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A TRADUCAO EM TRADUCOES DE UM POEMA DE HEINE

Caetano Waldrigues Galindo

1.
S&o apenas algumas perguntas, aqui.
Partindo de um exemplo.

Vejamos.

Im wunderschénen Monat Mai,
Als alle Knospen sprangen,

Da ist in meinem Herzen

Die Liebe aufgegangen.

Im wunderschénen Monat Mai,
Als alle Vdgel sangen,

Da hab ich ihr gestanden

Mein Sehnen und Verlangen.

Assim se abre a sequéncia chamada Dichterliebe (Amor de poeta), inicialmente
publicada dentro do Lyrisches Intermezzo, de Heinrich Heine, escrito entre 1822 e 1823,
mas publicado apenas em 1827 no Buch der Lieder, que reuniu a producdo do autor.

Um poema simples, mas com ndo poucas armadilhas semanticas e formais, que
poderdo simultaneamente, como soi, interessar e desafiar a empresa de traducéo.

A forma, afinal, parece ser singelamente dedutivel, apesar de ndo estarmos
lidando com um “esquema” formal 6bvio e tradicional. Sdo duas quadras, com versos
de ritmo predominantemente jambico®, que contam todos com seis silabas, & exce¢do do
primeiro verso de cada quadra, que apresenta quatro pés completos, ou seja, oito silabas
métricas.

Essa pequena disparidade métrica entre os versos, digamos, discursivos do
poema e o verso repetido no inicio das duas estrofes (espécie, portanto, de estribilho em
nivel seméantico, ou de tema que antecede essas variagdes) se vé ainda mais realcada ou
guem sabe até polemizada pelo fato de que todos esses seis versos trimetros se
apresentam na verdade como tetrdmetros jAmbicos catalécticos: versos de sete silabas

que terminam por uma silaba atona, gerando, em alemdo como em portugués, uma

! Como os objetivos deste texto sdo um pouco mais amplos, ou no minimo mais variados, vou saltar aqui
a etapa, devida, em que faria uma analise mais detida da pauta métrica e sonora do poema original.
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escansdo que ndo se desvia do padrdo do trimetro mas que, sonoramente, gera uma
especie de quebra desse contrato e, de quebra, de quebra do ritmo jambico dominante.
Afinal, numa leitura em voz alta, essa marca métrica ndo pode deixar de gerar uma
pausa nitida ao final de cada verso, que tenderia como que a completar a escansdo do
tetrametro original.

Ou seja, 0 que proponho aqui como leitura dessas estrofes € que se pode pensar
nelas como compostas de um verso de 8 e trés de 6 silabas, em termos de meétrica
tradicional. Porém, musicalmente, talvez fosse igualmente interessante conceber a
métrica como composta de um ritmo jambico dominante, que se sustenta através de
versos predominantemente tetramétricos, que podem por vezes, e sempre Nos Mesmos
locais, ser completados por uma pausa forte, equivalente ao icto faltante no verso.

(Repito que baseio essa escansdo em um reconhecimento de um ritmo
predominante, que me parece mais importante aqui do que o estabelecimento de acentos
ténicos e subtbnicos segundo critérios lexicais rigorosos. O ritmo, assim, dotado de
mais importancia que a acentuacao fonotatica.)

Em termos de rimas, a estrutura de novo é ilusoriamente simples, com um
padrdo de versos pares rimados (com uma Unica rima para todo 0 poema) e versos
impares brancos, o que poderia sugerir um esquema XAXA XAXA, eventualmente
direto em sua simplicidade. Levando-se no entanto em consideragcdo que 0s primeiros
versos das duas estrofes sdo na verdade iteragdes de um mesmo sintagma, chegamos a
um esquema zAXA zAXA, que talvez ja possa representar melhor o poema.

Mas vejamos ainda aqueles versos brancos.

Porque, afinal, eles geram uma sonoridade nada aleatoria que contribui
consideravelmente para aquela mesma ambiguidade liberdade-estrutura que vimos em
jogo na métrica. Pois se nenhum deles de fato cabe no esquema fonico do -angen que
estabelecem as rimas pares, e se 0s dois na verdade ndo rimam entre si, temos todo um
esquema de similaridades e correspondéncias que faz com que eles evoquem, a0 mesmo
tempo confirmem e desmintam, o estatuto monorrimico dos tercetos finais das quadras.

O segundo deles, afinal, termina em -anden, com mera troca da velar
intervocélica por uma alveolar (menos sonora, é verdade, no alemdo padrdo de hoje do
que a grafia parece fazer supor). E, olhando para este sétimo verso, agora, € no minimo
curioso ver como o terceiro na verdade ja criava esse padrdo de desvio-conformidade ao
manter a régua trocaica dessas palavras finais, ainda terminando-se pela sequéncia —en,

precedida aqui de um -erz- realizado, ainda no aleméo padrédo de hoje, como uma vogal
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longa seguida de uma africada alveolar. S&o trés sons diferentes (erzen, anden, angen)
todos pertencentes, no entanto, a como que uma mesma familia ritmica e, por que nao,
rimica, ou a0 menos sonora.

A estrutura semantica por tras desse quase-monorrimismo, no entanto, vem mais
uma vez introduzir um elemento de complexidade onde pareciamos poder ver
simplicidade. Pois daqueles quatro vocabulos terminados em -angen dois (e, ndo a toa,
0s segundos versos de cada uma das estrofes) sdo pretéritos verbais. Um outro, o quarto
da primeira estrofe, é participio verbal (forma nominal do verbo), pertencendo aqui a
uma construcdo gramaticalizada de perfectivo (die Liebe [ist] aufgegangen). E o ltimo
(verlangen) é substantivo plurarizado.

A classica busca da rima rica aqui gera efeitos muito interessantes de contraste
semantico-gramatical naquilo que, sonoramente, é reto e constante.

De resto, essa mesma estrutura semantica do poema introduz um novo elemento
de constancia ao acrescentar um grau de paralelismo sintatico que, mais uma vez,
estende a0 mesmo tempo em que questiona (por ndo reproduzi-lo nos mesmos termos,
literalmente) o poder do pequeno rondo6 gerado pelo eco entre os versos 1 e 4. Os versos
2 e 5, afinal, apresentam precisamente a mesma estrutura argumentativa de Als alle
(enquanto todos) + substantivo plural dissilabico trocaico + pretérito verbal dissilabico
trocaico’: enquanto todos [0s] botdes saltavam; enquanto todos [0s] passaros cantavam.

E, mais uma vez, o desenrolar do poema gera uma solucdo de continuidade/
ruptura ao anunciar uma estrutura especular no fato de comegarem os versos 3 e 7 com
0 mesmo da (que além de tudo conclui a estrutura tripartite In-als-da: Em [determinado
momento], enquanto [determinada coisa], entdo [eu etc..]) mas ndo dar continuidade de
qualguer maneira mais conspicua ao processo de espelhamento.

Em termos sonoros, igualmente ndo se vé qualquer padrdo nitidamente
organizado que permita afirmar que o poema se organize em torno de réguas aliterativas
ou assonantes predeterminadas, rigidas e claras. No entanto, pode parecer relevante a
delicada transicdo, nas duas estrofes, de uma segura predominancia de vogais centrais-
posteriores nos primeiros versos para um predominio igualmente perceptivel de um

padréo central-anterior nos versos finais.

? Interessante perceber também, o quanto a escansdo semantica, ao gerar nesse caso claro padréo trocaico,
se sobrepfe ao metro jaAmbico do verso em interessante contraponto ritmico, em termos hopkinsianos (cf.
Author’s Preface em Hopkins, 1953).
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Quanto a mecanismos estritamente semanticos (e imagéticos), as duas estrofes
também seguem caminhos paralelos, de repeticdo-com-diferenca, em uma estrutura que

anuncia que.

1. No belissimo més de maio, enquanto todos os botdes brotavam, surgiu entdo
no meu coragao 0 amor.
2. No belissimo més de maio, enquanto todas as aves cantavam, confessei-lhe

entdo meus desejos e anseios.

Em que sdo claros o paralelismo das construcbes e a recorréncia do
emparelhamento das imagens da natureza com os atos do eu-lirico, ou com o que lhe
ocorre (0 amor que surge quando brotam as flores; a confissdo que escapa quando
cantam as aves).

Muito bem.

N&o se trata, aqui, de esgotar os mecanismos de analise formal do poema. O
objetivo desse texto, repito, é simultaneamente mais amplo e mais restrito. Quero
apenas esbocar uma analise que permita antever algumas das dificuldades, ou algumas
das balizas que poderdo guiar uma experiéncia ortodoxa de traducdo do poema de Heine
que, segundo os critérios expostos em um ja classico texto de Britto (2002), deveria,
depois de identifica-los, ao menos tentar reproduzir alguns desses efeitos, algumas

dessas caracteristicas.

Uma tradugdo como a que tento agora, novamente, apenas a fim de ilustrar o

processo.

No esplendoroso més de maio,
Como um botéo de flor,

Foi que em meu coracdo
Apareceu 0 amor.

No esplendoroso més de maio,
Qual péssaro cantor
Foi que te confessei
Desejo, anelo, ardor.
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Segundo aqueles mesmos critérios, poderiamos avaliar uma tal traducdo (ainda
sem querer esgotar as possibilidades do mecanismo de andlise, intentando apenas

ilustrar a possibilidade dessa mesma avaliacdo de méritos), apontando que:

1. A estrutura métrica se manteve fundamentalmente jambica, apesar de ter
havido a perda, total, do jogo entre tetrametros catalécticos e acatalécticos ja
que o0s versos 2-3-4 e 6-7-8 tém finais masculinos.

2. Com essa perda, vai-se também a insisténcia naquela pausa, naquela
pequena cesura que valeria um icto ao final desses versos.

3. Com isso, modifica-se também o estatuto dos primeiros versos que, de
estabelecedores de um contrato tetramétrico, passam agora a ser vistos como
desviantes de um padrdo marcadamente trimétrico, ainda que igualmente
jambico, sem maiores desvios de ritmo. O que acarreta também a
possibilidade (arriscamos pensar assim?) de um ligeiro ganho de um novo
elemento no que parecia ser uma dindmica consideravelmente importante de
suspensdo e questionamento de expectativas de regularidade no poema
original.

4. Quanto as rimas, obviamente a precisdo da reproducdo alcanca aquele
primeiro nivel de leitura (XAXA XAXA), e, gracas ao singelo mecanismo de
repeticdo (mal se poderia elogiar um tradutor por manter tal caracteristica do
poema), consegue chegar ao segundo nivel de analise (zZAXA zAXA).

5. E no terceiro desses niveis, no entanto, que as perdas comecam novamente a
aparecer, pois ndo so ha pouca relacdo sonora entre os finais -acdo e -essei
(apenas a consoante intervocélica e o0 esquema Vvogal-atona/ditongo-
decrescente), como ndo ha ligacao relevante entre essas sonoridades e as que
dominam os versos rimados. (E claro, ainda, que essa perda é consequéncia,
e igualmente realce, da troca dos finais femininos pelos masculinos, o que
diminui singularmente as possibilidades de paralelismo fonético.)

6. Ainda mais lamentavel é a perda da sofisticacdo do jogo morfologico das
rimas dos versos pares do poema original, substituida aqui pela singela
repeticdo de substantivos (concretos e abstratos, denominativos e agentivos,
reconhega-se) comuns.

7. Fica claro, também, que essas perdas se devem em alguma medida a uma

opcao pela manutencédo (ainda que, como vimos, com alteracfes) do contrato
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métrico do original. Caso a opcao tivesse sido pela ampliagdo métrica, o que
me parece que em alguma medida desmentiria o elemento de balada popular
que parece forte e relevante para o efeito do poema, outras rimas teriam se
tornado possiveis e outros efeitos, atingiveis.

8. Aguele paralelismo argumentativo dos versos 2 e 5, que preparava a
introducdo frustrada de uma estrutura de mesma espécie nos versos 3 e 6,
levando o poema a mergulhar controlada e gradativamente de um universo
de repeti¢do, a um mundo de disparidade estrutural, por intermédio primeiro
da similaridade e depois da negacdo dessa expectativa, também desaparece
como continuo e se vé substituido por uma repeticdo das duas silabas iniciais
dos versos 3 e 7, que exagera o valor da repeticdo daquele da, tanto mais
depois de ter negado o paralelismo dos versos anteriores.

9. Em termos semanticos, além da perda das marcas verbais que datavam de
um maio passado a acdo de cada uma daquelas imagens contextualizadoras
(brotavam, cantavam) e do acréscimo de um terceiro substantivo no oitavo
verso (0 que talvez se possa poOr na conta de uma tentativa de cobrir nuancas
presentes em sehnen und verlangen do original), lamento n&o ter conseguido
uma estrutura tdo higienicamente imagética na ligacdo das cenas naturais e
dos atos/fatos do poeta. Ao introduzir 0s comparativos que abrem os versos 2
e 5 (como e qual) a traducéo glosa, literaliza e explica uma imagem que, no

poema original, era muito mais sutilmente apresentada.

Espero que agora ja esteja claro que apresentei uma traducao propria do poema
de Heine (apesar inclusive de meu conhecimento bastante insatisfatorio da lingua
alemd) com uma finalidade no minimo dupla. De um lado, gerar um texto que
inevitavelmente seria mais imperfeito como traducdo e como poema do que a obra de
um tradutor tarimbado e mais competente; de outro, apresentar aqui uma versao gque eu
ndo tivesse escrdpulos em analisar detidamente e questionar em detalhes.

Uma traducdo insuficiente.

Mas uma traducéo.

Acredito afinal que poucos leitores, por mais insatisfeitos que possam vir a ficar
com o “Esplendoroso més de maio” que ofereci acima (antes ou depois desta ou de
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outra, propria, analise) chegassem ao extremo de afirmar que meu texto ndao é uma
traducdo do “Wunderschénen Monat Mai” de Heine®.

Em um sentido bastante geral, inclusive (conforme ja discuti em Galindo, 2008),
pareceria acertado dizer que 0 segundo poema presente neste artigo € o mesmo que o
poema que abre o0 texto. Trata-se do poema de Heine, (bem ou mal) traduzido para o
portugués. Trata-se, em terminologia que me agrada mais, de um poema meu que
reescreve um poema de Heine.

Repito: uma traducéo.

2.

Outra traducdo, de outra espécie, mais famosa e muitissimo mais bem-sucedida,
foi elaborada por Robert Schumann, que em 1840 musicou alguns poemas do
Dichterliebe de Heine em um ciclo de can¢des que acabaria por se tornar até mais
conhecido que os poemas originais.

O lied que abre o ciclo, baseado naquele esplendoroso més de maio, merece
também uma andlise, ainda que perfunctéria e novamente limitada pelas minhas
capacidades teoricas e, também, por que ndo, pelas finalidades a que nos propomos

aqui.

8 Descontados, ¢ claro, usos retéricos em que a afirmacdo teria a mesma natureza de “vocé€ ndo esta
falando sério”, ou “isso nem ¢ portugués”.
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Schumann
Dichterliebe, Op. 48
Im wunderschénen Monat Mai

(Heine)

Op. 48, No. 1
Langsam, zart

M = iﬁﬁt:.! @

F I i' T
"9‘#:1# Y 1% - ;
Hy) 4 T V—v r
Im wun . derschinen Mo_nat Mai, als

W
P




10.17771/PUCRio.TradRev.17858

d

Traducgdo em Revista 10, 2011/1

Schumann — Dichterlicbe, Op. 48
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Primeiro® é preciso dizer que ndo ha qualquer “adaptacéo” do texto de Heine,
que comparece em sua integridade e em sua integralidade, sem qualquer repeticdo
adicional, sem qualquer edicdo original e, inclusive sem maiores alteracbes métricas.

Os acentos do original encontram-se basicamente confirmados na acentuagédo da
melodia escrita por Schumann, através de um processo que, na primeira metade das
estrofes, tende a localizar sempre nos tempos (nos ictos) dos compassos as silabas
acentuadas ou acentuaveis segundo o padrdo jambico dominante do poema, reservando
0s momentos de sincope (que ocorrem entre 0s tempos do compasso) para as silabas
fracas; enquanto que, na segunda metade de cada estrofe, é através da atribuicdo de
valores temporais diferentes (em um padrdo semicolcheia-colcheia, ou seja, breve-
longa, que se equipara muito bem ao padrdo fraco-forte do pé jambico) que o
compositor cria simultaneamente uma ligeira contraposicao (que se coaduna muito bem
com a quebra de paralelismo que ja vimos entre as duas metades de cada estrofe) e uma
sutil confirmacdo de padrdo meétrico. Por meio de dois instrumentos diferentes,
Schumann reafirma e reelabora o padrao jambico do poema de Heine.

Mais ainda, vale ressaltar no que se refere ao elemento métrico da peca de
Schumann, que ele quase ndo recorre a melismas e alteracGes de divisdo de silaba,
gerando uma melodia com uma correspondéncia silbica quase que linear com o
original.

As diferengas, pequenas, surgem, por exemplo, no uso de um melisma em forma
de mordente (um padrdo grave-agudo-grave) que ocorre na quarta silaba do segundo e
do quinto versos do poema, ambos casos de silaba tonica de uma palavra paroxitona
(Knospen e Vdgel), uma ocorréncia que, portanto, ao acrescentar duas notas a melodia
em cada um dos casos, ndo altera o padréo ritmico, além de se conformar a ambiguidade
de escansdo que ja apontamos antes.

Mais ainda, ha o fato de que aquela mesma ambiguidade, que se assenta na
escansdo, digamos, passiva das atonas finais, ndo poder ter uma plena realizagdo em
masica, porque as silabas precisam ser cantadas e ndo ha como (e certamente ndo ha por
qué, nesse caso, tentar fazé-10) fazer que funcionem como unidades extramétricas.

Ou seja, o texto de Heine aparece musicado com todas as palavras, precisamente
como escritas, sem qualquer alteracdo semantica e, mais ainda, com minimas

modificagcBes métricas.

* Pode-se também ouvir a cancdo aqui http://www.youtube.com/watch?v=Cg1jz1H8ex8 (acessado em 24
de junho de 2011).

10
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O poema esta contido na cancdo. E talvez nem pudéssemos esperar coisa muito
diferente, dado o respeito que a geracdo do romantismo aleméo nutria pela poesia de
Heine.

Mas, a musica.

Primeiro, uma pequena analise da melodia (isolada da parte do piano) nos
mostra que a “simplicidade” adotada por Schumann para o tratamento métrico-silabico
do poema parece ainda continuar imperando, no que mais uma vez podemos considerar
uma tentativa de ndo obnubilar o texto com acrobacias vocais virtuosisticas. Com uma
extensdo confortavel, talvez até reduzida para a maioria dos cantores, de apenas quatro
tons (entre um fa sustenido grave e um ré agudo), ou pouco mais de uma quinta justa, a
melodia parece seguir um registro que ndo desmente em muito aquela quase-
declamacdo sugerida pela ortodoxia da transposicdo métrica. Isso se vé desmentido
apenas a partir da metade do terceiro verso de cada estrofe (precisamente 0 momento da
quebra que percebemos em outros niveis de andlise), quando a melodia vai saltar
primeiro até o mi acima daquele ré e, dois compassos depois, chegar ao sol natural
acima dele, rompendo pela primeira vez o limite de uma oitava de extenséo. Mas, sobre
1SS0, mais, mais adiante.

De resto, cabe mencionar também que essa melodia contida €, ela também,
estritamente simétrica, repetindo-se inalterada na primeira e na segunda estrofes do
poema. Fazendo com que na verdade 0 movimento de 16 compassos que cabe ao cantor
se resuma a duas estruturas de oito compassos (com uma nota de anacruse), que sdo
precisamente idénticas.

A harmonia, digamos, sugerida por uma audic¢do dessa linha melddica, poderia
ser extremamente, mais uma vez, simples. Em todo o trecho, apenas uma nota escapa do
campo harmdnico de 14 maior, que determina o tom da cancdo. A melodia, totalmente
diatbnica, portanto, pode levar a pensar novamente (como a métrica poderia evocar 0s
padroes das baladas) em modelos populares de cancdo. Se ainda levarmos em
consideracdo que, especialmente na primeira metade de cada estrofe, ela parece sugerir
um movimento minimo la&-mi-1a, ou seja, ténica-dominante-ténica, a mais simples das
cadéncias, estamos ainda dentro daqueles quadros da cancdo, quase, folcldrica. A
segunda parte de cada estrofe é que comeca a reservar mais interesse, com o apoio (nas
colcheias das silabas ist-mei-herz, lie-auf-gan, na primeira, por exemplo) em uma
sequéncia si-do#-mi, ré-mi-sol, que coroa um movimento de criagdo de tensdo (pela

sequéncia ascendente das notas e da sucessdo dos dois arpejos) com uma espécie de
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tensionamento em torno das notas do acorde de & maior, que se inaugura naquele si,
segundo grau da escala de la maior e, naquele momento, dominante do acorde de mi
(menor!), que harmoniza o trecho da cancéo, seguido pelo do# (de novo dominante, mas
de um acorde de f&# maior, apesar de terca da triade de 14), e pela sequéncia que usa o
mi (dominante de 14 e &pice de altura da melodia até aquele momento, como apojatura
de um ré, novamente dominante, de um acorde de si menor).

Esse tensionamento continua na sequéncia seguinte de ré (subdominante de |4 e,
aqui, dominante de sol menor), mi (dominante de |4 7), sol natural (sétimo grau alterado
de 14 maior e, aqui, aparentemente®, quarto grau de uma apojatura para a terca de um ré
maior.

Trocando em miudos, 0 que parecia simples na primeira parte comeca a se
desmentir na segunda, gerando tensdes e, no limite, uma alteracdo de fato imprevisivel.
Aquele sol, afinal, que aparece no climax da melodia, na ultima silaba ténica das
estrofes e no apice das alturas melddicas (é a nota mais aguda em toda a melodia,
afinal), deveria, segundo aquelas expectativas de simplicidade que originalmente
pareciam se manter, aparecer como um sol sustenido, sétimo grau, dito sensivel, tipico
da tonalidade, que além de tudo deveria preparar uma resolucao na ténica. Ou seja, o sol
sustenido, separado por apenas meio tom da tbnica, deveria funcionar basicamente
como tensao para chamar uma aproximacdo de novo a ténica, no fim da melodia.

O que ocorre de fato na melodia, contudo, é o uso de um sol natural, que ja
desmente aquele movimento ascendente que parecia se dirigir a tonica e que, ainda,
resolve para trds em um fa sustenido, nota de um acorde de ré que, por sua vez, ainda
parece funcionar bastante bem como subdominante de 14 e manter a perspectiva de
resolucdo em |4 maior, uma frustracdo que, até o0 momento da audicdo da primeira
estrofe da cancéo, parece se resolver apenas em postergacdo da resolucao.

Contudo, quando se ouve o final da cancdo € que se percebe que a resolucao
final, afinal, ndo vem. A cancdo se encerra em suspensdo, gerando uma expectativa que,
a bem da verdade, na audi¢éo do ciclo conforme antevisto pelo compositor, se resolve,
sim, na abertura da cancdo seguinte, amarrando as duas pecas como partes, que sao, de

um todo maior.

® Trata-se de uma harmonia absurdamente complexa, da qual estou apenas tentando dar uma ideia, na
medida em que (1) eu alcance, (2) ndo seja excessivamente tedioso para o leitor ndo-musico e (3) ndo
ofenda demais as capacidades analiticas do leitor musico.
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O que nos interessa aqui, no entanto, é fundamentalmente a introducdo daquele
sol, daquela Unica “dissonancia”, daquele singular desvio do campo harmdnico de la
maior, precisamente naquele momento. E, diga-se de passagem, o sol da melodia ja
havia sido prenunciado naquele momento em que registramos a presenca de um acorde
de mi menor na harmonia da cancdo. O sol é, precisamente, a nota que da o carater
menor ao acorde, que se diferencia de sua contraparte maior (e que por essas mesmas
razdes deveria, como fez nos primeiros versos, aparecer em uma cancdo em la maior),
que apresenta um sol sustenido como terceiro grau, bem como naquele sol menor que
veio logo depois, em um movimento de antecipacdo que uma analise minimamente
mais detida nos faria ver que comeca mesmo na introducdo do piano, que se abre
precisamente por uma repeticdo da nota do sustenido, que sera, quatro compassos
depois, a abertura da melodia cantada.

E que fique claro que, até aqui, sequer comecamos a arranhar 0s niveis mais
profundos de uma analise profissional da cancdo de Schumann. O que eu quero apenas é
relevar, para 0s nossos fins, que o que pudemos ver até aqui ja representa uma curiosa
tensdo entre fidelidade (na medida em que o texto comparece inalterado e nitidamente
exposto) e interferéncia (conforme o clima pastoral-idilico que o poema isolado parecia
fazer supor se vé algo questionado por uma quebra melddica, um ruido que instaura
uma espécie de davida na melodia).

Dois outros fatores, que podem igualmente se ancorar naquele sol, contribuem
ainda mais para essa sensacdo de que pode estar havendo na cancdo um ligeiro
solapamento da semantica de Heine.

Um, ainda musical, é o fato de que aquela imbricacdo entre o sol presente na
harmonia desde o compasso 9 e na melodia a partir do 12, sublinha um elemento
curiosissimo da cancdo de Schumann: uma certa dualidade de carater e, também, de
ousadia e modernidade entre a melodia e a harmonia. Uma delas, tocada/cantada sem a
outra, vai sempre gerar um efeito desmentido pela outra parte, quando ouvida
complementarmente. Uma melodia que parece singela e ligeiramente tensionada em
quase-cromatismos na segunda parte e uma harmonia que, livre da ancoragem desse
diatonismo fundamental, pode parecer flertar com o atonalismo ou o impressionismo de
um Debussy, décadas a frente.

E o mais curioso € que o mecanismo de exposi¢do da introducdo do piano
durante quatro compassos (que nos faz supor na verdade estarmos ouvindo uma peca

em fa sustenido menor, a relativa menor de |4 maior), para apenas ai ouvirmos a
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melodia, nos faz esperar primeiro uma coisa, para depois nos vermos expostos a outra.
E na verdade apenas a partir do compasso 5, depois da afirmagdo do més de Mai, que
nos vemos inequivocamente conciliados em 14 maior, claro e limpido na voz e no piano,
sendo que essa unido € que, agora, vai possibilitar aqueles curiosos efeitos nos versos 3-
4 e 7-8, em que as mesmas notas cumprem funcées diversas em melodia e harmonia,
gerando um tensionamento que vai levar a melodia aparentemente simples a um
guestionamento tonal.

Outro, ja extramusical, é fato de que aquele sol representa um ponto isolado de
altura melddica na cancdo, o que faz com que o padrdo, digamos, prosddico do poema
se encerre, nas duas estrofes, com uma marcada curva ascendente repentina com ligeira
coda descendente. Talvez ndo coincidentemente um dos contornos prosddicos mais
associados a sentencas interrogativas.

Ora, aquele poema que afirmava dois fatos categoricos e inquestionados, agora
aparece vestido em cores ambiguas e, mais ainda, parece conduzido, ao arrepio de sua
assertividade, a se concluir por davida, em mais de um campo, em mais de um sentido.

As duas sentengas claras, limpidas e afirmativas de Heine se veem vestidas de
uma mausica belissima, mas capaz de levar a um ponto extremo certas tensfes formais
que acreditdvamos ter diagnosticado no poema, levando a obra a um ponto de
rompimento com a estética pastoral/popular muito mais radical do que o originalmente
vislumbrado.

As duas sentengas afirmativas, limpidas e claras de Heine, além de tudo,
transformam-se harménica, melddica e, arrisquemos, prosodicamente em perguntas, ou
no minimo (o que na verdade me parece mais adequado) em suspensdes dubitativas...
em hesitagoes...

Né&o chego a pensar que a musica de Schumann desminta o pathos e a temética
do poema de Heine. Mas também ndo vejo como nédo reconhecer que ela os questione e,
assim, possa também enriquecer as leituras do texto original que, a0 menos para mim,

simplesmente ndo poderd mais ser lido como antes.

3.

E claro que a leitura de Schumann do poema de Heine é uma obra de arte por si
s0. De um nivel extremamente alto. Mas na medida em que ela se define como uma
colaboracdo entre dois artistas, como uma recriacdo de uma obra pré-existente, na

medida em que ela se estabelece como reenunciacdo (a0 menos em nivel semantico,
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como construto linguistico que ainda, e também, €) e em que se define por sua
belatedness (Bloom, 2002), talvez possamos defini-la dentro dos limites de uma teoria
da traducéo?

George Steiner (2005), afinal, em Depois de Babel, j& mencionava a
possibilidade de que o que chamamos de traducdo seja apenas uma (a tradugéo
interlinguistica) de todo um escopo do que poderiamos chamar de Traducéo, pensando
no conceito como o do transporte de material, nesse caso, artistico, de uma midia para
outra, como poderiamos dizer em termos mais atuais.

De la para c4, é claro, esse conceito vicejou e gerou todo um arsenal de idéias
em torno da possibilidade da traducéo intersemiotica, por exemplo.

O que podemos agora fazer, depois dessas longas analises de um original, de
uma traducdo para outro idioma e de uma adaptacédo, singularmente bem sucedida, para
um outro meio artistico, é nos perguntar em que medida o poema de Heine e essa
pequena amostra de sua fortuna de traducdo podem nos esclarecer algumas duvidas
sobre um conceito de traducdo que pensemos ser Util e relevante.

Tanto Ludwig Wittgenstein quando Richard Rorty, por exemplo®, ja advertiram
quanto ao curioso (e talvez pernicioso) habito das humanidades de dar novo sentido a
termos conhecidos (ou de deixar de dar sentido preciso a alguns termos, diria
Wittgenstein) e com isso acreditar ter reformulado um campo de estudos ou reconhecido
novas davidas e novos problemas.

Afirmei depois da analise da traducdo para o portugués do canto de Heine’ que
leitor algum, em circunstancias normais, negaria ser aquela uma traducdo. No entanto,
a atribuicdo do mesmo rotulo ao trabalho de Schumann com o texto alem&o depende,
n&o de senso comum e de um uso, digamos, normal, de linguagem, mas de uma revisao
terminologica, via de regra fruto de uma agenda pessoal, epistemoldgica, cultural,
politica.

Pois o fato é que os usos historicamente mais basicos do termo tradugdo servem
para cobrir um evento da natureza daquele que aqui apresentamos com 0 texto
portugués, mas ndo servem para identificar o trabalho de composicdo do lied, que
pertenceria ao dominio da adaptacéo, da influéncia, da colaboracéo.

® Tanto nas Investigacdes filoséficas quanto, para Rorty, especialmente no Prefécio a Philosophy and the
mirror of nature.
" Interessante a nota de que o Dichter do titulo seria modernamente sempre traduzido como poeta.
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Por outro lado, relativizar essa precedéncia, digamos, cronoldgica de um
determinado elenco de possibilidades dentro do termo pode chegar a instituir a tradugéo
como um campo mais amplo, como uma visada ético-cultural mais abrangente, que de
fato pode ter implicagOes interessantes. Ou que pode apenas revelar mais uma
flexibilizacao terminoldgica que acrescente pouco a discussao anterior.

Pensemos por exemplo em nogdes como fidelidade e perda.

Nos dois casos, seria possivel argumentar que o lied de Schumann é mais fiel e
apresenta menos perdas, na medida em que ele apresenta, afinal, todo o texto,
escrupulosamente inalterado, do poema de Heine. Por outro lado, apesar da reprodugéo
e da auséncia de cortes ou alteracdes, ha uma camada de acréscimo, curiosamente
paralela ao texto original, que faz que simplesmente o poema de Heine, intocado, se
transforme em um novo texto.

Com as mesmas perspectivas e 0s mesmos instrumentos de uma narrativa
irbnica, ou seja uma reacentuacdo e uma polemizacao do angulo do enunciado original
(uma refracdo polemizadora, em termos bakhtnianos®), o efeito de Schumann é o de
questionar a0 mesmo tempo em que apresenta, de desviar a0 mesmo tempo em que
segue. E, com isso, gerando uma nova leitura e (como toda boa traducéo?) uma quase
impossibilidade de voltarmos ao texto de Heine sem levar agora em conta as
possibilidades por ele levantadas.

Ele, pela qualidade do resultado final de seu trabalho, pelo poder fixador e
penetrador que tem sua obra, consegue na verdade refratar a percep¢do que podemos ter
do poema de Heine, sem mexer em uma palavra, praticamente em nenhum acento do
texto original.

Incrivelmente fiel, e dolorosamente traigoeiro. Traditore.

A0 mesmo tempo um continuador, um efetivo releitor, uma consumagéo a mais
da vida longa do poema de Heine, que ele ndo apenas constata, mas também, como

queria Benjamin, confirma e, por assim dizer, instaura.

Enguanto isso, a singela traducdo, muitissimo menos competente, que ofereci do
texto para o portugués ndo mantém (obviamente) sequer uma silaba do texto original,
opera pequenas, mas relevantes, alteracdes em sua forma (na articulagdo sonora-

seméantica das rimas, no padrdo de distribuicdo de silabas atonas finais e, talvez, no

8 A visdo do discurso irbnico em termos de pluriacentuacdo em moldes bakhtinianos se desenvolve
plenamente em Brait, 1996.
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padrdo tetramétrico implicito no poema, no paralelismo sintatico de suas estruturas) e,
claro, significativas alteracfes semanticas.

Em um sentido direto, de uso comum, o poema “No esplendoroso més de maio”
ndo é 0 mesmo poema que “Im wunderschénen Monat Mai”.

Em um sentido muito facilmente compreensivel, ele é quase a mesma coisa’,
que o poema de Heine.

Porém, em um sentido talvez contra-intuitivo e simultaneamente Obvio, ele
continua sendo a mesma coisa (de novo, Galindo, 2008). Em termos muito diretos,
podemos pelo menos garantir que ao apresentar aquela combinacdo de caracteres em
uma pagina e dizer dela que se trata de um poema de Heinrich Heine em traducgéo
portuguesa, provavelmente encontrariamos pouca contestacdo juridica. Posso mesmo
apresentar a traducdo e o original lado a lado e essa contestacio n&o deve surgir.™

Porque apesar do fato de que o poema de Heine se encontra muito mais
fielmente reproduzido dentro da obra de Schumann, reconhecemos que €& nessa
condicdo que ele dela faz parte. Como elemento de uma obra que o compreende. Porque
apesar do fato de que do poema de Heine nada reste (em termos materiais) no poema
que apresento aqui em portugués, reconhecemos que é ele a obra do tradutor, assim
como foi (&) do autor.

Esse mero exercicio pode talvez servir para aclarar certas davidas e certos
arabescos em torno da nocdo de traducéo, de transcriacdo etc. Talvez, como sempre
suspeitamos, ndo seja uma questdo de fidelidade. (Esta aqui desmente o0 senso comum e
a inquiricdo tedrica). Talvez ndo seja uma questdo de respeito ao original. Talvez ndo
seja uma questdo de transposicdo semantica com alteracdo de forma. (Pois de novo o
texto portugués sairia perdendo nesse critério.)

Talvez seja apenas o reconhecimento daquela belatedness e de uma hierarquia
de autoria e (por que ndo) de méritos e originalidades.

Por mais que autor, coautor, responsavel, criativo, original, o tradutor, no sentido
comezinho, corriqueiro e, reconhecamos, frutifero do termo, é pdstero, posterior,
tributério e ancilar.

Deve ser.

® Titulo (involuntariamente?) polémico, de Eco, 2007.
19 Teorias mais recentes podem inclusive, numa situacio como essa, relativizar mesmo a originalidade do
original.
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Ultrapassada essa barreira, entramos no dominio, igualmente fértil, respeitavel e
produtivo, da colaboracéo, da influéncia, da criacdo de obra nova.

N&o se trata de negar o estatuto independente, autossustentado, autbnomo em
certa medida, criativo e mesmo original do texto traduzido.

Trata-se apenas de reconhecer outra obviedade. A de que o texto traduzido,
original, independente, autdbnomo etc... € DE outra pessoa. Tem outro autor. Ja existiu.
E aqui reproduzido, num processo em que emprego todos 0S meus recursos para dar
conta de dificuldades de reproducéo do que acredito que o original fazia, tentava fazer.

Trata-se, sempre, de uma leitura pessoal?

Sim. Sempre.

Mas ha que se reconhecer ainda que se trata de uma leitura que reconhece no
original um texto com que se mantém uma relacdo de dependéncia/independéncia
fundamentalmente diferente daquele em que Schumann se via.

Trata-se, sim, de reconhecer-se menor para poder estar a altura.

18



10.17771/PUCRio.TradRev.17858

d

Traducgdo em Revista 10, 2011/1

Referéncias bibliogréaficas

BLOOM, Harold (2002) A angustia da influéncia. Sdo Paulo: Imago.
BRAIT, Beth (1996) Ironia em perspectiva polifénica. Campinas: Unicamp.

BRITTO, Paulo Henriques (2002) “Para uma avaliacdo mais objetiva das traducdes de
poesia”. In KRAUSE, Gustavo Bernardo. As margens da traducéo. Rio de Janeiro:
FAPERJ/Caetés/UERJ.

ECO, Umberto. (2007) Quase a mesma coisa. Rio de Janeiro: Record.

GALINDO, Caetano Waldrigues (2008) “Dire la stessa cosa: ecos de Eco”. In
OLIVEIRA, Maria Clara Casteldes de; LAGE, Veronica Lucy Coutinho (org.).
Literatura, critica e cultura I. Belo Horizonte: UFMG.

HOPKINS, Gerard Manley/ GARDNER, W. H (1953) Poems and prose. Nova York:
Penguin.

RORTY, Richard (1981) Philosophy and the mirror of nature. Princeton: Princeton
University Press.

STEINER, George (2005) Depois de Babel. Curitiba: EQUFPR.

WITTGENSTEIN, Ludwig (2001) Philosophical Investigations (the German text with a
revised English translation). Hoboken: Blackwell Publishers.

19



