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Resumo: A escuta esta intimamente relacionada ao fazer tradutodrio. Este
artigo investiga essa relagdo, trilhando um caminho que vai da
arqueoacustica até a ideia de performance proposta por Paul Zumthor, e
tem como grandes interlocutores pensadores amerindios e estudos
etnograficos recentes. A ideia de forma aqui proposta se relaciona a
intelectuais da entdo chamada “etnopoética”, bem como de autores que
refletiram sobre poesia apds a Shoah, como Paul Celan. Quanto aos efeitos
da escuta sobre a relagdo tradutdria, faz-se uma retomada das ideias
benjaminianas de magia e memoria, além de uma releitura de seu Die
Aufgabe des Ubersetzers (“A tarefa do tradutor”). Poética, magia e
performance sao pensadas por meio da chave da escuta, a qual, ao final,
aproxima a tradugao a ideia de sotaque.

Palavras-chave: arqueoacustica; performance; traducao; forma de escuta;
sotaque.

Abstract: Listening is intrinsically related to translation. This paper
investigates this relationship, drawing a path that goes from
archeoacoustics to Paul Zumthor's idea of performance, and it dialogues
with Amerindian thinkers and recent ethnographic studies. The idea of
form/method proposed here relates to intellectuals from the once called
“ethnopoetry”, as well as to authors that reflected upon poetry after the
Shoah, such as Paul Celan. In terms of listening effects on the translation
relationship, Walter Benjamin’s ideas on magic and memory are revisited
and his Die Aufgabe des Ubersetzers (“The task of the translator”) is reread.
Poetry, magic, and performance are conceived through the notion of
listening, which, by the end of the paper, brings together the ideas of
translation and “sotaque” [“accent”].

Keywords: archeoacoustics; performance; translation; listening form;
accent.

Sexta tese: escutar um outro é ouvir, no siléncio de
si mesmo, sua voz que vem de outra parte. Essa voz,
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dirigindo-se a mim, exige de mim uma atencao que
se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta. Essas
palavras ndo definiriam igualmente bem o fato
poético?

Paul Zumthor

Nos rastros da arqueoacustica

O sotaque é uma marca de corpo na lingua. Nao carrega a precisao cientifica da
linguistica, nem é exatamente um conceito, mas é antes um fendmeno que se manifesta em
todo canto que se fale. Nessa breve reflexdo, pretendo delinear uma ideia de sotaque que
evidencie as escutas que conformam as tradugdes. O sotaque seria, antes de mais nada,
uma forma de escuta carregada de afeto, marca de alguma poética compartilhada. Algo
que, ao ser traduzido em “minha” lingua, muda o corpo e sua grafia. Assim, a hipotese
desenvolvida neste artigo é quase simples: a escuta deixa marcas. Para falar dessas marcas,
recorrerei a algumas tradicoes amerindias de pensamento, a poéticas de sobreviventes da
Shoah e a reflexdes sobre performance, memdria, espécie, magia e lingua. Comeco por
localizar algumas dessas marcas da escuta.

Se nos restringimos as artes verbais, ndo é dificil encontrar exemplos dessas marcas
em obras que tematizam ou sdo constituidas a partir de alguma “escrita de ouvido”
(LIBRANDI-ROCHA, 2015), em nossa lingua materna ou ndo. Isso ndo ocorre apenas no que
se chama convencionalmente de “escrita”, mas também em outras formar de grafar, pois a
escuta é uma espécie de matéria primaria a estabilizacdo grafica®. Ocupa um lugar diferente
da fala, posicionando-se como siléncio perante esta, diga-se, como um gesto de anulacao
da fala pelo “eu” para que a fala do outro se faca ouvir. Além disso, a escuta, quando atenta,
como defendo na sequéncia deste trabalho, tem a capacidade de transformar a grafia que
“me” é de costume. Deste modo, a escuta, ainda que se relacione com a fala, parece ocupar,

ao menos eventualmente, um lugar diferente daquele nomeado por Jacques Derrida como

! Exemplos bastante interessantes de traducdo de narrativas, em uma gama maior de elementos graficos que
apenas nosso alfabeto padrdo, sdo encontrados em recentes pesquisas linguisticas e etnograficas
desenvolvidas no Brasil. Como exemplo, a pesquisa de Bruna Franchetto junto aos Kuikuro do Alto Xingu
sobre seu processo de alfabetizagdo é bastante interessante e demonstra, com exemplos de campo, diversos
modos como a narrativa escutada e recontada se transforma em elemento grafico (FRANCHETTO, 2012).
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fono ou logocentrismo®. Isso porque a escuta, assim como a tradugdo, é regida pela lei
antropofagica oswaldiana: "Sé me interessa o que ndo € meu”.

A escuta e a traducdao também se aproximam ao intercalarem ethos e metamorfose,
ou seja, 0 seu aspecto relacional e uma mudanca de forma. Essa transformacao, inclusive,
pode ser pensada em termos corporais, o que tem nos ajudado a abeirar estudos sobre
traducao da atividade xamanica, como veremos adiante. A escuta, antes de mais nada, ¢
fundamental a atividade tradutdria, na medida em que toda traducdo parte de uma
recepgao (discursiva ou nao). A escuta, portanto, pode ser pensada para além de seu
aspecto meramente acustico, encontrando um equivalente na ideia de “atengao”, tal qual
desenvolvida por Paul Celan. Em um manuscrito, o poeta escreve: “Die Aufmerksamkeit des
Lesers: Eine Zuwendung zum Gedicht" (fragmento 267.2; CELAN, 2005, p. 151) — “A atencao
do leitor: uma devocdo ao poema”, poderiamos traduzir. Porém, Zuwendung pode ser
também aten¢do, a diferenca esta na etimologia da palavra: zu + Wendung, uma viragdo
(Wendung) em direcdo a (zu) algo. A atencao do leitor exige uma volta, um movimento, uma
viragdo em direcdo ao poema: exige que o leitor se movimente, sinta seu corpo ser atraido
ao poema, que clama por um Du (“vocé”) — ao menos na acepcao celaniana. Nessa relacao,
permeada por uma poténcia de afeto (devido a atencdo, ao movimento em direcdo ao
poema), é que se faz possivel escutar, através do siléncio, a auséncia que constitui o fazer
poético de Paul Celan. Nesse sentido, a atencao devida a traducdao é Zuwendung.
Poderiamos reformular de outro modo: a aten¢do necessaria a tradugdo é um ato de escuta
responsavel e ndo meramente um ato de escuta responsivo. A responsabilidade da escuta,
que muito foi debatida por autores do pos-guerra como Primo Levi e Paul Celan (dentre
tantos outros), tornou-se algo imprescindivel aos estudos sobre memaria e testemunho?. A

escuta atenta, que presta aten¢do, portanto, é uma devocdo do corpo ouvinte aquele que

> Na Gramatalogia derridiana, o logo ou fonocentrismo é relacionado com a fala e com a escrita que sdo
delimitadas pela mesma “metafisica da presenca” identificada pelo autor (DERRIDA, 1973, p. 14-15). Em um
pequeno trecho da obra supracitada, Derrida utiliza-se do campo semantico da audi¢do: "O que é dito a
respeito do som em geral vale a fortiori para a fonia, pela qual, em virtude do ouvir-se-falar — sistema
indissociavel — o sujeito afeta-se a si mesmo e refere-se a si no elemento da idealidade” (1973, p. 15, grifo
meu). A ideia da presenca esta afetada, portanto, por uma autoaudicdo que ressoa na dicgdo. O
logocentrismo, como sabia Derrida, tem fei¢bes etnocéntricas. Assim, a escuta pode partir de premissas
identificadas por Derrida como fonocéntricas. Isto ndo impede, todavia, que a escuta se faca na relagdo com
uma alteridade capaz de ressignificar a propria ideia de escrita e fala.

? Devido & economia aqui exigida é impossivel me aprofundar nesse assunto neste artigo. Os debates sobre
memoria e testemunho tém diversos expoentes no Brasil e no mundo, ficando prejudicada uma enumeracdo
de autores a serem referenciados. Cito apenas como exemplo a obra de Marcio Seligmann-Silva, uma das
nossas grandes referéncias em tais assuntos quando pensamos em literatura e teoria da arte.
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fala, criando-se, assim, uma autopercepcao sobre a escuta (sobre o “eu” que escuta). Nesse
sentido, podemos cogitar que a recente preméncia da escuta em debates literarios e
tradutodrios (pensando-se esses adjuntos de forma ampla) traz uma nova perspectiva para
um antigo fendmeno: a tomada de consciéncia, ou autopercep¢do de um falante-ouvinte.

O inicio das reflexdes sobre o homo spectator de Marie-José Mondzain imagina uma
cena de “nascimento” de uma espécie: o sopro de tinta na mao pelos an6nimos executores
das marcas deixadas nas paredes de cavernas do hoje célebre sitio arqueoldgico de Chauvet
Pont-d’Arc. Nessa cena descrita por Mondzain, o nascimento do espectador coincidiria com
o do sujeito, ou, se preferirmos, de uma autopercepgao relacionada ao fazer, a atividade.
N3o a toa, essa consciéncia advém da imagem da mao deixada pelo sopro da tinta sobre o
toque na superficie que sera marcada:

O homem havia ja visto a sua mao, mas nunca vira esta mao semelhante,
assemelhada, esta imagem de si que se mantém fora de si na parede
inanimada do mundo. Esta mao nascida da sombra ndo é uma sombra. [...]
A parede é um espelho do homem, mas um espelho nao especular, e esta
mao é o primeiro auto-retrato nao especular no homem. Retrato do
homem enquanto mao. (MONDZAIN, 2015, p. 40)

O homem da caverna fez imagem de si, criando um afastamento que lhe possibilitou
por-se “no mundo como espectador” (idem, p. 5o). Tornou-se espectador, portanto, ao
realizar a atividade de marcar um contato e um contar sobre o meio: a grafia. Essa
atividade, a grafia, vem do sopro que anima a imagem, de um sopro que libertara ndo so a
imagem, mas também a palavra e o corpo, uma vez que a saida da caverna — tanto os
"passos” quanto o ritmo respiratdério encenariam esse momento, conforme Monzain (2015,
p. 57-58) — é também possibilitada pela criagdo da imagem. Como ja se deve ter notado, o
sopro como fonte da imagem do sujeito cria uma relagao direta entre esse externo que nos
identifica (a imagem) e o nosso aparato bioldgico fonador/soprador. Essa cena de
composi¢ao da mao e dos demais desenhos nas paredes das cavernas, entretanto, ndo se
reduz a atividade do sopro e a partes isoladas do corpo:

A cena que descrevemos é marcada por sequéncias e por um ritmo que
inscrevem o nascimento da imagem no corpo inteiro e esse corpo esta
dentro do tempo. [...] Se a boca e a mao sdo os primeiros drgdos criadores
da imagem, é entdo toda a histdria da oralidade, da nossa respiracao e dos
nossos apetites que estd em jogo na fundacdo de uma autonomia do
sujeito. (MONDZAIN, 2015, p. 58-59)

Eutomia, Recife, 25(1): 64-84, Dez. 2019



68

O corpo dentro do tempo é também o corpo dentro do espago — e esse espago é
teatral. O sopro da grafia ndo foi um ato isolado, mas fez parte de uma construgao
performativa. Valendo-me de escritos de Paul Zumthor e de um recente artigo de uma
pesquisa coordenada por Shigeru Miyagawa sobre a “arte rupestre”, tendo a afirmar que
essa “cena inaugural”® do ser humano “moderno” foi feita em arqueoteatro. Se “a
performance ndo apenas se liga ao corpo, mas, por ele, ao espaco” (ZUMTHOR, 2018, p. 38),
criando teatralidade, poderiamos inferir, tendo em vista algumas consequéncias de
pesquisas da arqueoacustica, que as maos de Chauvet sdo também marcas de performances,
ou melhor, marcas da reiteracdo do que Zumthor chama de poesia® — e do que também
conhecemos por magia. Para melhor entender isto, porém, acredito ser necessario discorrer
um pouco sobre algumas incriveis descobertas advindas da linguistica, que se debrucam
sobre a origem da nossa espécie, ou seja, sobre o fendbmeno mesmo de nossa especiacao.

Em recente artigo coordenado por Shigeru Miyagawa, junto a Cora Lesure e Vitor A.
Nobrega, Cross-Modality Information Transfer: A Hypothesis about the Relationship among
Prehistoric Cave Paintings, Symbolic Thinking, and the Emergence of Language
(“Transferéncia de informacgao transmodal: uma hipotese sobre a relacao entre pinturas pré-
historicas em cavernas, o pensamento simbdlico e a emergéncia da linguagem”), investiga-
se 0 pensamento simbdlico e a formacao da linguagem a partir das imagens que nossos
longinquos ancestrais deixaram por todos os continentes. Em certo momento, os linguistas
se debrugam sobre o espaco em que eram pintadas tais imagens:

A subfield of archeology, called archeoacoustics, has produced the idea
that cave paintings are intimately related to the acoustic nature of the cave
chambers (Reznikoff, 1987; Reznikoff and Dauvois, 1988). Hoffman (2014),
for example, used a laptop and loudspeakers “to sweep a sine wave tone
through all audio frequencies, recording the results to capture the acoustic
fingerprint of each space.” Such detailed studies of prehistoric sites support
the idea that the subject matter and location of the pictures relate directly
to the acoustics of the cave structure. Waller (2002) points out that the
pictures often cluster in areas with enhanced acoustic properties. For
instance, in the deep caves of Font-de-Gaume and Lascaux, pictures of
hoofed animals such as bulls, bison, and deer appear in chambers in which

III

* A “cena inaugural” é imaginada. Sabe-se hoje que as tintas usadas para marcar as paredes ha dezenas de
milhares de anos foram aprimoradas e testadas por muito tempo antes de chegar nas que se fixaram de forma
mais perene. Essa “cena inaugural”, assim, € uma ferramenta narrativa de que me valho para resumir
processos altamente complexos e de diferentes culturas que desembocaram na grafia e em sua forma de
narrar.

> “Eu a distingo [a literatura] claramente da ideia de poesia, que é para mim a de uma arte da linguagem
humana independente de seus modos de concretizacdo e fundamentada nas estruturas antropoldgicas mais
profundas” (ZUMTHOR, 2018, p. 14).
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the echoes, resonances, and reverberation created percussive sounds that
resemble hoof beats, as illustrated in Figure 2. In contrast to this, in
chambers that are acoustically quiet, one finds pictures of felines (Waller,
1993a) or simple dots and handprints (Hoffman, 2014).° (MIYAGAWA,;
LESURE; NOBREGA; 2018, p. 3)

A escolha dos locais de pintura chegava a considerar a existéncia de estalactites e
estalagmites para intensificar o aspecto musical (MIYAGAWA; LESURE; NOBREGA,; 2018, p.
3). As pinturas, assim, podemos pensar, ndo eram “somente pinturas”, mas parte de um
jogo maior de encenacao e performance — algo como um palco. Podemos imaginar que os
estudos “arqueoacusticos” que eram realizados nas cavernas eram, em realidade,
arqueoteatro, no qual as pinturas funcionavam tanto como paisagem, quanto como
grafemas (memorias de atos e didascalia). O nascimento da imagem “no corpo inteiro” de
que fala Mondzain é fruto de um corpo inteiro que se coloca em cena e se faz escutar. Ha
dezenas de milhares de anos, inventavamos a magia: iluminado pelo fogo, jogando com as
sombras, algo é dito pelos sons do corpo e pelas marcas grafadas na parede: o espaco e o
corpo jogam com o ouvinte que aprende o fazer, enquanto diz, |€, ouve e danca.

Desse modo, a cena inaugural de Mondzain ganha mais elementos. Talvez nao
tenhamos surgido apenas pelo sopro, mas também pela complexa e rica (multipla e diversa,
acontecendo em varias partes do mundo) invencdo da arte verbal’, da poesia, 0 nosso
“fazer” (NANCY, 2013). E a partir desse fazer que é a poesia, o qual nos misturou com os

demais animais que imitamos, com as paredes das cavernas, com as maos dos outros que

® Um subcampo da arqueologia, chamado de arqueoacUstica, tem produzido a ideia de que pinturas rupestres
estdo intimamente relacionadas a natureza acUstica das camaras das cavernas (Reznikoff, 1987; Reznikoff e
Dauvois, 1988). Hoffman (2014), por exemplo, usou um laptop com alto-falantes “para rastrear o sinal sonoro
de uma onda senoidal através de todas as frequéncias auditivas, gravando os resultados a fim de captar a
impressao digital de cada espaco”. Esses estudos detalhados de sitios pré-histdricos corroboram com a ideia
de que o tema e a localizacdo das pinturas estdo diretamente relacionados a acUstica da estrutura da caverna.
Waller (2002) destaca que as pinturas geralmente se agrupam em areas com boas propriedades acUsticas. A
titulo de exemplo, nas cavernas profundas de Font-de-Gaume e Lascaux, pinturas de animais com casco, como
bois, bisdes e um veado, aparecem em camaras em que os ecos, ressonancias e a reverberagdo criavam sons
percussivos que lembram aqueles de batidas de casco, tal qual ilustrado na Figura 2. Por outro lado, em
camaras que tém uma acustica mais quieta, encontram-se pinturas de felinos (Waller, 1993a), ou
simplesmente pontos e marcas de maos (Hoffman, 2014)”. A tradu¢do é minha, assim como qualquer outra
ndo marcada na bibliografia.

’ E interessante marcar o que significa esse qualificativo “verbal”. Utilizo-me de uma pequena passagem de
Paul Zumthor, em que ele comenta uma leitura de Antonin Artaud por Jacques Derrida, a fim de pensar uma
diferenciacdo entre o “gramatical” e o “verbal”: “Numa carta que enviou em 1923 a Paulhan, Artaud lhe
confiava que estava ‘em vias de trabalhar para escrever um poema que seja verbalmente e ndo
gramaticalmente realizado’. Poderiamos durante muito tempo glosar essa oposi¢do entre gramaticalmente e
verbalmente. Na escrita de Artaud ela nos remete ao teatro, ‘palavra ilegivel’, ‘anterior a escritura’, em que ‘o
signo ndo se separou ainda da forca” (ZUMTHOR, 2018, p. 57). Vemos, assim, que a ideia de arte verbal é
sinbnima da ideia zumthoriana de “poesia”.
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nos cercavam, com as plantas com que conviviamos, nos transformamos, em um espago
coletivo de ritual, em seres metamorficos. Quanto a metamorfose, penso nas palavras de
Emanuele Coccia:

Numa metamorfose, a poténcia que nos atravessa e nos transforma nao €,
de modo algum, um ato de vontade consciente e pessoal. Parece vir de
outro lugar, ser mais velho do que o corpo que molda, operar a despeito de
qualquer decisdo. Acima de tudo, ndo hd movimento de repressdo ou
negag¢ao de um passado ou de uma identidade. Um ser metamorfico é, ao
contrario, um ser que parece ter destituido toda a sua ambi¢do em querer
se reconhecer em um Unico rosto. (COCCIA, 2018)

A metamorfose é também traducao. As marcas de maos e animais talvez sejam a
constatacao mais Obvia desta afirmacdo. Para dar conta do que ndo cabe no espago do
corpo performatico, criamos meios (media) capazes de nos auxiliar a narrar e a ouvir. Assim,
mudamos a partir do momento em que passamos a grafar a escuta no palco recém-
construido do “nosso” mundo. Criamos, nesse arqueoteatro, uma traducdo que também
serviria @ memoria de um modo de escutar — uma “poética da escuta”, poderiamos dizer.
Assim, se aceitamos essa hipotese de criagcdo grafica de memoria, estamos pensando em

uma alteragao no mundo via linguagem, o que também podemos chamar de *magia”.

Magia, memaria e escuta

Magia é um tema recorrente na obra de Walter Benjamin, ainda que nem sempre
seja explicitada em seus textos. Seja nos textos criticos sobre literatura, historia, costumes,
musica, etc., em sua tese, em seus relatos de viagem ou em suas “Passagens”, Benjamin
parece sempre procurar certo eld (aparentemente) fenecente da linguagem num mundo
moderno contagiado por grandes guerras e grandes narrativas. Magia dentro do campo da
linguagem, podemos pensar, diz respeito a capacidade da linguagem de criar efeitos no
mundo, ou seja, de liberar sua for¢a poética, sendo uma técnica dominada por sabios (ndo
algo inato). Ao estudar o advento da fotografia em sua “Pequena histdria da fotografia”, um
de seus textos que pesquisam o que se tornava a técnica em nosso mundo, Benjamin
escreve que “a diferenca entre a técnica e a magia é uma variavel totalmente historica”

(1987, p- 95), sempre consciente da ligacao (ndo apenas etimologica) da arte com a técnica®.

& “Tanto no seu trabalho sobre as passagens de Paris (o “Passagen-Werk”, 1927-40), como no ensaio sobre a
obra de arte (1935, um desdobramento desse estudo sobre o século XIX), Benjamin estava preocupado em
estudar os novos regimes de visualidade e de percepcdao do mundo, diretamente determinados pelas
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Segundo Marcio Seligmann-Silva, um dos maiores conhecedores da obra benjaminiana no
Brasil, a técnica é percebida em Benjamin por uma “dupla interface: por um lado ela deve
ser pensada na sua relacdo com as forgas sociais (elementares), por outro ela nos conecta
com a natureza, também carregada de forgas elementares que precisam ser devidamente
mediatizadas” (2019, p. 54); penso que a conexao com a natureza é feita pela forga poética
ou magica quando pensamos em linguagem, ou melhor, em arte verbal.

O narrador benjaminiano — o poeta, levando em conta a teoria de Paul Zumthor —,
que “figura entre os mestres e os sabios” (BENJAMIN, 1987, p. 221), é fruto de um
artesanato aprendido e passado por geragdes, em que “a narracao, em seu aspecto sensivel,
ndo é de modo algum o produto exclusivo da voz”, nela “a mdo intervém decisivamente,
com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem maneiras o
fluxo do que é dito” (idem, p. 220-221). Essa figura do artesdo, que usa o corpo marcado pela
experiéncia — a tdo importante Erfahrung benjaminiana — reverbera em toda a obra do
fildsofo alemao, seja em seus estudos sobre o rebelde flaneur ou surrealista, seja em suas
teses sobre historia e historiografia. As tentativas de agugar a escuta histdrica das
remanéncias de certa forma de narrar € uma busca da magia que se esconde dentro da
palavra escrita, moderna, de que Benjamin foi mestre. Isso porque mesmo na obra de arte
romantica, objeto de estudos desse fildsofo, fundada em um credo metafisico da arte como
medium-de-reflexao (BENJAMIN, 2018, p. 71), ndo ha um afastamento total do artesanato
proprio a poesia — ndo ha uma ruptura total com o poético na literatura. Por mais que a
literatura tenha se distanciado da poesia (no sentido de Zumthor, referido acima em nota),
mesmo ela ndo deixou de ter tragos performaticos na leitura ou resquicios da poténcia de
metamorfose em suas inovagoes formais. Ainda que a literatura seja menos poderosa que
as artes verbais (a poesia), nela reside algo que remonta a capacidade da linguagem de criar

efeito em mundos e em outros, ou seja, ha nela uma forga magica.

aceleradas mudancas técnicas, ja que, para ele, o homem moderno ndo poderia ser compreendido sem essa
analise da técnica. A técnica para ele determina novos modos de percepg¢do e, como vimos, é responsavel pela
organizagdo de nossa relacdo com a natureza. Se em Baumgarten as artes eram uma porta para o estudo da
nossa percep¢ao do mundo, em Benjamin as artes sdo vistas como uma caixa de ressonancia privilegiada para
a compreensao do novo papel da técnica. Sem perder de vista que a arte tem muito a ver com a percepc¢ao,
Benjamin nunca se esquece também da concepcdo grega das artes como techné. Tendo a técnica agora um
lugar tdo privilegiado na teoria estética, essa Ultima passa a ser pensada intensamente do ponto de vista de
uma teoria social. Como o primeiro e o Ultimo capitulo do ensaio de Benjamin sobre a obra de arte deixam
claro, para esse autor ndo se pode pensar as artes e a estética sem se levar em conta a politica” (SELIGMANN-
SILVA, 2019, p. 58).
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A rememoracdo, tdo importante a tradicdo benjaminiana, nesse sentido, pode ser
pensada como um trago de magia, de envolvimento corporal na poiesis’ de si, na feitura do
sujeito que lembra e que faz semelhanca com outros, ao mesmo passo que muda,
metamorfoseia — como, e. g., o “tornar-se testemunha” de que fala Jeanne Marie Gagnebin
(2014, p. 57). A memoriza¢cdo advém de um alto grau atentivo de escuta, de um “saber
ouvir” proprio aos sabios, que historicamente foi passado aos mais jovens em rodas de
ensinamento das mais diversas, em que aprendiam a escutar. Esta ainda é a tradicao de
muitos povos de muitos mundos de nossa Terra, os quais tém consciéncia da forca de sua
memoria e, muitas vezes, também tém ciéncia da fraqueza da memodria dos povos que
muito escrevem. Vejamos algumas palavras de Davi Kopenawa Yanomami:

Os brancos se dizem inteligentes. Ndo o somos menos. Nossos
pensamentos se expandem em todas as dire¢oes e nossas palavras sdo
antigas e muitas. Elas vém de nossos antepassados. Porém, nao
precisamos, como os brancos, de peles de imagens para impedi-las de fugir
da nossa mente. Ndo temos de desenha-las, como eles fazem com as suas.
Nem por isso elas irdo desaparecer, pois ficam gravadas dentro de nos. Por
isso nossa memoria é longa e forte. (ALBERT; KOPENAWA, 2015, p. 75)

E pela falibilidade de memoria a que somos acometidos, cuja consequéncia é a
dependéncia de uma escrita maximamente descorporizada (“peles de imagens”), ou seja,
feita de uma escuta quase impessoal, que a memoria se dissocia da relagdo de escuta com
um corpo que conta e tece a histdria pelo fazer poético. A *memoria longa e forte” de
Kopenawa e seu povo é consequéncia de um treino corporal, no qual a escuta é
aperfeicoada. A atividade xamanica, hoje muito comparada com a atividade tradutéria™, é
fruto desse treinamento do corpo e da escuta, que capacitam a viagem a outros mundos e a
volta ao mundo de pertenca (dai a necessidade vital de uma memoria forte, ndo ser
capturado por nenhuma outra espécie, ou seja, por nenhuma outra forma de vida
diferenciada). O aperfeicoamento da escuta, além de fortificar a memoria, possibilita o
maior contato com a diversidade do entorno, isto se compreendemos o que chamamos de

“siléncio” também como biofonia, a escuta da vida ao redor, da manifestagdo sonora que

9 . . o . . . . . ~
No sentido etimoldgico do termo, ou seja, ideia de “feitura”, de “criagdo”.
10 , I . .
Pode-se pensar nos estudos de Helena Martins (2012) ou na recente compilagdo em livro de artigos de
Alvaro Faleiros ("Traducdes canibais: uma poética xamanica do traduzir”, 2019), por exemplo.
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conosco convive no mundo™. A escuta do siléncio como escuta da vida so6 é possivel quando
se atinge um alto grau atentivo, como imaginavam ainda poder existir Paul Celan e Primo
Levi. O resgate da magia enquanto forca poética, ou seja, capacidade da linguagem de
afetar o mundo, parece ser um projeto que é tocado por muitos autores que viveram o
horror, o império da morte. O programa genocida é também um programa linguistico, de
apagamento de linguas e da poiesis, como se observou na nazificagao do alemao combatida
por Paul Celan, ou nos ininterruptos ataques as linguas amerindias em nosso territdrio
brasileiro. Uma lingua despersonificada, tornada pele de palavra sem corpo, perde sua
forca; ela é o grande legado que temos como espécie que aprendeu a fazer magia em
cavernas por nos afetadas. Assim, a tarefa ética de quem trabalha com a linguagem é dar-
lhe atencdo, a fim de reencontrar sua poeticidade.

E nessa chave que entendo a ideia tradutéria de Walter Benjamin. Em um de seus
ensaios mais famosos, Die Aufgabe des Ubersetzers (“A tarefa do tradutor”), publicado em
1923 como prefacio as suas tradu¢des de Charles Baudelaire, Benjamin pde em contato seus
conhecimentos sobre a mistica judaica — a qual, insere-se em uma ideia de leitura atenta e
traducao — a atividade tradutodria. “A traducao é uma forma” (BENJAMIN, 2013, p. 102) e “a
traduzibilidade deve ser essencial a certas obras” (idem, p. 103), o que garante a sua
pervivéncia (na hoje ja classica solu¢do de Haroldo de Campos para o termo Fortleben) e
alca-as a uma maior proximidade da reine Sprache (“pura lingua”) benjaminiana — ao menos
no procedimento tradutdrio. Muito se debateu nos quase cem anos dessa publicacdo sobre
o estatuto do original e o lugar que pode ocupar uma traducao. A solu¢do final de Benjamin
de que “a versdo interlinear do texto sagrado é o arquétipo ou ideal de toda tradugdo”
(BENJAMIN, 2013, p. 119) deu ensejo a interpretacoes teoldgicas da ideia de
interlinearidade, advinda dos modos de leitura dos textos sagrados judaicos. Entretanto, se
partimos da ideia poética defendida nesse artigo, podemos pensar a “pura lingua”
benjaminiana como poesia, como a capacidade magica latente a toda arte verbal. Assim, a
tarefa do tradutor perpassa a renuncia da lingua que aprisiona a poténcia da linguagem™, ou

seja, vai em direcdo a abolicdo da escrita. A escrita interlinear, sabemos todos os tradutores,

! Nesse sentido, ha um importante texto de Bruce Albert sobre licdes que aprendeu com os Yanomami e com
os anos de conversa com Davi Kopenawa Yanomami, que diferencia o barulho das cidades do siléncio da
floresta — este cheio de vida, de biofonia (ALBERT, 2018).

"2 Dai 0 uso do complexo termo alem3o Aufgabe no titulo do ensaio de Benjamin: é ao mesmo tempo “tarefa”
e “renuncia”. Esse “problema de traducdo” é bastante marcado por criticos e tradutores de Benjamin, como
ocorre na primeira pagina da tradugao por mim escolhida (BENJAMIN, 2013, p. 101).
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é uma marca ilegivel, normalmente escrita entre as linhas quando trabalhamos com um
texto impresso, que mantém distancia tanto da lingua fonte, quanto da lingua alvo. A ideia
da interlinearidade, portanto, é a de maximo afastamento das duas linguas e de maior
proximidade com o poético, com a for¢a anterior a imagem (species).

A “tarefa do tradutor”, se a “traducdao é uma forma”, consiste, portanto, em fazer
essa forma. E esse fazer tradutorio € um fazer corpo, é o reencontro com a magia pela
atencdo (escuta) da interlinearidade, do saber profundo de uma tradugao que, antes de mais
nada, traduz a existéncia de uma forma. A escrita, assim, torna-se novamente um sopro de
tinta sobre a mao na caverna, em que encontramos novamente a “lembranga organica das
sensacoes, dos movimentos internos do corpo, ritmo do sangue, das visceras, toda essa vida
impressa de uma maneira indelével” na consciéncia do que somos (ZUMTHOR, 2018, p. 73).
Podemos dizer em outras palavras: cabe ao tradutor lembrar e assumir o papel do narrador
artesdo, do xama digno da metamorfose, do corpo que danca a poesia; cabe ao tradutor a
renUncia de alguma escrita, a recriacdo na forma. A tradutibilidade deriva de uma escuta
atenta, que é exigida pela obra poética. Para se perviver, é necessario rememorar a poiesis,
lembrar do corpo (forma) para fazer novo corpo, metamorfosear.

Recentemente, temos visto diversos estudos e tradugoes feitos nessa chave, em que
a grafia passa a ser colocada como parte de um procedimento complexo. Para tanto, o

retorno da escuta foi fundamental ao desemudecer da palavra escrita.

“Aprendendo a escutar”

A escuta como técnica de criagdo poética ndo é nem nunca foi uma caracteristica
exclusiva do continente americano, mas talvez nele essa técnica hoje tenha uma maior
pluralidade de manifestagdes, uma bela consequéncia da sua ainda existente e exuberante
megadiversidade. As diversas manifestacdes da poesia aqui também habitam ha milénios,
mas é relativamente recentemente o interesse renovado de habitantes de cidades e leitores
por essa diversidade poética. Mais recente ainda é a preocupagao formal (corporal) da
abordagem e da tradugdo dessas artes verbais na linguagem escrita. O Manifesto
Antropdfago, marco do modernismo brasileiro escrito por Oswald de Andrade, publicado em
1928, pode ser compreendido como uma refundac¢do da nossa poesia, libertando-a, enfim,

da “literatura nacional” para reaproxima-la da poiesis dessas terras. Este € um marco que

Eutomia, Recife, 25(1): 64-84, Dez. 2019



75

traria consequéncias ao pensamento tradutdrio brasileiro, criando uma nova tradicao que
remonta desde Haroldo de Campos até as recentes e vastas contribui¢des ao pensamento
tradutdrio de antropdlogos como Pedro Cesarino, Eduardo Viveiros de Castro e Bruna
Franchetto, entre outros. Ha que se mencionar também as reverbera¢des do pensamento
antropoldgico brasileiro recente sobre as formas da traducao e da linguagem nos Estudos
da Traducdo, de que sdo exemplos os estudos de Helena Martins e Alvaro Faleiros, e sobre a
poesia —como ¢ do caso da poética de Josely Vianna Baptista®. O interesse contemporaneo
em outras perspectivas dos mundos que nos cercam nao se reduz ao pensamento
amerindio, mas também a novas investigagdes dos modos de escuta e pensamento vindos
da Africa que tiveram e tém grande importancia na formacdo dos nossos modernos povos
americanos. Assim, embora o continente americano nao tenha conhecimento exclusivo da
técnica da escuta, da atencdo, que muda o corpo e faz ouvir poesia, por aqui encontramos
uma rica diversidade de experiéncias. Por isso, o interesse contemporaneo em trocas de
experiéncia com as diferentes “culturas” que convivem conosco — pessoas das cidades e da
escrita —, facilitado com os novos meios (media) de comunicagdo, ndo é apenas da ordem da
curiosidade, € uma necessidade para ndo cairmos na estagnacao da palavra morta. Torna-se
tarefa aprender a escutar.

As aspas no subtitulo que inicia esta se¢do marcam uma referéncia ao texto Learning
to listen, escrito em 1975 por Dennis Tedlock. Os anos 1970 foram marcados nos Estados
Unidos pelo surgimento da revista Alcheringa, que marcou a parceria entre Jerome
Rothenberg e Dennis Tedlock (além de Dell Hymes), que se identificavam, a época, com a
ideia de etnopoética. Esse movimento, que revia premissas modernistas nesse pais (como o
primitivismo, criticado pela sua poténcia exotizante), marcou o pensamento poético e
tradutdrio norte-americano e logo encontrou leitores na parte sul do continente. A
influéncia da etnopoética nas formas de tradugdo etnograficas contemporaneas e nas
producdes poéticas que se relacionam com pensamentos amerindios é bastante evidente.
Ainda assim, os estudos de Hymes, Rothenberg e Tedlock parecem ainda se restringir, no
Brasil, a individuos interessados nas poéticas amerindias — o que sequer era a proposta do
movimento, visto que a etnopoética confeccionava seus textos a partir de diferentes

poéticas de diversos tempos e espacgos a fim de perturbar a visdo etnocéntrica sobre a

13 A . . [ .
A referéncia nominal aos autores pretende apenas exemplificar alguns casos interessantes de trabalho
continuo com formas de pensar amerindios, ndo marcar uma obra especifica de suas produgoes.
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poesia. Essa perturbacdo muito veio da contestacdo da forma boasiana de traducdo
etnografica — em prosa, “limpando” o texto de aspectos formais considerados nao
importantes com o objetivo de manter um cerne semantico — e de propostas retradutorias
da poesia indigena.

As propostas retradutorias dos etnopoetas compartilhavam da preocupacao de
recuperar a poesia das artes verbais transformadas em prosa escrita. A mudanga de forma
ndo foi pensada apenas como reespacializagdo do texto na pagina branca, mas como uma
profunda mudanca de forma, que colocava o corpo no jogo tradutdrio. Podemos dizer, a fim
de voltarmos aos termos com que venho trabalhando neste artigo, que a proposta
etnopoética era de resgate magico, so possivel através da Zuwendung do tradutor. Foi a
partir da atencdo na escuta que se fez possivel recriar a forma (e lembre-se, “tradu¢do é uma
forma”). Desses processos, temos diferentes textos criticos, dos quais a proposta de
“traducao total” (2006, p. 60-61) de Jerome Rothenberg talvez seja o mais conhecido. A
ideia de “traducdo total” tem uma simplicidade aparente: tudo na poesia é traduzivel.
Assim, os termos “sem significado” que compoem o poema e que eram tirados dos registros
etnograficos passam a ser vistos com o mesmo grau de importancias das palavras “com
significado”. Palavras “sem sentido”, gestos, barulhos, ambiéncia, marcas na parede,
imitagcdo de cascos: tudo faz parte da poesia, nosso grau mais intimo de espécie. Nesse grau
de intimidade é improvavel que o tradutor consiga refazer o poema sem a “viragao” do
corpo a poesia:

Decidi traduzir os vocabulos &, a partir disto, j& estava jogando com a
possibilidade de traduzir outros elementos das can¢des que normalmente
ndo sdo contemplados pela tradu¢do. Também pareceu importante ficar
tdo longe quanto possivel da escrita. Entdo, comecei a falar, e depois a
cantar minhas proprias palavras em cima da gravacdo de Mitchell,
substituindo os vocabulos dele com sons que me pareceram relevantes,
gravando a seguir minha versdo numa nova fita cassete, tendo que dai
explora-la em suas proprias condi¢cdes. Também nao foi facil para mim
romper o siléncio ou ir além dos niveis de entonacdo superficiais de minha
fala[...]. (ROTHENBERG, 2006, p. 54)

Rothenberg fala das suas tradugdes das Horse Songs (“Cangdes Cavalo”) navajo, que
se tornaram emblematicas de suas tradugdes performaticas. O inglés das versdes finais das

Cancdes Cavalo se distancia tanto da lingua de partido quanto da lingua de chegada,
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prevalecendo os aspectos poético e ritual — reiterabilidade, reconhecimento™ — sobre os
sintaticos. Na “tradu¢ao mais fisica” (ROTHENBERG, 2006, p. 59) com que o poeta ja havia
se envolvido, o significado se obliterava para dar nova vida a poética (idem, p. 56; p. 60);
assim, o poema traduzido se torna “remanéncia” (idem, p. 60) e passa novamente a operar a
gramatica a partir do corpo:

Harald Weinrich, retomando uma palavra de Valéry, escreveu
recentemente que a gramatica é uma memodria do corpo. Maxima
brilhante, que pede para ser explicitada, mas da qual pode-se pensar que
revela, e ndo dissimula, uma verdade profunda: a existéncia de uma
lembranga organica das sensagdes, dos movimentos internos do corpo,
ritmo do sangue, das visceras, toda essa vida impressa de uma maneira
indelével em minha consciéncia penumbral daquilo que eu sou, marca de
um ser a cada instante desaparecido, €, no entanto, sempre eu mesmo.
(ZUMTHOR, 2018, 0.73)

Essa memoria de corpo é fundamental a tradugdo que se coloca num lugar atentivo
de escuta. A reestruturacdo mais ou menos agressiva ndo é um problema se se busca no
poema sua poténcia magica, visto que em “Ultima instancia, a magia ndo é conhecimento
dos nomes, mas gesto, desvio em relacao ao nome” (AGAMBEN, 2007, p. 22). Esse desvio
gestual, ou melhor, performatico que tradutores contemporaneos tém pesquisado em suas
oficinas diz respeito, simultaneamente, a dois aspectos formais: o do corpo e o do texto. Em
ambos, a escuta tem se estabelecido como provocadora de uma ruptura com a proximidade
demasiado perigosa com a “letra morta” a que vinhamos nos acondicionando (de um texto

sem corpo e com uma forma de poética quase nula). Acredito que o “corpo” e sua “traducdo

fisica” foi suficientemente introduzido até aqui; tratemos um pouco da forma do texto.

 “A maior parte das definicdes de performance p&e énfase na natureza do meio, oral e gestual. Sequindo
Hymes, destaco a emergéncia, a reiterabilidade, o re-conhecimento, que englobo sob o termo ritual. A ‘poesia’
(se entendemos por isto o que ha de permanente no fendmeno que para nds tomou a forma de ‘literatura’)
repousa, em Ultima anélise, em um fato de ritualizagdo da linguagem. Dai uma convergéncia profunda entre
performance e poesia, na medida em que ambas aspiram a qualidade de rito. Utilizo aqui esta Ultima palavra
despojando-a de toda conotagdo sacra. Entre um ‘ritual’ no sentido religioso estrito e um poema oral
poderiamos avancar, dizendo que a diferenca é apenas de presenca ou auséncia do sagrado. No entanto, a
experiéncia que tenho das culturas nas quais subsistem tradi¢des orais vivas, leva-me a pensar que essa
diferenca ndo é percebida por aqueles participes dessas culturas. No caso do ritual propriamente dito,
incontestavelmente, um discurso poético é pronunciado, mas esse discurso se dirige, talvez, por intermédio
dos participantes do rito, aos poderes sagrados que regem a vida; no caso da poesia, o discurso se dirige a
comunidade humana: diferenca de finalidade, de destinatario. Mas ndo da prdpria natureza discursiva. E
verdade que, historicamente, o discurso ritual tem a tendéncia de perdurar em sua forma, de ser menos
acessivel que o discurso ndo sacro aos fendmenos de movéncia e de variagdo. Mas ndo é esse ponto (em
nuances aproximadas) mais uma semelhanga com toda a poesia — com nossa propria ‘literatura’?” (ZUMTHOR,
2018, p. 43).

Eutomia, Recife, 25(1): 64-84, Dez. 2019



78

A forma textual ndo é mera derivagdo do corpo; possui suas idiossincrasias, que sao
estudadas ha séculos por nds — interessados de alguma forma em poiesis. A forma textual,
quando atenta a escuta, torna-se um “problema de traducdo”, na medida em que a
tradutibilidade das formas de escuta nas artes verbais se abre a inUmeros modos de
traduzir. Como vimos, a etnopoesia se colocou, ha algumas décadas, em oposi¢ao a
simplificacdo formal em prol de um destaque a “informacao” de um texto poético. O texto
de Dennis Tedlock referido no titulo dessa se¢do — Learning to listen (1975) — pode nos servir
de guia as possibilidades de modelagem de uma forma textual atenta a escuta. As
traducdes de Tedlock também remontam a criagdes modernistas, como a aproximacao
entre poética e plasticidade realizada por E. E. Cummings. Em “Aprendendo a escutar”,
assim como em diversos outros textos e tradugdes de Tedlock, temos um "“guia para a
producdo oral”, em que é apresentada, de forma acessivel a diferentes publicos (portanto,
sem os simbolos utilizados pela antropologia ou pela linguistica), a performance exigida pelo
texto. A importancia de gestos, siléncios, corporalidade, enfim, faz-se presente no texto,
que conclui que a melhor forma de compreender a poesia oral é como poesia dramatica:

If anthropologists, folklorists, linguists, and oral historians

are interested in the full meaning

of the spoken word

then they must stop treating oral narratives

as if they were reading prose

when in fact they are listening to dramatic poetry.” (TEDLOCK, 1975, p.

725)

Isso nos leva novamente a ideia poética zumthoriana e até mesmo a hipdtese de um
arqueoteatro caracteristico de nossa diferenciacdo (tornar-se espécie). A fim de marcar essa
forca de poesia dramatica, Tedlock marca seus textos com caixas altas, palavras pequenas,
rubricas, versificagdes. A marca sobre a forma é resquicio da escuta da poesia dramatica.
Assim, é interessante notar que, embora a performance seja efémera, a memoria age na
preservacdo de sua ritualistica, seja pela marca no corpo, seja pela marca na escrita. E certo
que isso ndo é novidade ao “campo literario” ou aos Estudos da Traduc¢ao, mas a evidéncia
de uma necessidade de se reaprender a escutar (a dar aten¢ao) nos leva a ter mais cuidado

com a forma do texto.

15 I . . . . . . ~ .

“Se antropologos, folcloristas, linguistas e historiadores da oralidade estdo interessados em todo o
significado da palavra falada entdo eles tém de parar de tratar as narrativas orais como se fossem prosa lida
quando na verdade estdo escutando poesia dramatica.”
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Nem todo texto precisa de um guia a performance, mas todo texto que se preocupa
com a atengao que lhe é dada, como é o caso de poetas como Paul Celan, que pede certa
devocdo (Zuwendung) do leitor — ler o texto multiplas vezes, escutar o poema e sua voz
despida da assepsia da “norma padrao”. E possivel pensar que Celan nos diz para ouvir seu
sotaque no meio de sua sintese poética e de sua reinvenc¢ao do alemado. A grafia nas artes
verbais, se aceitamos os pressupostos até aqui enunciados, ndo é imune ao corpo e carrega
parte da vida de outrora (da performance), mesmo quando escrita no siléncio citadino. Nem
sempre as marcas se fazem obvias como em Tedlock, ainda assim, mesmo nestas letras
feitas por bits deste meu texto, ha sempre memoria e poesia quando tratamos de artes
verbais, ou seja, ha alguma possibilidade de se traduzir a escuta em forma (texto e corpo).
Aprender a escutar é necessario a metamorfose do objeto da traducdo. Aprendemos a
escutar ndo apenas as linguas, mas também os siléncios e a marca deixada pela
interlinearidade tradutoria. A traducao, afinal, é feita de marcas deixadas pela escuta do
tradutor (de um corpo outro) para manter aberta a trilha sonora*® da poesia.

Essa é nossa fortuna. Para traduzir o Popol Vuh é preciso apanhar a tocha
dos predecessores e, com sorte, passar adiante sugestdes que possam
iluminar as obscuridades latentes em seu inesgotavel esplendor. E essa
tocha ndo pode se apagar — como o archote-ocote que os herdis gémeos,
para sobreviver a Casa da Escuriddao em Xibalba, simulam estar aceso com
o fogo-artificio das penas vermelhas de uma arara, antes de ascenderem e
se transfigurarem em Sol e Lua. (BAPTISTA, 2019, p. 26-27)

Traduzir, um sotaque

As marcas identitarias reduzidas comumente a palavra “sotaque” constituem um
problema “oculto”, ou ao menos ndao muito explicito, da area dos Estudos da Tradugao.
Mesmo dentro do campo da linquistica (em especial da sociolinguistica), raramente a

i
palavra “sotaque” figura entre seus objetos de estudo, preferindo-se termos mais
adequados aos seus objetivos, como dialeto, socioleto ou dialeto literario. Penso,
entretanto, na possibilidade de se considerar o sotaque como forma de tradugao, algo que

com ela se confunde. Sobre a definicao de sotaque, lemos no dicionario Houaiss:

'® Faco remiss3o ao artigo “Song Paths: The Ways and Means of Yaminahua Shamanic Knowledge”, de
Graham Townsley, particularmente a como Alexandre Nodari belamente traduziu a ideia de “song path” de
Townsley enquanto ministrava um curso sobre artes verbais amerindias de que perticipei: “trilha sonora”.
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sotaque s.m. (1720 cf. RB) 1 infrm. dito picante ou atrevido; gracejo,
gracinha 2 palavra ou comentario zombeteiro ou mordaz; remoque,
motejo, picuinha 3 (1881) LING pronuncia caracteristica de um pais, de
uma regido, de um individuo etc; acento <s. lusitano, nordestino, gaucho,
carioca etc.> 4 LING pronuncia imperfeita de um individuo, ao falar uma
lingua estrangeira, devido a transferéncia que ele faz de habitos fonéticos
da lingua materna para a outra lingua, na articula¢do e/ou na entonacao,
e que freq. permite identificar a sua origem; acento <ele fala portugués
com forte s. do espanhol> 5 REL B no candomblé, conjunto de versos
cantados que sdo dirigidos a alguém malquisto, presente no barracao,
para que deixe a casa de culto <cantar s. para uma pessoa> ° de s. de
repente; subitamente ° ETIM orig.obsc.;f.hist. 1720 sotdque, 1789 sotaque.
(2007, p. 2614)

E interessante notar como as defini¢des de sotaque dicionarizadas se aproximam do
fazer tradutdrio: tém em si atrevimento, alteridade, individualidade, imperfeicdo, origem,
estranhamento e canto (ou cantos, talvez o significado mais interessado, relacionado ao
candomblé). De etimologia obscura, o sotaque é uma palavra que remonta a algo que nos
marca pela escuta. Essa marca deixada pelo sotaque foi, em diversos tempos e locais,
utilizada para segregacdo, isto é, uma caracteristica poética (uma marca tradutodria) de
producao oral foi e ainda é utilizada para inferiorizar povos e populagdes. Essa marca, o
sotaque, pode ser um shibboleth, dentro da perspectiva de Jacques Derrida (2005): uma
palavra-passe que cria acesso a uma “data” (que opera como a memoria: algo irrepetivel que
periodicamente se repete). Shibboleth entendida como palavra-passe seqgue a tradicao
hebraica que conta de certa vez em que a pronuncia de shi (silaba inicial da palavra)
distinguiu gileaditas (que pronunciavam shi) e efraimitas (que pronunciavam si). No
confronto entre essas tribos semiticas, a identificacao pela pronuncia foi decisiva para o
assassinato de efraimitas, que ndo conseguiam pronunciar shi, embora soubessem qual era
a pronuncia esperada da palavra-passe pelos seus opositores. Shibboleth seria, assim, ao
mesmo tempo, uma palavra-marca de pertencimento e de segregagao, caracteristicas que
também podem fazer parte da grande ideia que chamamos “traducao”, a depender de
como seja confeccionada.

Multiplicity and migration of languages, certainly, and within language
itself, Babel within a single language. Shibboleth marks the multiplicity
within language, insignificant difference as the condition of meaning. But
by the same token, the insignificance of language, of the properly
linguistic body: it can take on meaning only in relation to a place. By
place, | mean just as much the relation to a border, country, house, or
threshold as any site, any situation in general from within which,
practically, pragmatically, alliances are formed, contracts, codes and
conventions established that give meaning to the insignificant, institute
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passwords, bend language to what exceeds it, make of it a moment of
gesture and of step, secondarize or “reject” it in order to find it again.”
(DERRIDA, 2005, p. 28-29)

Essa multiplicidade dentro da linguagem é explorada pela memoria que é acessada
com o sotaque, que &, ao mesmo tempo, tdo individual e coletivo. Nesse texto, Derrida
escreve em memoria de Paul Celan e dos horrores da Shoah. Posto que tenha sido escrito
tendo em vista essa particularidade, as ideias do shibboleth derridiano podem ser pensadas
também junto a ideia poético-tradutdria aqui especulada. A tradugdo como sotaque carrega
uma escuta que a marca “significancia ao insignificante”, ou seja, que marca a poiesis de
certo tempo e lugar. A tradugdo como sotaque é atenta a situagdo de seu mundo, assim
como a técnica reconectada a natureza imaginada por Walter Benjamin o seria, pelo que se
pode depreender das palavras de Selgmann-Silva (2019). A tradu¢ao como sotaque, por
certo, é decorréncia de uma escuta atenta, responsavel, a poética do outro que coabita o
lugar em que me insiro. O “lugar” é espago de sotaques, cada qual carregando a poténcia de
diferenciar, metamorfosear a falsa unidade da lingua em uma técnica sem corpo, sem
gente, sem narrador ou ouvinte. Assim, a tradu¢ao pensada como sotaque € um resgate da
poténcia poética da arte verbal, de reiterar corpos, histérias, memaorias em “insignificantes
significantes”, ou seja, nas pequenas capsulas fonéticas-morfologicas que chamamos
palavras. A traducao como sotaque demanda a escuta de um outro que conosco convive em
nossas “peles de palavras”; é apenas por meio dessa escuta que voltamos a cena
arqueoteatral de (re)invencdo performatica da linguagem, em que corpo e grafia se
confundem, situados, contando o lugar e o tempo por meio de outros (sejam animais,
plantas, gentes de outras dizeres). Assim, chegamos a ideia de Guilherme Gontijo Flores e
Rodrigo Tadeu Gongalves — poetas, performers e tradutores — de que “[e]xpor-se ao ritmo
imbuido nos corpos do outro é um aprendizado dificil e sem fim, talvez uma antropologia
poética especular, uma chance de, pelo corpo do outro, ver nosso proprio corpo em jogo,

pela voz do outro, assumir os riscos de ter uma voz” (2017, p. 340).

 “Multiplicidade e migracéo de linguas, certamente, e dentro da prépria lingua, Babel dentro de uma lingua
singular. Shibboleth marca a multiplicidade dentro da lingua, diferenca insignificante como a condicdo de
significacdo. Mas pelo mesmo simbolo, a insignificancia da linguagem, do proprio corpo linguistico: ele
assume significacdo apenas ao se relacionar com um lugar. Por lugar quero dizer mesmo tanto a relagdo com
uma fronteira, pais, casa, ou limite, quanto qualquer sitio, qualquer situacdo em geral a partir de que
praticamente, pragmaticamente, aliancas sdo formadas, contratos, cddigos e convengdes estabelecidas que
dao significancia ao insignificante, instituem palavras passe, dobram a lingua ao que a excede, faz dela um
momento de gesto e de avancgo, a secundariza ou “rejeita” a fim de encontra-la novamente”.
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As linguas em relagao, como ja vimos com Benjamin, criam a possibilidade da
interlinearidade, ou seja, da maior proximidade com a “pura lingua”, com a poesia que
ouvimos no nosso corpo e por ele, pelo afastamento das linguas como absoluto (nacdo,
unidade, etc.). Essa poesia, parte de uma intimidade bioldgica e performativa, pervive na
reiteracao do fazer poético e de sua escuta. A tradutibilidade da forma de escuta nas artes
verbais é assim uma espécie de sotaque que nos auxilia a manter o que chamamos de
linguagem ritualizavel. A tradugdo é sempre uma tentativa de se criar uma experiéncia
comunitaria. Pela grafia na parede da caverna, por uma musica que atravessa milénios ou
por um texto que se expande a centenas de linguas, ndao importa o meio, a tradugao
depende de uma escuta atenta, de uma Zuwendung que trace novamente o caminho entre
corpo e magia. Nessa experiéncia memorativa de que faz parte a tradug¢do de uma escuta, o
sotaque € essencial a dissociagdo que uma lingua faz de si mesma, criando a interlinearidade
necessaria a poesia. Podemos considerar que poesia é um performar compartilhado, o qual
independe de uma lingua especifica. E entre as linguas que encontramos a insignificancia

|ll

significante tdo necessaria a “traducao total”, ao ritmo. O sotaque, marca que evidencia a
impossibilidade de uma lingua una, concede-nos, como a tradugdo, a dificil tarefa de escutar
nossos proprios limites e de ouvir nosso “proprio” como outro. Desse modo, podemos
mudar e fazer magia. A escuta na traducao ndo é apenas sinal de pervivéncia da linguagem,
mas é uma abertura a diferentes vidas que passam a nos constituir poeticamente, como o

sotaque que se torna parte de tudo que dizemos.
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