
had come]

When Peace was far away —
A Wrecked Men — deem
they sight the Land —]

E mais suave do que
Pluma
A Cama que nos resta —

Seu inimigo — é o meu

Nao ousa uma outra vez

Quem meu Olho — Luz
viu
Ou meu Dedo desfez —

Embora eu possa — viver

mais]
Maior ainda € o Seu
poder —]|

Pois tenho s6 o de matar,
Sem ter o de — morrer —
A Dor — tem Algo de
Vazio —]

Nao sabe mais a era

Em que veio — ou se
havia

Um tempo em que nao
era —|

Seu Futuro é s6 Ela —
Seu Infinito faz supor
O seu Passado — que

desvela]
Novos Passos — de Dor.
Habito a Possibilidade —

Casa melhor que a Prosa

De Janelas mais prodiga

Superior — em Portas —

Comodos como Cedros
Impermeaveis ao Olho —
E por Eterno Teto

Os Dosseis do Céu —

De Visitantes — o mais
justo —]J

Por oficio — Isto —

S6 as asas destas parcas
Maos]

Para o meu Paraiso —
Paz — muita vez — fui
encontrar]

Quando essa Paz me era
negada —]|

Naufrago — a Terra

Nao se livra de mim Seu inimigo
Se é Seu rival — € meu rival —
O meu Olho Amarelo vai segui-
lo

E o meu Dedo mortal —

Se viver mais do que Ele me é
possivel]

Mais tera Ele que viver —
Pois eu posso matar — porém
nao tenho]

O poder de morrer —

A Dor — tem Algo de Vazio —
Nao pode pressupor

O seu inicio — ou se no tempo
Chegou a ndo haver —

Nao tem Futuro — a nao ser ela
Seu Infinito a conter

O seu Passado — compreende
Novas Eras — de Dor.

Eu moro no Possivel —
Casa melhor que a Prosa —
Com muito mais Janelas —
Superior — em Portas —

De Quartos com Cedro —
Impregnéveis ao Olho —

E 1a no Céu as Cumeeiras
Por teto Duradouro —

As Visitas — tao belas —
E por Tarefa — Isto —
Abrindo as minhas Maos
delgadas

Colher o Paraiso —

Pensei que a Paz ja tinha vindo
E longe a Paz estava —
Naufrago — que julgou ver Terra

La no Meio do Mar —
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At Centre of the Sea —

And struggle slacker — but to
prove]

As hopelessly as [ —

How many the fictitious
Shores —]|

Or any Harbor be.

Presentiment — is that long
Shadow — on the Lawn]
Indicative that Suns go down

The Notice to the startled
Grass

That Darkness — is about to
pass —]

That Distance was between
Us

That is not of Mile or Main—
The Will it is that situates —
Equator — never can

Bind me — I still can sing—
Banish — my mandolin
Strikes true within —

Slay — and my Soul shall
rise

Chanting to Paradise —
Still thine.

The Opening and the Close
Of Being, are alike

Or differ, if they do,

As Bloom upon a Stalk.

That from an equal Seed
Unto an equal Bud

Go parallel, perfected

In that they have decayed.
The Voice that stands for
Floods to me]

Is sterile borne to some —
The Face that makes the
Morning mean]|

Glows Impotent on them —

What difference in Substance
lies]

That what is Sum to me

By other Financiers be
deemed

Exclusive Poverty!

vislumbrada —]
Eu — no Centro do Mar.

Lutar ao 1éu — para
provar

— Incrédulo de viagens
Que as praias sao
miragens —]|

E os Portos, Ar —
Pressentimento — € a
Longa Sombra — no
Jardim —]

Sinal de que o Sol chega
ao fim —|

Noticia para a pobre

Grama —]
Que a Escuriddo — ja
chama —]|

A Distancia entre Nos

N3ao é de milha ou Mar —

O Desejo € que mede —
O Equador — nao pode
Ata-me — eu canto assim
—1

Bane-me — um bandolim
Soa, dentro de mim —

Mata-me — a Alma ainda
Canta até o Paraiso —
Tua até o fim —

O Abrir e o Fechar

Do Ser € igual e
Desigual, se o for,

A Flor no Caule.

Que de mesma Semente
Vo, em igual Botéo,
Paralelos, perfeitos

No que j& ndo sao.

A Voz que para mim ¢
um Mar]

E para outros chi —

A Face que nasce a
Manha

Fana sob outro Olhar —

Que diferenga ha em
Substancia]

Se 0 que me ¢ Soma
A outras Finangas so
alcance a]

Pobreza extrema!

E a refrear o esforco — nota
Como eu — desesperada —
Quanta ficticia Praia ainda
Até no Porto estar —

Pressentimento — ¢ a longa
Sombra no Gramado —]
Sinal de Sois — que ja se vao —

O aviso a Relva em sobressalto
Que vai passar a Escuriddo —

Entre Nos estava a Distancia
Que ndo era de Milha ou Mar —
S6 a Vontade € que situa —

O Equador — jamais —

Ata-me ainda hei de cantar —
Expulsa — o bandolim
Dentro ressoa —

Mata — e minha Alma subira
Em céanticos ao Céu —
So tua.

Ao abrir e o Fechar-se
Dos Seres se parecem
Ou diferem, se o fazem,
Como Botdes no P¢

Que de mesma Semente

Até o mesmo Broto

Seguem juntos, completos

No que neles ja foi.

A voz que ¢ para mim Enchente
Para alguns ¢ regato —

Esses ndo veem desvelar-se

A Face da Manha —

Que diferencga ha na Substancia
Se o que tenho por Soma

E para outros Financistas

Um Patriménio s6!
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Morning is due to all —
To some — the Night —
To an imperial few —
The Auroral light.

Within that little Hive
Such Hints of Honey lay
As made Reality a Dream
And Dreams, Reality.
Sunset that screens, reveals
Enhancing what we see

By menaces of Amethyst
And Moats of Mystery.
There is solitude of space
A solitude of sea

A solitude of death, but these

Society shall be

Compared with that
profounder site]

That polar privacy

A soul admitted to itself —

Oh, honey of an hour

I never knew thy power,
Prohibit me

Till my minutest dower,
My unfrequented flower,
Deserving be.

Safe in their Alabaster
Chambers —]

Untouched my Morning
And untouched by Noon —
Sleep the meek members of
the Resurrection —|

Rafter of satin,

And Roof of stone.

Light laughs the breeze

In her Castle above them —
Babbles the Bee in a stolid
Ear,

Pipe the Sweet Birds in
ignorant cadence —]|

Ah, what sagacity perished
here!

(versdo de 1859[?])

Safe in their Alabaster
Chambers —]

Untouched by Morning —
And untouched by Noon —

Manhas sdo para os mais
A Noite — para alguns —
A uns poucos imperiais
A Aurora Luz —

Nesta Colmeia tais

Dons de Mel eu suponho
Que a realidade ¢ Sonho
E os sonhos, Reais —

O Ocaso se abre, aéreo —
E alteia nossa vista

Com ameagas de
Ametista

E Fossos de Mistério.
Ha a solidao do espago
A solidao do mar

A soliddo da morte, mas
Parecem Comunhéo
Ante o Ainda mais
profundo sitio]

A polar solidao

Da alma que a si se
admite —]|

Oh, mel da hora

Que jamais aflora,
Pereca

Até que a minima mora,
A mais rara flor a

Mereca.
A salvo nos Quartos de
Alabastro —]|

Distantes do Festim —
Dos Sois e do Verdo —
Dormem os meigos
mestres da Ressurreigao
—1

Tetos de Pedra —
Paredes de Cetim!]

Grandiosos vao os Anos
ao Crescente —

Os Mundos os seus Arcos
circunscrevem —|

E os Firmamentos —
fogem —]|

Diademas — decaem —
dobram-se os Doges —
Gotas sem som — em um
Disco de Neve —]

Ah, daqui se foi toda a
percepgao!]

A Manha ¢ de todos —
A Noite — de alguns —
De poucos escolhidos —
A Auroreal luz.

Dentro dessa Colmeia

As sugestdes do Mel

Fazem Real um Sonho

E o Sonho — Real —

O Por do Sol oculta e mostra —
Enfeitando o cenario

Com ameacas de Ametista

E Minas de Mistério.

Ha solitude pelo espago

No mar ha solitude

Na morte ha solitude — porém
todas

Sdo uma sociedade

A vista dessa instancia mais
profundal]

Polar privacidade

Que uma alma da para si propria
O mel de breve odor,

Néo provei teu vigor,
Rejeita-me

Até que meu penhor,

Minha guardada flor,
Mereca-te.

Seguros em suas Camaras de
Alabastro —]

Telhas de Pedra — e Caibros de
Cetim —|

Sem notar a Manha e o Meio —
Dia —dormem]

Os mansos membros da
Ressurreigao.

A brisa sopra em seu Castelo
acima deles —]|

Baila a Abelha a zumbir para
ninguém —|

Soltam a toa os Péssaros o seu
gorjeio —

Ah, daqui se foi toda a
percepgao!

Marcham os Anos no Crescente
— acima deles —]

Os Mundos cavam Arcos —
rolam Céus —]

Diademas — e Doges — caem
— em siléncio —]|




40 The Voice that stands for
Floods to me]
Is sterile borne to some —
The Face that makes the
Morning mean]
Glows Impotent on them —

What difference in Substance
lies]

That what is Sum to me

By other Financiers be

A Voz que para mim ¢
um Mar]

E para outros chd —

A Face que nasce a
Manha

Fana sob outro Olhar —

Que diferenga ha em
Substancia]

Se o que me ¢ Soma
A outras Finangas s

A voz que ¢ para mim Enchente
Para alguns ¢ regato —

Esses ndo veem desvelar-se

A Face da Manha —

Que diferenga ha na Substancia
Se o que tenho por Soma

E para outros Financistas

Um Patrimonio sé!
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deemed alcance a]
Exclusive Poverty! Pobreza extrema!




