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1Introducao

Apresente traducio é parte de uma pesquisa de doutorado O de Nuno Ramos: traduzir a densi-
dade (CAPUTO, 2020), composta por duas partes. Na primeira, analisavam-se os procedimentos
estéticos utilizados na escrita do livro O (2008) pelo multiartista Nuno Ramos e a segunda parte
consistia no trabalho pratico de traducao deste mesmo livro com relativos comentarios sobre as
escolhasdetradugao e o processo tradutério. As escolhas tradutérias foram todas embasadasnas
analises elaboradas na primeira parte. Isso porque é impossivel atuar num processo de traducdo
literaria sem considerar as peculiaridades textuais especificas. Paraa tradutora em questao, exis-
tem, sim, posturas éticas que sdo imprescindiveis e que sdo aplicadas para a tradugdo de qualquer
tipo de texto, mas ha também escolhas e op¢oes do processo de translatio que apresentam uma
ligacdo intrinseca e indissociavel com o texto de partida e que por isso mudam. S6 para entender
melhor o que seria uma postura ética geral aplicavel a qualquer tipo de texto e o que seria uma
escolha ligada especificamente ao texto a ser traduzido, trarei dois exemplos significativos para
mim:

- no primeiro caso, uma postura geral seria evitar a “aclimatacao do texto do outro”
(BERMAN, 2012, p. 35), ou seja, uma restituicdo mastigada do texto de partida,
anulando e diluindo pontos de resisténcia do texto na versdo de chegada;
no segundo caso, pode-se apontar para um exemplo banal, mas, ao meu ver, eficaz:
Como traduzir os cantos da Divina Comédia, que em italiano sdo em terzine incatenate
de hendecassilabos em esquema de rima ABC CDC DED, sem ter esses elementos em
mente? Conforme a perspectiva adotada, versdes em prosa poderiam ser consideradas
parafrases ou adaptacoes, nao traducoes stricto sensu.

Neste segundo caso, na avaliacido dos recursos estéticos importantes, teremos que pesar
os elementos mencionados no ambito do texto como conjunto a fim de ndo obtermos resultados
desequilibrados, ou seja: esses elementos deverdo ser considerados em combinacao solidaria
com outros fatores (semanticos, lexicais etc.). Rosmarie Waldrop, em seu artigo Translating the
sound in poetry: six propositions (2009), mostra como casos de desequilibrio entre os elementos
considerados prevalentes e os restantes podem produzir resultados surpreendentes (num sen-
tido negativo), que trazem a tona a importante tarefa de tentar achar pardmetros minimos para
obter uma traducao que possa ser considerada uma traducao stricto sensu. Tarefa essa que Paulo
Henriques Britto tenta cumprir no seu ensaio A tradugdo literdria (2016), no qual lembra que a
fidelidade, ainda que ndo seja entendida como conceito absoluto, continua sendo uma meta alme-
jada pelos(as) tradutores(as), meta essa realizavel através de escolhas tradutérias pessoais do(a)
tradurtor(a), justificadas por uma leitura especifica do texto.

Assim, nas suas palavras:
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Afidelidade absoluta é uma meta perfeita mente valida, ainda que saibamos muito bem que,
como todos os absolutos, ela jamais pode ser atingida. O tradutor responsavel é aquele que,
com os recursos de que dispoe e com as limitagoes a que ndo pode escapar, produz um texto
que corresponde de modo razoavel ao texto original. [...] naimpossibilidade de recriar na sua
traducao todos os elementos do original, cabe ao tradutor hierarquiza-los e escolher quais
deles deverao ser privilegiados. Claro esta que essa avaliagdo, como de resto todo o processo
de traducao, é subjetiva, e portanto hé de variar de um tradutor para outro. Mas o fato de que
duastradugdes de um mesmo texto jamais sdo idénticas ndo constitui um argumento contra
a meta de fidelidade, e sim apenas contra a possibilidade de se atingir uma fidelidade abso-
luta. Assim, sustento que o tradutor tem a obrigacao de se esforcar ao méaximo para aproxi-
mar-se tanto quanto possivel da inatingivel meta da fidelidade, e que ele nao tem o direito de
desviar-se desse caminho por outros motivos (BRITTO, 2016, p. 37).

No caso reportado por Rosmerie Waldrop, Ernst Jandl, considerando sé o aspecto sonoro
do poema de partida, e nao o seu sentido, na vontade de restituir as mesmas e idénticas sonori-
dades no texto de chegada, traduz o poema de Wordsworth's, My heart leaps up when I behold,
de uma forma realmente peculiar, operando uma traducao de superficie (oberfldchetibersetzung),
assim como ele a define no titulo, ou seja, uma traducao da camada fisico-fonémica do poema,
sem se preocupar com os demais elementos e da parte semantica. Obviamente o autor podia estar
atuado uma operacao critica propondo esse tipo de traducdo, — quase irénica, um non-sense — isso,
porém, ndo impede, qualquer que seja o projeto tradutério, de poder afirmar com toda a certeza
que o texto de chegada nao tem correspondéncia proxima ao texto de partida. Aseguir, o exemplo
dos primeiros trés versos no original e na versao de chegada:

My heart leaps up when I behold
A rainbow in the sky:
So was it when my life began;

Ficounacanetade Ernst Jandl, escritor austriaco, como:

mai hart lieb zapfen eibe hold
er renn bohr in sees kai
so was sicht wenn mai lduft begehn (WALDROP, 2009, p. 61)

O exemplo acima mostra que, para uma traducao ser considerada razoavel, ha que ter equi-
librio, os elementos prevalentes ndo podem ser os Ginicos levados em consideragdo. De fato, uma
vez selecionados, sera sempre preciso combina-los com outros, ou, caso contrario, havera uma
desnaturalizacao do texto, o cumprimento do objetivo de uma fidelidade possivel fracassara em
prol de outras operacoes possiveis. André Lefevere, ainda sobre a possibilidade da existéncia de
traducoes fonéticas (1975), faz uma ressalva: a ideia para ele seria nao sé reproduzir as mesmas
sonoridades, mas juntar esse empreendimento a preservagao do sentido original, tarefa dificil-
mente exitosa se pensarmos em grupos linguisticos distintos. Talvez seja mais facil empreender
ocaminho haroldiano da paramorfia, ou seja, tentaralcancar o mesmo efeito com recursos distin-
tos, isto é, aqueles oferecidos pela lingua de chegada, rearticulando e reconfigurando o processo
desencadeado no original em traducéao partindo de elementos de base mudados.

O carater central de algumas obras de literatura contemporinea — onde se insere o excerto
traduzido - parece estar voltado para a recuperagao de uma performatividade do texto através de
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diferentes procedimentos, dentre os mais poderosos, ha os de manipulagdo sonora. Nao é preciso
ir muito longe, basta pensar na slam poetry, a qual ja é pensada segundo uma performatividade
vocal. Existem, porém, outras obras escritas que, ainda que ndo tenham sido gestadas paraaence-
nacao oral, aproveitam o lado intrinsecamente performatico da linguagem realcando a projecao
sonora damesma e seulado mais puramente fonético. Considera-se nesses casos o significante na
sua fisicidade vocalizada, mesmo que os suportes permanecamatinta e o papel. Zumthor (2007),
partindo de um estudo sobre leitura e oralidade, e Ponge (1961 Apud NANCY, 2002), analisando
0 seu proprio processo de escrita, afirmam que o texto tem sempre algo da escuta. Para Zumthor
(2007), cada leitura é a escuta de uma voz e para Ponge seu processo de escrita acontece pronun-
ciando as palavras, pensando-as vocalmente articuladas (1961 Apud NANCY, 2002). O que se
quer sustentar de alguma maneira é que ha som até onde os suportes nao seriam um claro sinal
da presencaimediata e real deste mesmo. A escrita de Nuno Ramos parece se inserir nessa linha
de textos performaricos, nos quais um dos caracteres identificaveis é uma estética ligada a pro-
jecdo sonora da escrita. Na arte sonora contemporanea, usa-se o termo soundscape (paisagem
sonora), mas, para que entendamos melhor alguns textos performaticos da literatura contempo-
ranea, seria mais apropriado falarmos em sound sculputures (esculturas sonoras) ou melhor ainda
verbal sound sculptures (esculturas verbais sonoras). Usando essa expressao, libertar-se-ia o som
das metaforas visuais. Ainda que a ideia de escultura reconduza ao tatil, parece mais adequado
nessa analise mudar os termos que remetem a visao, ja que se trata de um tipo de escrita que faz
uso de recursos expressivos que a afastam do principio de exatidao imposto por uma linguagem
imitativa, que é fundamentalmente de matriz retiniana, isto é, onde as coisas escrevem-se “como
elas sdo”. O som produz sentidos possiveis a partir de reenvios e ressonancias (NANCY, 2002),
a partir, portanto, das possibilidades abertas que se criam da relagdo entre mais elementos: o
sujeito/elemento produtor, o lugar de propagacao, os elementos e ambiente atravessados ou que
acontecem em concomitdancia, a reverberagdo, o sujeito receptor. Tentaremos entender como essas
ressonancias, esses sentidos possiveis ecoados pelos aspectos fonéticos da matéria verbal podem
se articular num texto contemporaneo. Analisaremos, portanto, um trecho do capitulo traduzido
que se encontra logo apés a presente introducao em traducao integral. Trata-se de uma parte do
capitulo quatro que pertence a uma série de capitulos breves emitalico, interpolados aos capitulos
maiores e que funcionam como intermezzo a maneira de um coro:

Mais alto que o som das noticias rasgando as revistas, a pancada de chuva, um tinico 6 que seja
mas seja continuo, ndo um mantra mas um zumbido de vespa, um zangdo na avenida, nas cinzas
do ultimo dia, atrds do vidro natural que me separa de tudo, da lamina de luz, como um dia (como
umdia) onde o corpo bate e zumbe, zumbe um 6, uma lamina metalica, constante, um hino rispido,
Zurro, o que serd isto no meio da avenida (RAMOS, 2008, p. 60, italico do autor, grifos meus).

Nesse trecho podemos registrar a reiteracao de células consonantais, criando continui-
dades auditivas, como se fossem blocos sonoros nos quais o proprio som sobressai ao sentido. Ou
seja, a percep¢ao do puro som é anterior ao processamento do sentido do material verbal na sua
forma articulada — dentro de uma cadeia falada.

Avozdesseintermezzo estaa procurade um 6. Algo que ndo seja um mantra, mas um zum-
bido. E interessante notar como foneticamente é desatendido o que se afirma metalingustica-
mente. Pois, 0 som da sequéncia de palavras dessa cadeia falada desatende o sentido seméantico
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daquilo que se esta afirmando, ou seja, o proprio trecho, ainda em uma leitura pausada, resulta
num quase-mantra pela reiteracdo de sonoridades vibrantes como o [z]. Efeito esse amplificado
porque o [z] encontra-se em combinagdo com o som vocalico [u] e nas palavras zumbido-zumbe a
vogal é seguida por uma bilabial [m], como acontece com frequéncia nos mantras. Robert A. Yalle,
no livro Explaining Mantras (2003), afirma que os mantras como linguagem natural tentariam
remediaraaporia das nossaslinguagens convencionais ordinarias que instituem uma correspon-
déncia com a realidade sem de fato té-la. Como os mantras, de fato, ndo precisam indicar o real,
pois eles sdointraduziveis, ejarepresentariam oreal na suaintegridade, é como se encarnassemo
sonhode perfeicdo imitativo-representativa de qualquer linguagem que se quer perfeita. Mas aqui
nao se procura nem a linguagem verbal insuficiente, tampouco uma suposta linguagem natural
aderente as coisas (0s mantras), o que se busca é um ruido, um zumbido repetido, um 6. Seria
talvez a procura do grito primordial, a nostalgia de uma fase pré-linguagem, a busca da descons-
trucao de qualquer cadeia de sentido possivel? Ou quem sabe o anélito para uma linguagem que
sinestesicamente seja capaz de gerar adesdo entre as palavras, as distintas sensacoes e os senti-
dos possiveis, uma realidade em que o significante das palavras possa aderir cratilianamente ao
seu significado. Se pensarmos bem, as onomatopaicas usadas zumbido e zurro remetem a essa
capacidade, perdida e primeva, em que as palavras reproduziam na forma os seus significados.
Assim avoz (no lugar do narrador) no primeiro capitulo tagarela:

Restamhoje apenas algumas pistas desta origem ou, para dizer de outro modo, alguns sinais
foradalinguagem. Parece uma experiéncia cotidiana, ainda acessivel a todos, estranhar subi-
tamente o som de determinada palavra como demasiado abstrato ou inverossimil em relacédo
aquiloquedesigna, e ovelhojogo infantil de repetirindefinidamente um mesmo vocabulo até
que perca completamente qualquer ligacdo com aquilo que procura indicar talvez queira nos
conduzir, apenas, de volta a uma época em que cada coisa tinha seu peso sinestésico, e tanto
acor como o sabor como aimagem eram o indicelivre para aquele passaro flechado (RAMOS,
2008, p. 23, grifos do aurtor).

Desde o inicio, através das sonoridades reiteradas se desencadeiam percepcoes auditivas,
o par rasgando as revistas (através do som [r]) evoca um primeiro barulho que abre o paragrafo. O
ruido produzido pelo rasgar do papel é bastante invasivo porque tem algo do golpe e algo da conti-
nuidade, pois comeca de maneira abrupta e sucessivamente se propaga durante o tempo todo
em que a folha esta sendo rasgada. A acao de rasgar é uma agdo de duracao, ainda que breve, o
som entra como um golpe e depois se protrai, dependendo do tamanho do papel e da quantidade
de folhas que se juntam para rasgar. Esse barulho, que pode chegar a ser um incémodo, se dis-
solve em outro, por substituicao, a pancada de chuva, que por sua vez se dilui no zumbido. Ha uma
sequéncia de sons que mudam, mas justapostos de forma a manter uma continuidade ruidosa. A
pancada de chuva talvez funcione s6 como janela de descontracao entre dois ruidos irritantes. Ja
que, na prontncia vocal, realmente o que cria impacto sonoro é a sequéncia rasgando as revistas e
as palavras encadeadas uma atras da outra: zumbido, zangao, cinzas, zumbe (duas vezes), zurro.
O barulho da pancada de chuva, ainda sendo forte, é associado a algo de meditativamente rela-
xante. A continuidade do fonema fricativo alveolar sonoro /z/ é amplificada pela rima incompleta
entre continuo e zumbido em oragoes consecutivas, onde dessavez metalinguisticamente se trans-
creve o que serealiza foneticamente. Ha mais uma palavra que, sem fazer parte dessas sequéncias
sonoras, ecoa a reverberacao do zumbido, que é a palavra vespa, pois a associacao imediata é para
com 0 seu verso.
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Pode-se chegar a conclusdo de que em termos perceptivos essas sonoridades repetidas
geram um efeito de escultura sonora verbal, em que as palavras quase parecem desligadas do seu
significado e o que permanece é o som para além do sentido. Em apresentacdo em grupo de pes-
quisa, além de associar esta tltima reflexao a analise de outro trecho, também acrescentei que em
um segundo momento essas mesmas sonoridades contribuem para a construcao do sentido, que
em uma primeira abordagem haviam opacizado. Um colega presente, também poeta e tradutor,
André Capilé, me fez notar, porém, que depois de ter lido sequéncias sonoras imponentes, o que
sobrava, como sentido evidente, na sua percepcao, eram 0s poucos sintagmas que nao se inseriam
dentro dessa escultura sonora verbal. Observacao essa que tem me feito refletir bastante, sobre
algo que como leitora ja havia experimentado, mas que, todavia, nao conseguia identificar clara-
mente. Ha trés movimentos identificaveis nessa estética do som: a) a criacao de blocos sonoros, o
som paraalémdo sentido e, por vezes, suspensio do mesmo; b) os blocos sonoros que em segunda
instancia ativam a construcao de sentidos; ¢) o sentido que sobra ou que permanece COmMo risco
evidente, e que ndo entra nas cadeias de sonoridades presentes. No trecho proposto, o que parece
sobrar é exatamente “a pancada de chuva/atras dovidro natural que me separa de tudo”.

2 Algumas consideracdes a margem

Na traducao italiana do texto selecionado, portanto, foi impossivel desconsiderar esses
aspectos performativos do texto. Um texto performativo em literatura se daria com a exposicao do
processo, aagiao metalinguistica constantemente presente, alingua mostrando constantemente o
que faz ou o que suspende em termos de sentido, o proprio sentido esta em processo de negociacao
constante, sem se dar como fechado. Um sentido em acdo esta em continuo devir, até porque ele,
pelos recursos estéticos escolhidos, cria-se a partir de afeicoes corporais diversas que acontecem
junto com a leitura. No caso do efeito sonoro é preciso acessar, parafraseando Nancy, a reverbe-
racao dentro de si. Josette Féral, ao falar do teatro performativo, o define da seguinte maneira:

Umadas principais caracteristicas desse teatro é que ele coloca emjogo o processo sendo feito,
processo esse que tem maior importancia do que a producéo final, mesmo que essa seja meti-
culosamente programada e ritmada, assim como na performance. O desenrolar daacdoea
experiéncia que ela traz, por parte do espectador, sao bem mais importantes do que o resul-
tado final obtido (FERAL, 2018, p. 132-133).

Sem a intencdo de citar Josette Féral para, de forma instrumental, validar as reflexdes
acima formuladas, acredita-se realmente que o que se fala sobre performance e teatro performa-
tivo tenha muito a ver com os procedimentos de escrita da literatura contemporanea. O proprio
Nuno Ramos tem se inspirado sempre mais no teatro e na performance, tanto para a literatura
- pensa-se aqui em Adeus, cavalo (2017) — quanto para a producdo artistica ndo verbal (Carreata
em marcha aré, 2020) realizadas em alguns casos em parceria com atores e performers ou grupo
teatrais, como a Companhia Teatro da Vertigem. Se esse aspecto sonoro é considerado como
cabal no texto de Nuno Ramos e, portanto, na hierarquia pessoal da presente tradutora constitui
um dado relevante que tem condicionado muitas escolhas de traducgao; por outro, lado nao foram
desconsiderados outros aspectos contextuais. A propria Féral lembra que o texto performativo
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(desta vez ela fala realmente da parte escrita, o guiao) ndo se configura como um dado estético
univoco, que sozinho seria suficiente para criar um nivel de acdo constante. Ao contrario, ele deve
ser pensando como agente numa rede de rela¢oes, “um novelo fechado de interpelacdes com os
demais componentes da encenacio” (FERAL, 2015, p. 254), ao final, comparaveis, no seu ver,
com as partituras musicais para varios instrumentos lidas contemporaneamente s6 que com
énfases diferenciadas em momentos distintos (FERAL, 2015, p. 254).

Conclui-se acrescentando que, para além das referéncias basicas que os tradutores trazem
para questoes de ritmo, como os escritos de Antoine Meschonnic, seria interessante comecar a
refletir mais sobre a ligacao estética e politica que o uso de recursos diferenciados pode significar.
Duas referéncias que podem servir para abrir uma discussao desse tipo sdo o livro de Jean-Luc
Nancy A escuta (2015, [2002]) e olivro An epistemology of noise, de Cecile Malaspina, isso porque,
partindo de pressupostos distintos, o primeiro filoséfico-literario (em Nancy) e o segundo cienti-
fico-filosofico-epistemolégico (em Malaspina), ambos autores colocam questoes para problema-
tizar como a hierarquizacdo das formas representativas e expressivas dentro da nossa sociedade
- versoes essencialistas ou imitativas das artes — ou a consolidacao de percursos corretos para
chegar a formulagdo de conhecimento do mundo — confiar na visdo, a realidade tal como ela é,
desconfiar da escuta, percebida como imprecisa, considerar o ruido como elemento perturbador
—-naverdade, mascaram um movimento end6geno a sociedade de disciplinamento através das
linguagens convencionais aceitas, que se inserem na ideia de ordem, e que enderecam um proces-
samento e uma construcao de sentidos com bases l6gico-cientificas, mais racionais, sintomaticas
de uma sociedade ainda muito ligada a arcabougos cartesianos. De fato, para um(a) tradutor(a),
a preservacao de uma estética a partir do som e do ruido é parte de um processo mais amplo de
abertura de um discurso politico que parte da estética. Malaspina resume muitas das reflexoes
apresentadas no seu livro da seguinte maneira:

Colocar em oposicao ordem e barulho, de fato continua a implicar que a desordem, a incer-
teza e 0 erro sdo a negacio de uma regra, de um objetivo, de um valor de uso ou de trabalho.
Nesse sentido todo empreendimento do discurso racional e cientifico, na medida em que se
apoia na ideia de ordem, tanto no discurso quanto no mundo empirico, deve ser entendido
como a afirmacédo do poder de impor a ordem e objetivos onde ha confuséo, onde o erroe a
incerteza parecem ser grandes. Esse poder, talvez nao seja nada mais que a tentativa, mais
ou menos bem sucedida, de exercer o controle, temporariamente, no meio de um desenrolar
basicamente contingente dos eventos que explicam a irreversibilidade histéricadotempoea
irredutibilidade do futuro (MALASPINA, 2018, p. 202, traducao propria).

A partir dessa citacdo de Malaspina, reitera-se a importancia de ponderacao de cada esco-
lha no ato de traducao, ja que traduzir é fazer parte desse amplo processo de inscricao de signos,
aberturas de sentidos e significados possiveis nas comunidades que recebem o texto, nem que
seja a uma porc¢ao limitadissima de leitores. Poder-se-a ver, portanto, que na traducao a seguir a
escolha de cadadetalhe, do maisincisivo ao menos evidente, foi fruto de um importante processo
de preservacao do potencial politico libertado pelo lado estético.
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Feitas essas premissas explicativas sobre a enargheia que impulsionou essa traducao, os
demais comentarios gramaticais, estilisticos, semanticos e sonoros sao apresentados em forma
de rodapé pontualmente referenciados junto ao texto de chegada.?

-

4.0

Portando® fruttie pietre nello stomaco (come il lupo delle favole) e camminando sulla cenere? dei
nostri® piedi di cenere, la cenere delle suole,® la cenere del renio?, la cenere delle foglie, provando le polveri
della cenere depositate su ogni dove

allora una cosa come un canto esce da una cosa come una bocca, una cosa come un un'd, un’o,
un’é enorme, che prima prende le orecchie e poi scende giul per la schiena, la peluria del ventre - seducenti

2. RAMOS, Nuno. O. Sio Paulo: Iluminuras, 2008. Disponivel em: https://books.google.com.br/books?id=98QA-
DAAAQBAJ&pg=PT29&dq=ao+carregar++no+estd mago+frutos&hl=it&sa=X&ved=2ahUKEwjruef4i6riAhvirJU-
CHcMCAzwQuUWVEBAZLE Ak#v=0nepage&q=a0%20carregars%20%20n0%20estomago%2ofrutos&f=false. Darade
acesso em: 23 ago. 2022.

3. Escolheu-se o verbo portare em vez de caricare, mais proximo do original carregar, para fazer uma ligacao sonora
(po) com a parte final do paragrafo provar do po cinza pousado em tudo (linhas 3 e 4). Por mais que esse remande Sonoro
(carregar/provar do pé de cinza pousado em tudo) nao esteja presente no texto original, ele serve como forma de compen-
sacdo para algumas perdas de reiteragao de células sonoras sucessivas. No nivel da significacao, esse atacador sonoro em
intermiténcia entre as agoes que estdo sendo cumpridas - particularmente entre a primeira e a tltima —, serve para tragar
dois pontos de um mesmo circulo entre duas agoes, as quais conduzem circularmente a alguma coisa como um 6, o circulo
almejado. Entre a primeira acdo e a ltima é como se ndo se construisse um avango cronologico, mas ambas levassem a
um mesmo ponto, o caminho de procura do ¢, retomando a ideia de um tempo eindutico e cairologico.

4. Todas as ocorréncias da palavra cinzas, no plural, foram transformadas no singular cenere em vez de ceneri. Como
ja foram perdidas todas as reiteracoes dos s do plural que criam uma certa continuidade e ainda mais as reiteragoes com
a vogal aberta do feminino (as » cinzas, solas, folhas), tentou-se pelo menos manter, através de uma célula diferente, a
reiteracdo entre as Ultimas duas silabas -as da palavra cinzas e as primeiras duas da palavra asfalto. 1sso so seria possivel
mudando radicalmente a palavra asfalto para uma outra materialidade. Primeiro, tentou-se achar alguma marerialidade
como artefato humano, porém composta por elementos naturais (como o asfalto) e que comegasse por ri-, ja que se queria
manter o plural ceneri. Naimpossibilidade de encontrar uma sonoridade com ri-, a pesquisa foi direcionada para acharmos
alguma materialidade que comecasse com o re- do singular cenere. Depois de uma busca, chegou-se & op¢ao renio, obtendo
cenere delrenio. O rénio é um elemento quimico presente na natureza que tema mesma cor da platina, lembrando portan-
doa cor cinzenta que remete visualmente a propria palavra cinza, que apesar de ser usada como substantivo, também € o
homonimo adjetivo que indica a cor. Esse material é normalmente comercializado em forma de po, o que se ligaria
novamente com a ideia da marerialidade e consisténcia da cinza, entendida como pequenas fragoes de um elemento antes
maior e integral. Além disso, se for moldado em altas temperaturas, o rénio tem a propriedade de ser altamente ducril;
antes de esfriar, exatamente como o asfalto, ele pode ser rolado, esticado, torcido e dobrado.

5. Foicolocado o acréscimo nostri (nossos) e retirado o participio passado feitos, para deixar mais forte o efeito actstico
da sequéncia de repeticoes de cenere.

6. Aspalavrasem rimatoante pobre solas e folhas foram reproduzidas gragas a proximidade linguistica com outra rima
roante pobre suola/foglia.

7. Vernotaz.
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macerie®, un naufragio nella bassa marea®, un pugno di riso lanciato verso l'alto,*® ¢ nella nostra voce il
rintocco remoto di una campana, canto e mi spavento,** rimando la brutta novella,*? dimentico l'im-
meritata paura®, dimentico la tristezza* e grido e vibro i cembali come se le mie tonsille sterrassero al

8. Seducenti macerie, que e um atributo de la peluria del ventre, foi anexado através de sinal de pontuacao, especifica-
mente um travessao. Normalmente tudo o que esta depois de um travessao funciona como um aposto ou especificacio de
algo anteriormente enunciado. A similitude que é explicitada através da palavra feito em traducgo foi omitida, deixando
um pouco mais opaca a relagao entre as duas imagens.

9. Decidiu-se traduzir seco com bassa marea para criar uma correspondéncia sonora entre macerie e marea. Afinal,
ambas sdo etapas de passagem ou lugar de chegada de aleuma coisa como um .

10. Natradugdodessaoracdo, perde-se aassonancia de a (punhado de arroz atirado para o alto), vogal que repetida em se-
quéncia transmite uma sensacao de abertura, espago, ar, exatamente como o ato libertador e de festa de jogar o arroz para
oalto. A perda é devida ao fato de a maioria das palavras iralianas necessarias para a traducdo dessa oragio nao possuirem
avogal ténicaa.

11.  Arima original, pobre, mas completa (canto e me espanto), na tradugdo resulta em uma rima incompleta canto e mi
spavento. Tentou-se, todavia, recuperar parte da sonoridade na acdo sucessiva, traduzindo demoro com rimando (literal-
mente adio), construindo, portanto, umarima entre canto e mispavento, e uma reiteracdo parcial de célula sonoradointerno
-an- entre canto e rimando, tendo como resultado final canto, mi spavento, rimando. Em conformidade com a escolha do
primeiro paragrafo, aqui também tentou-se unir através da sonoridade a primeira acdo da fileira com a tltima, a fim de
indicar a circularidade temporal que caracteriza o texto. No final do circulo, rimando (adio) remete a uma n&o-acao, portanto
aessatemporalidade feita de situacoes e nao de acoes lineares e consecutivas.

O verbo espantar em italiano foi traduzido com mi spavento (tomo um susto, sinto medo literalmente). Acredita-se que no
texto em portugués, apesar do verbo apresentar também o significado de sentir medo, ele esteja mais proximo da ideia de
sentir e experimentar maravilha, outra acepcao presente no verbete. Ainda assim, para a traducéo italiana, optou-se pela
ideia de susto, em prol da questao sonora, sem interferir no tom geral da afirmacéo.

12. A palavra novella eleva um pouco o registro, todavia preferiu-se ela a notizia porque esta mais ligada a expressoes tais
como portare/annunciare/dare la buona/cattiva novella. Como explicado pela enciclopédia Treccani online (z021), a ideia
de novella, de uso mais antigo, € a de novidade, fato novo, fora do ordinario, enquanto comunicado ou algo que se venha a
conhecimento. TRECCANTI. Vocabolario online Disponivel em: https://www.treccani.it/vocabolario/novella/. Acesso em:
27dez. 2021

13.  Em portugués, a sequéncia esqueco o medo imerecido, com uma relagao entre as Gltimas duas palavras, foi restituida
com igual reiteracao da célula me, s6 que foi trasladada no verbo dimentico (esqueco), acoplando outras palavras (verbo e
adjetivo) diferentes do original (substantivo e adjetivo). Para poder colocar visual e sonoramente em sequéncia as células
reiteradas, optou-se por uma inversao de adjetivo e substantivo (esquego o medo imerecido > dimentico l'immeritata paura).
Quebrou-se, infelizmente, a énfase da palavra medo criada através da reiteracio sonora que a interessava.

14. Nessa oracao, optou-se por uma simplificacao através da estrutura verbo + objeto direto em vez da construcao do
periodo complexo formado por uma principal (esqueco), seguida por uma substantiva objetiva direta (que sou triste). As
traducoes descartadas sdo dimentico che sono felice e dimentico di essere felice, as quais pareciam deixar mais pesado o
paragrafo em termos de leitura ritmica. De fato, a contagem silabica da primeira op¢ao corresponderia a um decassilabo e
da segunda a um hendecassilabo, enquanto na versdo utilizada seriam oito.
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nemico il cammino per il mio timpano, pipa collettiva che inspira e brucia il contorno del colle,” 'ombra
di una nuvola, l'orizzonte della spuma, il canneto di samba?®

Piu forte del clamore delle notizie che lacerano le riviste, un rovescio di pioggia, che sia un unico
0 che sia continuo,*® non un mantra ma un ronzio® di vespa, un calabrone che ronda dove passava la

15. Mesmo sabendo que a palavra morro, além de indicar um promontério de altura modesta, pode indicar uma favela,
optou-se aqui pela traducéo de collina, porque a passagem parece realmente estar esbocando o visual de uma paisagem,
usando essa palavra desincrustada do seu significado cultural. Pareceu necessaria essa observacao pensandonorelatode
Paulo Ronai, quando afirma ter achado com frequéncia a traducdo da palavra morro como hills para o inglés, quando essa
Gltima indicava a favela e ndo um elemento de paisagem bucélica (RONALI, 1976, p. 121).

16. A palavra sombra, traduzida com ombra, encontra-se numa cadeia de elementos mencionados em sucessao e em
correspondéncia sonora com o tltimo elemento, o samba nos juncos, traduzido com a modificacdo como il canneto di
samba. Em italiano, foi preservada a correspondéncia da célula mb e perdeu-se o's. Ja a mudanca de o samba nos juncos
(lireralmente em italiano il samba nel canneto) para il canneto di samba (literalmente juncdo de juncos de samba) é bastante
radical. O que o autor parece apontar é um grupo de juncos dentro dos quais desponta um samba, outra planta medicinal
selvatica. Naversdoitaliana é como se o formato da primeira espécie de planta (varios ramos saindo do chao ou superficies
aguadas, apertados e agrupados), ojunco, se aplicasse ao samba. E como se a espécie samba tomasse visualmente a forma
doagrupamentodejuncos. Ojogode Nuno Ramos baseia-se na mistura, umelemento dentro de outro, enquanto em tradu-
¢&0 é como se um elemento se tornasse visivel com a aparéncia de outro. A escolha foi feita com base na leituraemvoz alta,
através da qual notou-se que na versao original, tirando a primeira palavra, todas as outras justapostas levavam sempre
acento tonico na primeira silaba (contorno, sombra, linha, samba). Em italiano, pelas opcoes usadas, o acento tonico recaia
na maioria das vezes sobre a pentltima silaba, com exce¢do para a palavra em segunda posicao (contorno, ombra, orizzonte,
canneto). Assim, para construir uma sequéncia ritmica mais linear, optou-se pela mudanca de significado invertendo as
palavras samba e canneto, de maneira a colocar essa Ultima em posicao anterior e poder construir uma sequéncia de pa-
lavras coma ténica na pentltima silaba.

17. A sequéncia rasgando as revistas, a pancada de chuva foi traduzida como che lacerano le riviste, un rovescio di pioggia,
perdendo-se assim a sequéncia ra-re (rasgando-revistas) e transpondo-a para a palavra sucessiva, através da traducdo de
pancada como rovescio, obtendo-se entao o par ri-ro com riviste-rovescio.

18. A sequéncia um unico 6 que seja mas que seja continuo mudou, tendo sido colocado em primeira posicao o conjuntivo
em funcado oprativa, pois achar a coisa desejada, em primeiro lugar, em italiano, resultaria altamente estranho. Assim a
solucdo final é a seguinte: che sia un unico 6 che sia continuo em vez de un unico 6 che sia ma che sia continuo.

19. Nooriginal, a palavrazumbido e a sonoridade z sdo os fios condurtores de todo o texto, que se liga as sucessivas zangao,
cinzas, zumbe (duas vezes). A ideia parece ser a reproducao de um som de fundo petulante e continuado como o produzido
pelas vespas, som que se espalha e se propaga aumentando sempre mais e agregando barulhos, rumores e sons distin-
tos. A primeira questdo a ser resolvida € a falta de possibilidade de associacao sonora no italiano das palavras zumbido e
zangao, pois o proprio nome de animal que produz o zumbido evoca esse verso. Em italiano, a palavra calabrone (zangdo)
nao contém a sonoridade do som que emite, ainda assim, ndo seria possivel trocar a tipologia do animal, porque todo o
paragrafo é regido pela ideia da sonoridade do zumbir, a partir do qual se constroem as imagens que vao se ligar a outras
imagens. Também é mencionada a vespa, que € uma “versao reduzida” do zangao, e mudar o animal traria ainda mais
mudancas. A solucao, portanto, foi colocar um acréscimo verbal, fazendo o calabrone cumprir a acao de dar uma volta
na avenida (rondare > ronda) construindo uma repeticao sonora entre as duas partes baseada no ro- de ronzio e ronda, em
vez de como aparece no original, ja colocado na avenida através de uma preposicao de estado em lugar. Ja que as perdas
sonoras sao muitas e a troca de tipo de sonoridade repetida se desdobra desde o inicio, decidiu-se trabalhar o paragrafo
inteiro segundoalinha dos acréscimos com sonoridades compensatorias, pois alguns versos mais a frente apresentam as
seguintes oragoes: um corpo que bate e zumbe, zumbe um 6 em que também tivemos que abrir mao do som com z.
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sfilata,?° al vespro,? tra le ceneri dell ultimo giorno, dietro un vetro naturale che mi separa da tutto,
dalla lama di luce, come un giorno (come un giorno) in cui il corpo freme e vibra,?? vibra un’o la lama di
una sega, metallica e costante, un inno aspro, un raglio,?* che sara mai questo, proprio dove passava la
sfilata®*

come un rimbombo, un 6 come un crescendo tra le bestie, negli sciami, nel pelo? degli orsi, nella
lanuggine delle farfalle e delle lonomie, nel ruggito del leone sdentato che insegue da lontano il suo branco
senza sentire l'0 crescente delle iene che mangiano, mangiano adesso il loro stesso cadavere, un 6 per i
topi, perl'astuzia intanata,?® zampa con scheggia infilata?”, un’é in do, in si, dilatta, dilatta e pentole
di cherosene incendiate, un'é per il bambino assassinato da un altro bambino, un’'é per il suo assassino,
un’o per tuttiibambini sbarbati,?® senza pelo e castigo

20. A palavra avenida, que se refere claramente a avenida do desfile de Carnaval, referéncia evidente para um brasileiro,
nao o seria para um estrangeiro que nao tenha passado umtempo no Brasile conheca a lingua. Por isso, a palavra foi tradu-
zida com a perifrase dove passava la sfilata, literalmente no lugar onde passava o desfile. Esse ponto foi transformado ndo a
fim de facilitara leitura, mas a fim de esbogar a sequéncia de imagens que a voz esta evocando. Nesse contexto especifico, é
muito mais importante o leitor conseguir visualizar o elemento “avenida’ ligado ao Carnaval para encaixa-lo na montagem
do que deixa-loambiguo, ja que o texto inicial ndo traz essa marca.

21. Aquifoi colocado umacréscimo, como forma compensatoria para algumas sonoridades perdidas relativas ao zumbir,
pois mais a frente também se perde a passagem corpo que bate e zumbe, zumbe um 6. Assim, foi acrescentado al vespro (que
significa ao entardecer), cuja sonoridade remete & palavra vespa, ja presente no mesmo paragrafo, que indica uma espécie
da mesma familia do zangao, que também zumbe. O triptico vespa, vespro e a sucessiva vetro constituiriam uma cadeia
evocativa do animal que produz a sonoridade perdida ao longo da traducao.

22. Perdeu-se a repeticao do verbo zumbe, substituido diretamente por duas ocorréncias diferenciadas, ja que seria
impossivel reproduzir o mesmo som atraves de qualquer outro verbo que servisse para o corpo e para o Som das vespas.
Optou-se entao por restitui-los com dois verbos distintos, che freme e vibra. Ambos poderiam ter o mesmo significado de
tremer e vibrar, e a colocacao em sequéncia enfatiza a ideia de vibracdo. O verbo vibra, alids, reconecta-se com o anterior
vibroicembali. Poderia, portanto, remeter a uma vibragao que se espalha — exatamente como a ideia do zumbido —, esten-
dendo-se dos cimbalos para o corpo e vice-versa. Em geral, as compensacoes foram especificas sobre oracoes e pequenas
porcoes do mesmo pardgrafo e ndo conseguiram reproduzir a repeticao em bloco dos z, foram trabalhadas em porcoes
menores de texto, que No CONjuUNto Nao conseguiram restituir a mesma sensacao do original.

23. A palavra zurro, outro verso associado aos burros, jumentos e cavalos, em italiano, € raglio. Como também nao ha
como mudar um verso tao especifico inserido nessa sequéncia de “escultura sonora” de sonoridades em expansao e conta-
minacao, deixou-se a palavra raglio, que, precedida pela palavra aspro, cria o efeito ra/ro > aspro/raglio.

24. Vernotal8.

25. No paragrafo inteiro, ha a referéncia aos pelos humanos e de animais. Em varios pontos, sao mencionados pélo, [a,
barba, cuja for¢a imageética parece aumentar pela reiteracio grafica na pagina do [ que, de fato, poderia lembrar um pelo
(pélo, pelo [por+0], 1a, ledo, longe). A preposicdo contraida pelo, nesse contexto, pode gerar também um efeito de labirinto,
refor¢ando a evocagao do substantivo homoénimo. Em traducao foram repetidos os [ (lanuggine, farfalle, lonomie, leone,
lontano), mas perderam-se, por constru¢ao linguistica obrigaroria, todas as preposicoes contraidas pelo/s.

26. Intocada foi traduzido como intanata, que se refere a acdo dos animais ao se abrigarem nos seus reftigios. Usou-se
intanata, palavra pertencente ao campo semantico dos animais, em relacao a astucia, porque ao longo do intermeédio fa-
la-se muito de bichos, havendo cruzamento de vocabuléario e metaforas de referéncia ligadas aos mesmos. O uso de um
vocabulario fisico e de acdo (intanare) aplicado a algo abstrato é um procedimento da escrita de Nuno Ramos.

27. Aoespinhona pata foi traduzido como uma inversao e uma perifrase (zampa con scheggia infilata > pata com uma farpa
enfiada), a fim de se poder criar a rima entre os dois participios passados intanata e infilata, diferentemente do original, em
que intocada rimava com pata.

28. Emvezda urtilizacdo de senza barba, preferiu-se o participio passado em fun¢ao adjetival sharbato.
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allora mi presenterei al mare, al vecchio lupo, 6 maggiore e grave, sabbioso, mi presenterei all'ac-
qua vasta che milecca per intero i piedi (i miei piedi, fatti?® di cenere, si presenterebbero), aprireile brac-
cia senza nuotare, non io, forse fluttuare, e lascerei il grosso tronco con le mie digitali e la mia eta con
tuttiisuoiparassitipeli, calli, mezze-parole e mezzi-termini, il suo parassita amore perduto la in dietro
neltempo,?° allontanandomi dalla spiaggia cui mi ero abituato, miseparerei dalle sue luci, forse dalle sue
vulve, nere, viola, grigie, fissando il cielo cenere,? il contorno della montagna verde fluttuando nella mia
sugna,?? appiccando la fiamma®? della fuliggine della memoria (chi ricorda, teme) immobile sull'onda
alta andante?* dove passa prossimo un car<o, volto nero e enorme, 6 di morte e di oblio, anchelic’é un 6
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