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A “complexa simplicidade” da linguagem de Almada, impde a The typical "complex simplicity” of Almada’s style requires a - m
necessidade de uma traduc¢ao capaz de trespassar para outra particular translation, capable to transmit the spontaneity and
lingua aquele efeito ludico e de espontaneidade que é a seiva de playfulness which is the nourishment of works such as “Nome possiER
obras como “Nome de Guerra” ou “A Engomadeira”. E, portanto, de Guerra” or “A Engomadeira”. So in order to easily express
necessario tentar construir uma linguagem ‘nova’, embora nem the essence of the book we need to create a “new”, specific
sempre fiel a letra do original e que consiga refletir com leveza speech — although not always literally loyal to the original. This
a espontaneidade do texto e o espirito do livro. Isto é, criar means to create a proper idiolect to “host” Almada’s word into RECERSOES
um idiolecto proéprio para «hospedar» a obra de Almada em the Italian language: a kind of «linguistic hospitality», as Ricoeur
italiano: uma «hospitalidade linguistica», diria Ricoeur, «xem que says, «where the pleasure of dwelling in the other languages is I].
o prazer de habitar a lingua do outro é compensado pelo prazer balanced by the pleasure of receiving the foreign word at home,
de receber na sua prépria morada de acolhimento, a palavra do in one’s own welcoming house». NoTiclAs
estrangeiro».
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1. Prologo'

Um dos eixos fundamentais do projecto cultural de
Fernando Pessoa e da sua geracao, consistiu na ideia da
internacionalizacdo do movimento e da promoc¢ao além
fronteiras da nova literatura portuguesa (sobretudo em
relacdo a Inglaterra, Franca e Espanha). Com a morte de
Sa-Carneiro e de Pessoa e a dissolucdo do nucleo original
do Orpheu, e apesar da obra de promoc¢ao dos presencistas,
podemos dizer que este impulso de internacionalizacdo
torna-se fortemente limitado, e ndo sera certamente
favorecido por um regime cada vez mais fechado. Se
olharmos para o panorama internacional, podemos notar
que, a partir pelo menos dos anos ‘80, a obra pessoana
ganha uma atencédo excecional, produzindo porém aquele
célebre “efeito sombra” de que muito ja se falou. O interesse
pela obra pessoana em lItalia foi e é evidentemente enorme.
N&o se pode dizer o mesmo em relacdo aos outros autores
de Orpheu, dos quais sé Mario de Sa-Carneiro mereceu
suficientes (mas nem sempre satisfatorias) traducdes em
italiano. O caso mais evidente &, porém, o de Almada
Negreiros, que na ltalia — ao contrario do que aconteceu
na Franca — conta apenas com uma inadequada versdo

de A Invencdo do Dia Claro, além de algumas traducdes
esporadicas em revistas ou colectaneas.

A “complexa simplicidade” da linguagem de Almada,
impde a necessidade de uma traducdo capaz de trespassar
para outra lingua aquele efeito ludico e de espontaneidade
gue é a seiva de obras como Nome de Guerra ou
A Engomadeira. E preciso, portanto, tentar construir uma
linguagem “nova”, embora nem sempre fiel a letra do original
e que consiga expressar com leveza a espontaneidade do
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texto e o espirito das obras. Com efeito, serad necessario criar
um idiolecto adequado para “hospedar” a obra de Almada
em italiano: uma “hospitalidade linguistica”, diria Ricoeur,
“em que o prazer de habitar a lingua do outro é compensado
pelo prazer de receber [...] nha sua proépria morada de
acolhimento, a palavra do estrangeiro” (Ricoeur 2005, 21).

1 Por Andrea Ragusa e Manuele Masini

2 Por Andrea Ragusa

2. “Inventar outra vez as palavras”: subsidios para a
traducdo da obra em prosa?

Tradugdo é mais que transplantagéo.
Antero de Quental

Ao abordar as questbes relativas a traducdo da prosa de
Almada Negreiros para o italiano, irei utilizar como ponto
de partida as observacodes feitas por Jodo Barrento no
ensaio Modos de ler: traducdo e ambiguidade. O que mais
me interessa nessa reflexdo sobre a maneira de construir o
texto traduzido é a importancia que ali se da ao equilibrio
entre “original” e “segunda escrita”, e portanto ao equilibrio
entre original e estrangeiro, a encontrar por meio de uma
lingua outra, contudo né&o literalmente nem literariamente
estrangeira ao original. Derrida, sugere ainda Jodo Barrento,
chamou a isto de traductibilidade: ndo simples passagem de
conteudos de uma lingua para outra (a que chamaremos,
simplesmente, de traduzibilidade) mas principio constitutivo
e construtivo, que valorize o “sentido de afinidade e ndo de
estranhamento das linguas”.

Na&o se trata de recriar o texto — como fizeram e fazem,
por exemplo, alguns poetas-tradutores — mas de atribuir
uma importancia decisiva ao texto de partida, construindo,
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mais do que uma teoria, um método conforme ao tipo de
texto.

Sao particularmente interessantes duas sugestdes
presentes nesse ensaio e directamente relacionadas com a
traducdo da prosa de Almada Negreiros. A primeira ecoa as
afirmacodes feitas por William Empson no livro Seven Types
of Ambiguity:

Até a mais simples forma de ambiguidade, o simples
trocadilho, pode ser visto como um exemplo de
concisdo e clareza, ja que diz duas coisas huma

s6 (Barrento 2002, 93).

A segunda afirmacédo, que julgo ainda mais prdpria no
presente contexto, é a seguinte:

No texto literario a traduzir, a linguagem é como um
grande campo arqueldégico em que tudo ainda estéa por
fazer. No meio desse amontoado de fragmentos e ruinas,
em varios estratos que correspondem a uma ordem e se
inserem num sistema que o tradutor tera de reconstituir ou
fazer transparecer, a situacao deste leitor é bem diferente
da do jogo da leitura: ele encontra-se sempre, ou numa
bifurcacao, oscilando entre os apelos da dupla valéncia, da

clivagem subita do sentido, ou na angustia da encruzilhada,

perante a pluri-valéncia, a explosdo ou disseminac¢ao
de sentidos. E tem de decidir-se, ndo pode ficar-se pelo
devaneio (Barrento 2002, 95).
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Ora, no caso da prosa de Almada, para “se decidir”,

o tradutor, tera que se confrontar mesmo com essa
pluri-valéncia do texto. E o caso da anfora quebrada e

dos cacos tal como enunciado por Benjamin: trata-se de
juntar os cacos, para tornar a anfora “simultaneamente
superficie fragmentada e receptaculo”, ndo para dissimular
os fragmentos, mas para reconstituir uma superficie que
serd forcosamente esburacada.

Vou propor alguns exemplos, a comecar pelo titulo do
romance Nome de Guerra. A expressdo “nome de guerra”,
gue em portugués tem essencialmente o significado de
nome “pelo qual uma pessoa se torna mais conhecida
numa certa esfera de actividade”, vai gerar em italiano,
digamos, um equivoco que, segundo julgo, ndo houve em
outras traduc¢des para linguas romanicas, como é o caso
do francés Nom de guerre e do castelhano Nombre de
guerra, sendo justamente traducgdes literais do original,
onde a significacdo da expressdao, mesmo nos respeitivos
meios linguisticos, é idéntica, ou quase. Se quisessemos
aplicar a ideia de Benjamin, pela qual a presenca do
outro tem que ser mais forte e gerar uma estranheza
maior, o titulo seria traduzido para o italiano “nome di
guerra”. Contudo, neste caso, o italiano ndo permite
uma justaposicdo tdo imediata sem desnortear o leitor.

A traducéo literal “nome di guerra” — e, além do mais,
no titulo — corre o risco de transmitir um cenario militar
que de forma nenhuma é sugerido pelo titulo original
do romance de Almada.
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Na actualidade, seria razoavel dizer, por exemplo, que
Garibaldi, pela sua coragem, tinha recebido o “nome di
guerra” Cledbmbroto, em homenagem a um imperador de
Esparta: mas a mesma expressdo ndo seria tdo natural se
referida a uma “Judite que ndo se chama assim”. Teremos
gue recorrer, portanto, a Nome di battaglia, titulo que,
apesar de menos incisivo (pela falta da palavra “guerra”),
todavia seria mais transparente em termos de significado.

O “nome di battaglia” italiano, tal como o “nome de guerra”
portugués, sugere um destino social e herdico, como é
evidente, enquanto “nome di guerra”, na lingua italiana atual,
seria imediatamente associado a um contexto bélico, e ndo
a uma personagem que, embora “herdica” do ponto de vista
literdrio, nada tem a ver com a guerra propriamente dita.

Eis o primeiro grande caco para reconfigurar o vaso: um
titulo que obriga logo a resolver a pluri-valéncia do original.
através da escolha de uma traducao que, apesar de mais
lateral do que literal, commo Nome di battaglia, podera ser
mais fiel a fungdo que aguele titulo tem no texto de partida,
tendo também em conta a preeminéncia que, neste caso, a
reflexdo sobre o “nome” e a relacdo com o objecto tém na
hermenéutica do romance.

Tomarei outro exemplo para levantar mais umas questdes
gue me parecem importantes, visando transformar a
pluri-valéncia do texto original na ambiguidade que
gueremos “equilibrada” do texto traduzido. Um caso
significativo, neste sentido, parece-me o de “desgracador”,

palavra-chave e titulo do quinto capitulo de Nome de Guerra.

“Desgracador” pode ser considerado como um substantivo
denominal com prefixo negativo (des- + graca + or), com o
significado de “responsavel pela falta de graca ou pela perda
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da graca, da elegancia”, tal como substantivo denominal
construido a partir de “desgraca”.

O cenério deste episddio — que parece funcionar,
dentro do fluxo do texto, como um intervalo sagrado ou
uma reflexdo estética — é a cidade do Porto, aspecto ndo
segundario se considerarmos que a ac¢do do romance
se desenvolve totalmente em Lisboa, representada como
lugar de vicio. A intengéo de Almada, ao colocar este breve
episddio desligado da narracdo e da accdo propriamente
ditas, parece ser a de pintar uma imagem, como se disse,
sagrada (a elegancia das mulheres no cais), a colocar dentro
de uma parabola pictdrica. Ndo, portanto, o relato fiel de
um verdadeiro testemunho, mas uma “impresséo violenta
de cor”, usando as palavras do proéprio autor. Ora, a partir
deste amontoado de casas de varias cores, de “arcos
em vez de portas” e de lojas “negras”, o pintor-narrador
aproxima-se cada vez mais do pormenor, até contornar as
mulheres que descarregam alguma coisa (“apetecia-me
gue fossem laranjas”, diz ele) do barco para o cais, com
gestos “exactos e cheios de graca”. A graca surge como
centro do quadro, como ponto de equilibrio de todo o
cenadrio: a graca das mulheres na prancha e no cais, e
o equilibrio (embora precario) do conjunto. “Desgragcador”
é quem quebra a graca daquele todo, e é a palavra que
o narrador, “nunca mais esquece”. Alids, esta “metanarrativa”
antecipa simbolicamente as successivas vivéncias de
Antunes, pois a passiva “recusa” de Judite nua (capitulo xi)
revelar-se-a “falta de graca” e comeco da “desgraca”
do protagonista.

Se os tradutores espanhois puderam utilizar
“desgraciador”, ja é diferente o caso do francés, onde
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foi preciso recorrer a perifrase “faiseur de malheur”,
perdendo necessariamente muita da imediatez da
palavra “desgracador”. Para a traducéo italiana optaria
entre dois neologismos: “sgraziatore” ou “disgraziatore”.
No primeiro caso mantem-se mais forte o sentido

de “gquebrador de graca” (valorizando o adejctivo
“sgraziato”, referido directa e unicamente a falta de
graca), enquanto no segundo conserva-se também

a faceta de desgraca, desastre.

O recurso a esta linguagem que é espontanea sé no
resultado mas ndo no processo de construcdo do texto, é
um problema que reaparece constantemente em cada obra
de Almada. O tradutor, para “se decidir”, tem que jogar com
as palavras, substituir, espalhar e voltar a reuni-las e fixa-las
numa posicdo, como se fosse guiado pelas palavras de
A Invencdo do Dia Claro:

Agarrei uma mancheia de palavras e espalhei-as em cima
da mesa. Ficaram nesta posigao.
(A Invencdo do Dia Claro, 2005, 22)

Penso, por exemplo, nas notas de Italo Calvino a sua
traducado de Les Fleurs Bleues, de Raymond Queneau, onde
observava que “nada necessita tanto de cuidado e atencao
guanto traduzir um efeito de espontaneidade” (Calvino 1965,
266): palavras que se poderiam aplicar sem dificuldades a
traducado da prosa de Almada Negreiros. Contudo, tirando
um certo tipo de ironia para com algumas personagens, a
linguagem de Almada distancia-se bastante da oralidade
original e dos trocadilhos de Queneau. O que mais parece
aproxima-los € mesmo a vontade de montar e desmontar a
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linguagem até evidenciar a crise do signo, tal como se expde
n’A Invengdo Dia Claro:

Quando eu nasci, as frases que hdao-de salvar a humanidade
ja estavam todas escritas, soé faltava uma coisa: salvar a
humanidade (/bid., 13).

Irei mostrar outro exemplo, desta vez relacionado com
a utilizacdo que Almada faz dos recursos tipicos da fabula.
Trata-se da frase que acompanha a narracdo de O Kagado:
“Havia um homem que era muito senhor da sua vontade”. O
imperfeito funciona aqui como na mais classica férmula inicial
das fabulas, mantendo as suas caracteristicas, tal como foram
evidenciadas por Umberto Eco: ser durativo (sem nos colocar,
portanto, num ponto preciso do passado) e iterativo (dar-nos
a impressdo que a mesma acg¢ao se pode repetir milhares de
vezes), embora aqui o aspecto jterativo do verbo tenha um
peso maior, por causa da preeminéncia ritmica que toda a
frase tem no conjunto do conto. O problema, neste caso, esta
mais relacionado com o uso repetido da expressao “muito
senhor da sua vontade”. “Senhor” é utilizado aqui no sentido
de “dono”, “proprietdrio”, acepcdo gque para um leitor italiano
provavelmente ndo seria automatico encontrar na palavra
“signore”. Terei, portanto, que utilizar “padrone”. Posso traduzir
“C’era un uomo che era molto padrone della propria volonta”.
Ou entdo: “C’era un uomo che era molto padrone di se stesso”.
Esta segunda frase parece-me mais natural, mesmo pela sua
utilizacdo na oralidade, mas tem o grande defeito de excluir
o substantivo “vontade” que julgo muito importante manter:
“C’era un uomo che era molto padrone della propria volonta”
parece-me portanto a traducdo mais razoavel.
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Este tipo de obstaculo lexical € muito préoximo de outro
gue se encontra no subtitulo de A Engomadeira: “Novela
vulgar lisboeta”. Aqui o problema é duplo, porque temos
“novela” e temos “vulgar”. A palavra italiana “novella”
remete ao termo na sua acepc¢ao original de “breve narracao
gue acompanha essencialmente uma sé personagem,
através de uma histdria simples, exemplar e concluida”,
enguanto o portugués “novela” corresponde mais ao
italiano “racconto” ou até “romanzo”, na acepcao actual.

Se traduzir “novella volgare” correria, a0 menos, dois

riscos: por um lado ndo transmitir plenamente a referéncia
ao género literario da novela, por outro o risco de nédo
fornecer a faceta popular, sendo que em italiano, na
actualidade, o adjectivo “volgare” ndo seria entendido na
acepcdo de frequente, comum, ou popular, mas sé como
ordindrio, no seu uso pejorativo. Em Franca, berco da novela
moderna, a tradutora de A Engomadeira escolheu “Nouvelle
ordinaire lisboéte”. Em italiano terei que escolher “racconto
popolare” ou “storia popolare”, onde o adjectivo “popolare”,
transmite a antiga significacdo da palavra “vulgar”: isto é,
do vulgo, do povo: “Storia popolare lisbonese” seria um
subtitulo bastante fiel ao seu significado original.

Em muitos dos casos que acabei de expor, a
linguagem de Almada Negreiros remete para um regresso
a etimologia, aproveitando da pluri-valéncia que algumas
palavras ou expressdes tém na oralidade do portugués,
como se ele quisesse pbébr em pratica o seu proprio
postulado:

Nés somos do século d’inventar outra vez as palavras que
ja foram inventadas. (/bid., 20)
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Alids, diga-se de passagem, este recurso ao antigo, ao
classico, ao primordial, parece-me uma das caractéristicas
mais interessantes das figuras literarias que consideramos
mais marcadamente “de ruptura”. Olham constantemente
para o antigo, da lingua e das formas: isto acontece ja na
Geracdo de 70, continua com o grupo de Orpheu e, mais
tarde, na literatura da revista Arvore, nos surrealistas e até
nalgumas prosas de Luiz Pacheco.

Por fim, ha os trocadilhos, especialmente nos manifestos
e em K4 o Quadrado Azul, entre os quais escolherei um
exemplo simbdlico, tirado do Manifesto Anti-Dantas.
Trata-se da expressdo “merdariana aldantascufurado”.
Aqui temos duas palavras construidas pela desconstrucao
e recomposicao genial feita pelo autor através do
substantivo “merda”, do nome “Mariana” e dos apelidos
“Dantas” e “Alcoforado”. Este é, alids, um dos momentos
maximos da irreveréncia de Almada para com o autor da
Soror Mariana. O apelido “Alcoforado”, na recomposicédo,
ganha evidentemente outra valéncia, mesmo sem grandes
alteragdes morfoldgicas: “Aldantascufurado” ecoa o
apelido da freira (Alcoforado), mas ao mesmo tempo
sugere “Dantas-cu-furado”, que, naturalmente, esta ligado
a “merdariana”. A traducao nao podera ter uma idéntica
assonancia, pois “cu” em italiano é “culo”, mas consegue
veicular a irreverente ironia do ataque original. Ficaria
portanto: “merdariana aldantasculoforato”.

Em conclusédo, a pluri-valéncia linguistica destes textos
faz com que o tradutor tenha que atravessar, mais do que
sobrevoar, o “grande campo arqueldgico” da linguagem de
Almada, visando uma traductibilidade ideal dentro de uma
traduzibilidade possivel.
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3. “As linhas com que Deus faz uma flor”: A poética da
amizade e a traduc¢do da poesia de Almada Negreiros?

Transcriar um texto é aprofunda-lo e,
depois, esquecé-lo para reencontra-lo
a superficie da pele, reescrito numa
tatuagem.

Antdénio Barahona

A traducdo de poesia poderia ser definida como uma
“devagarosa alegria”, expressao que o poeta Antdnio
Barahona me sugeriu ao falarmos de uma antologia da
sua obra poética, que estou a preparar. Essa demora
feliz, serd também um gesto de recusa da aceleracdo do
contemporaneo, marcando assim um discurso feito a dois
(ou a “muitos”) sob o signo da amizade que a informa.
Chamar-lhe-emos de poética da amizade. Qualquer
traducéo, pelo menos ao nivel em que estamos a falar, é

antes de mais nada uma poética, e uma poética partilhada.

Mais ainda o sera no caso de autores, como Almada
Negreiros, que partilharam e nos ofereceram uma téo
profunda atencdo em relacdo a uma poética destinada

a envolver todos os gestos que a representam, desde a
escrita as artes, passando pela traducao propriamente
dita. Se retomarmos a ideia benjaminiana de pura lingua,
juntando-lhe varias consequéncias que ela acarretou,
veremos como em ultima andlise traduzir é escrever,

ou antes, escrever é traduzir. Para Benjamin a traducao
(cf. Benjamin 1962) pode ser entre as coisas o gesto
libertador que uma lingua estranha, ou quando menos
outra, opera no nosso proprio idiolecto. Operacdo que em
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definitiva nos obriga a vertigem de uma viagem mais além,
aquela pura lingua, ou vazio da origem, que cada escrita
presupde. A traducado é parte de uma poética. Nessa linha
de investigacao, teremos ainda a complexa libertacdo do
normativo, dada pelo uso da lingua do outro, de que trata
Derrida (cf. Derrida 2001), a metempsicose ou a alquimia
da traducao sugerida (na senda de Valéry ou de Luiza Neto
Jorge) por Jodo Barrento (cf. Barrento 2002b), ou ainda

a visdo metafisica que, via Lukacs (Teoria do Romance) e
Benjamin (A Tarefa do Traductor), Haroldo de Campos nos
oferece do gesto tradutério (cf. Campos 2013), chegando a
esta luminosa concluséo:

3 Por Manuele Masini

A filosofia, enquanto “problema do lugar trascendental”,
nasce de uma fratura e aponta para uma “patria arquétipa”,
nostdlgica da reconciliagdo na totalidade e homogeneidade
do ser. [...] A essa tarefa de resgate cometida a filosofia,

no Lukacs de 1916, corresponde a tarefa libertadora

da tradugdo como forma, no Benjamin de 1921. Tanto

o tradutor como o filésofo se tornam prescindiveis no
momento messianico da trasparéncia redentora, da
plenitude da presenca. (Campos 2013, 48)

Acrescentariamos sem duvida ao filésofo e ao traductor,
0 poeta, e o0 poeta que cada traductor e cada fildsofo sdo.
E importante salientar que este horizonte metafisico remete
para uma visdo profética, evidente em todos os autores
citados, e — serd necessario dizé-lo? — tdo presente quer
no seio do modernismo portugués (até nos casos menos
suspeitos) quer em tudo o que Ihe seguiria (e naquele
surrealismo sui generis que em Portugal muito deve ao
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Almada). Trata-se ndo apenas de um discurso fascinante,
mas do cerne da questdo, pois caso contrario poderiamos
cair numa teorizacdo pragmatica que evita o coracao das
istAncias dos nossos. E a pratica de uma traducdo “média”
nao carece, creio, de teorias. Desenhar o horizonte em que
se quis escrever a obra que queremos traduzir corresponde
a adesdo a uma poética, e este olhar retrospectivo é sempre
um olhar futurista®.

Um dos aspectos mais interessantes da poesia de
Almada Negreiros, como o foi para Fernando Pessoa se
bem gue numa direccédo distinta, é a alofonia, ou ainda
aloglotia ou aloglosia (muitas sdo as oscilacdes desta
terminologia que se sobrepde a um conceito da linguistica):
em suma, a escrita numa lingua outra, a insercdo naquele
monolinguismo do outro de que fala Derrida (Derrida
2001, numa palavra: a escrita na lingua do outro (mais
concretamente, para Almada, o francés e o castelhano).
Se quisermos, até a heteronimia pessoana (que inclui
a pratica da traducdo) ndo é outra coisa. Esta pratica
reflecte uma vontade de estranheza que evidentemente é
constituitiva da linguagem almadiana até em portugués.

E importante colocar esta questdo desde o inicio, para ver
como aqguela dicotomia entre o principio da afinidade e o
principio da estranheza, que deveria informar as estratégias
do traductor, pode respeitar a poética do autor. Trata-se

de uma amizade hostil, se quisermos, de hostilidade

e hospitalidade ao mesmo tempo, como poderiamos
sugerir ainda com Ricoeur (Ricoeur 2005) ou acolhendo a
etimologia destes termos, estudada por Derrida: o hostis

é sempre o estrangeiro, aquele que se acolhe na nossa
casa, o aquele que se combate (0 hdspede ou o inimigo).
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4 De um futurismo mais a Anténio Vieira do
que a Marinetti.

E talvez a traducédo se pode construir justamente entre esta
vontade de acolhimento (com o risco da incorporagao)

e a recusa, numa continua tensdo entre polos. De resto,

e fechamos aqui o excursus tedrico, existe outro elemento
indirectamente evocado e tdo presente no nosso: a
nostalgia da origem, e a busca “futurista” de uma patria
sem tempo, que passa pela libertacdo da norma e pela
estranheza de uma linguagem agora sim cada vez mais
nossa e do outro de nds, pois finalmente desvinculada

do institucional. Essa nostalgia implica a valorizacdo do
inaudito, do nunca ouvido, do in-actual (note-se que assim
nos colocamos novamente num plano metafisico). Até o
antigo poderd actuar na linguagem do nosso, mas nela
actuara sobretudo como inédito (de tdo longinquo), infantil
(infancia da lingua), e finalmente através da homenagem a
poesia popular, junto com outros recursos de pura invencao
(jogos de palavras e neologismos). Algo tdo evidente

em A /nvencdo do Dia Claro e que atravessa toda a obra
almadiana, neste sentido precursora legitima do surrealismo
(sobretudo de Mario Cesariny), em plena coeréncia: ndo
nos esquecamos o fundo gndstico de Almada, e que se
trata, no fundo, da sua propria resposta aquela saudade
da origem de que faldmos logo no inicio. Saudade e
respostas que Almada partilha com a sua geracao, ou

até, para além de todas as diferencas, com a geracao que
com essa se entrecruzou: a dos saudosistas. Em Italia um
autor tdo fora do tempo e do lugar (ndo obstante toda a
tentativa de classificacdo como um simbolista sui generis)
como Giovanni Pascoli — ao longo de toda a sua poesia de
registos tdo varios, e no seu livrinho tedrico Il Fanciullino
[O Menininho] — serd um dos maiores intérpretes desta
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saudade tao futurista (a volta completa de uma revolucdo),
e mereceu, neste sentido, um profundo estudo de
Giorgio Agamben (Cf. Agamben 1996), em que o fildsofo
mostra qudo convergentes possam ser istadncias poéticas
aparentemente distantes. Nos chegamos, muito em teoria,
a essa pura lingua (adamitica), pela lingua A (que pode nao
ser ou mesmo ndo é a lingua originaria), e dela (pura lingua)
Nnos movemos para uma nova forma — proviséria — que por
sua vez ainda busca a utopia da pura lingua na utopia das
suas formas. Isto é: abandonar o corpo (a prisdo do corpo)
para reconquistar outro corpo (outra prisdo?), como diria
Derrida, em evidente metempsicose.

Todos estes elementos permitem uma poética comparada,
e antes de traduzir os poemas de um autor, é fundamental
tentar traduzir primeiro a sua poética (operacdo tao virtual
como virtuosa, mas sempre necessaria). O principio da
estranheza remete para uma estética que certamente é a da
vanguarda, ligando-a também, como vimos, a outras opcdes
possiveis. A libertacdo da lingua A (da lingua aparentemente
nossa mas em boa verdade instituida por uma autoridade e
no sentido do exercicio de um poder), operada pela lingua
B (do outro que somos), produz-se em Almada tanto na
alofonia (que é a sua forma de traducado, e em que o autor
escapa com maior agilidade a fixidade da gramatica) quanto,
em geral, na sua obra, que através desta torsdo também é
submetida a um gesto libertador que a manipula. Abre o
caminho em direccdo a pura lingua de Benjamin. Colocando
um problema para o traductor, que se resolve, na minha
opinido, logo pela positiva, mas que nao é coisa banal. Como
reproduzir esta estranheza, como fugir do “gramaticalmente”
correcto? Claramente imitando-lhe o gesto, cientes de
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gue o leitor, de qualquer maneira, sabe que esta a ler uma
traducao (ou re-criagdo), e considerando a hipotese de
inscrever um eventual paratexto (e mesmo as anotacdes)
no interior do texto (nosso e alheio) traduzido, isto para além
da efectiva colocacdo na pagina. Nao obstante teremos de
aceitar que o plurilingliismo de origem perde-se, e é patente
apenas no texto original que Ihe pomos ao lado. Aqui a
traducado (que ndo a re-criacdo) reconhece um dos seus
limites: uma parcial mas constante dependéncia do texto
traduzido, que faz parte dela e condiciona a sua leitura. Mas
esta emergéncia tedrica que nos ampara mais do ponto de
vista de uma poética geral da traducdo, nem sempre ajuda
na luta contra limites que sdo muitas vezes intrasponiveis:
guase sempre quanto mais simples é o problema, mais
intransponivel serd. Incluir a falha na obra sera a Unica via,
assim como é a Unica maneira de perpetuar o gesto de
amizade que temos para com os autores (vivos ou mortos)
com que privamos. A tradugado cria a sua propria linguagem
e essa é reconhecida como tal pelo leitor, no interior de
qualgquer sistema literario. Sendo, como quer Franco Fortini
(cf. Fortini 2011) sempre uma lingua do futuro, ou do desejo
(optativa), a linguagem da traduc¢ao pode ser a linguagem
do futuro de um passado, permitindo-nos de entrelacar
varios fluxos de amizade, e, no caso de Almada, de |he fazer
travar amizades virtuais que podem ser tanto histéricamente
coerentes, quanto improvaveis e inactuais, mas neste
sentido, talvez mais coerentes ainda. Assim permitira ao
traductor de constituir um repertdrio almadiano italiano,
gue no meu caso bebera sobretudo a um Aldo Palazzeschi,
futurista integral como o Almada, em alguns casos, mas
vindo de um clima crepuscular-simbolista, e contando ainda
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com uma eficaz vertente ludica que remete a toda uma
tradicdo popular; a um Alberto Savinio, com quem Almada
partilha a ligacdo entre palavra e imagem, uma escrita quase
surrealista ante litteram e o gosto pela palavra nova até
qguando velha, gosto préprio do olhar infantil que vé tudo
sempre pela primeira vez; mas ainda a um Corrado Govoni,
que junta uma veia “rustica” e popular a poesia gréfica e
futurista: desses autores tentar-se-a recolher um repertdrio
métrico, prosddico, lexical e sintactico, que acompanhara de
perto a minha traducdo e que desencadeara uma amizade
impossivel e péstuma, “desde a origem”, na qual, em
surdina, tentarei entrar com as minhas palavras. A poética
comparada oferecera as bases, ou melhor, permitira
encontrar as linhas que colocaremos no papel. Ndo teremos
desenhado uma flor, talvez, mas as linhas da flor, |& estarao:

A FONTE

O LUAR

A FONTE

O LUAR

A FONTE

[Almada Negreiros,
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Ha tanto tempo
qgue nos juntamos,
todas as noites,
pra conversar!...
Tudo passou

e ha pra passar
outra vez tudo
sem respirar.
Tudo o que passa
tem seu instante,
sé neste instante,
é que passou.
Ficam saudades
dentro do peito
mas o instante,
esse passou.
Tudo o que passa
tem seu instante,
e as saudades

é o que fica

do que passou.
[...]

LA FONTE

CHIAR DI LUNA

LA FONTE

CHIAR DI LUNA

LA FONTE

AS TRES CONVERSAS DA FONTE COM O LUAR]

Da tanto tempo
noi ci troviamo,
tutte le notti,
per conversarel..
Tutto & passato
e passera
ancora tutto
Senza fiatare.
Quello che passa
ha il suo istante,
e in quell’istante
esso si e dato.
La nostalgia
rimane in petto
ma quell’istante
E ormai passato.
Quello che passa
ha il suo istante:
la nostalgia

quel che rimane
di quel passato.
[...]

[tr. M. Masini]
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