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L’Aumonyme : an annotated transsonambulicreation of five poems
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Resumo: O presente artigo tem como objetivo apresentar uma traducdo comentada de cinco poemas de
Robert Desnos, presentes na obra L’Aumonyme (1999), publicada originalmente em 1922 na revista literaria
surrealista Littérature. Sera discutido o seu peculiar procedimento literario, a experimentagdo com o sono
hipnético, que resultou em uma potente exploragdo de simetria sonora. Além disso, serdo apresentados os
contextos histéricos e biograficos que envolvem a produgdo dessa obra e, por fim, alinhando a proposta
transcriativa de Haroldo de Campos (2013) com a abordagem contra-interpretativa de Susan Sontag (2020),
proporemos uma estratégia tradutéria apelidada de “transsonambulicriagdo”, que visa transpor, para a lingua
portuguesa, o procedimento “sonoronirico” adotado pelo poeta.
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Abstract: This article aims to exhibit an annotated translation of five poems by Robert Desnos, present in his
work L’Aumonyme (1999), first published in 1922 in the surrealist literary magazine Littérature. We will discuss
his peculiar literary procedure, the experimentation with hypnotic sleep, which resulted in a powerful
exploration of symmetry in sounds. Also, it will be presented the historical and biographical contexts
surrounding the production of this work and, finally, aligning Haroldo de Campos’ (2013) transcreative
proposal with Susan Sontag’s (2020) counter-interpretative approach, we will propose a translation strategy
called “transsonambulicreation”, which aims to transpose into Portuguese, the “sonoroniric” procedure
adopted by the poet.
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1. L'époque des sommeils : sono hipnético como procedimento literario

Na noite de 25 de setembro de 1922, um seleto grupo de amigos-artistas se reuniu na
Rue de Fontaine (Franga), onde se encontrava o apartamento de André e Simone Breton.
Inspirados pela experiéncia medilnica que René Crevel tivera ao visitar uma sessao espirita
durante o verdo, o grupo convenceu-se de que o mesmo método, o transe hipnético
medilnico, também poderia ser utilizado como forma de producédo artistica. O interesse
pelo sono hipnético ndo foi por acaso. Ainda vinculados ao movimento dadaista, André
Breton e Philippe Soupault ja tinham descoberto a poténcia da escrita automatica em 1919.
Em Entrée des médiums (1922), Breton recorda que, na época, tinha percebido como certas
frases se comportavam diferentemente a medida que o sono se aproximava, reconhecendo
as frases geradas em um estado sonolento como elementos poéticos de primeira méo. O
préximo passo seria reproduzir neles mesmos o estado em que estas frases eram formadas'.
Esse feito, registrado em Les champs magnétiques (1919), aconteceu durante dois meses,
quando os poetas se trancaram no Hétel des Grands Hommes e, abdicando de comida e de
sono, dedicaram-se a escrita irrestrita de todos os seus pensamentos. O método foi
posteriormente chamado de escrita automdtica. O intuito era “levar o escritor a um estado
que podemos chamar de intoxicagdo, e o aumento da velocidade da escrita produziria um
estado alucinatério” (Santos, 2017, p. 183).

Nesse estado,

0 eu se apaga para deixar passar a linguagem e se maravilha vendo-se
produzirem as imagens poéticas. O poeta estd |& para executar, para
escrever o que é ditado. No entanto, ele ndo estd na mesma posigédo que o
louco que delira, pois no ato da escrita ele se assume como sujeito (Santos,
2002, p. 240).

E preciso apontar, entretanto, que a escrita automatica n3o envolvia, em nenhuma
instancia, a hipnose ou o ato de dormir, mas sim, uma automatizacdo do pensamento em
estado de vigilia. O sono sé passou a ser experimentado como processo artistico a partir
desse encontro de setembro de 1922.

Sentados numa mesa de jantar e com as luzes apagadas, Crevel foi o primeiro a
entrar num transe hipnético (Bauduin, 2014, p. 35): murmurando palavras, resmungando e
choramingando. Robert Desnos, que havia entdo voltado para o grupo, demonstrou-se
cético de inicio, porém sendo posto em transe, desabrochou e revelou ser o mais
proficiente dentre todos eles. Simone Breton, numa carta enviada a sua prima, Denise Lévy,

' “Em 1919, minha atenco tinha se fixado nas frases mais ou menos parciais que, em plena soliddo, quando o sono se
aproxima, tornam-se perceptiveis ao espirito sem que seja possivel descobrir uma determinagéo prévia. Essas frases,
notavelmente imagéticas e com uma sintaxe perfeitamente correta, me apareceram como elementos poéticos de primeira
ordem. Limitei-me, primeiramente, a reté-las. Mais tarde, Soupault e eu pensamos em, voluntariamente, reproduzir em
nds o estado em que eles se formavam. Bastaria abstrairmo-nos do mundo exterior e foi assim que, durante dois meses,
elas chegaram em nés, cada vez mais numerosas, logo sucedendo-se depressa sem intervalo, com uma velocidade
tamanha que tivemos que recorrer a abreviagdes para anotéa-las” (Breton, 1969, p. 85, tradugéo nossa).
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datada de 9 de outubro de 1922, descreveu o desempenho de Desnos nessas sessdées como
sendo mais impressionante que o de uma sibila grega, “[...] um poeta, prenho de tudo que
amamos e acreditamos, se aproximando da palavra méxima da vida” (Breton, 1922 apud
Conley, 2003, p. 111).

Como narra Marie-Claire Dumas na biografia Robert Desnos ou l'exploration des
limites (1980), nascido em 4 de julho de 1900 no boulevard Richard-Lenoir, em Paris, Robert
Pierre Desnos cresceu em um meio de comerciantes e ja na infancia mostrou-se apaixonado
pela literatura e pelo cinema emergente. Seu pai, Lucien Desnos, queria que o jovem
seguisse uma carreira honravel e estavel. Contudo, decidido a ser poeta, o adolescente
abandonou o liceu Turgot em 1916 e, vivendo de empregos temporarios, adquiriu uma
ampla formacéo cultural autodidata. Para a humilhagcédo da familia, Desnos demonstrava
pouco interesse patridético, bem como pouco interesse pelos assuntos familiares. Em 1919,
através do jovem poeta e amigo Louis-de-Gonzague Frick, Desnos conheceu Benjamin
Péret, que o introduziu a seu ciclo de amizade: Francis Picabia, André Breton, René Crevel,
Louis Aragon e Marcel Duchamp que, naquele momento, ainda estavam associados ao
movimento dadaista. Em 1920, todavia, Robert Desnos foi convocado para o servigo militar,
deixando Paris para morar no Marrocos, voltando para Franga apenas no final de 1921.

Deslocado nos primérdios do movimento e tendo perdido seu auge de producédo
artistica, Desnos encontrou um singular destaque no grupo por intermédio dessas sessdes
de sono hipnético. A facilidade com que ele conseguia entrar em transe, sem ajuda de
terceiros, impressionava a todos. Em tal estado, Desnos escrevia, desenhava, conversava e
ditava poemas e narrativas — todos minuciosamente registrados. O dadaismo dava seus
ultimos suspiros e Breton declarava: “O surrealismo é a ordem do dia e Desnos é seu
profeta” (Breton, 1924, n.p., traducdo nossa).

O interesse pelo inconsciente surgiu primeiro de André Breton. Como recontam Erika
Azevedo e Robert Ponge no ensaio André Breton e os primdrdios do surrealismo (2008), em
1915, durante a Primeira Guerra Mundial, Breton foi convocado pelo exército francés para
lutar num regimento da artilharia. Ele, que na época estudava medicina, foi realocado duas
vezes para prestar servicos médicos: primeiro em Nantes, depois no centro
neuropsiquiatrico de Saint-Dizier. Foi nesta segunda estadia, em 1916, que Breton
conheceu, através de manuais de psiquiatria, a psicanalise e as recentes pesquisas de
Sigmund Freud. Fascinado pelo discurso dos internados, o poeta encontrou na pratica
psiquiadtrica e psicanalitica — até entdo marginalizada na Frangca —, um aparato
potencializador da escrita poética. Como postula Santos: “Nao se trata aqui de um simples
fascinio pelo discurso cientifico, mas antes de um deslocamento desse discurso que passa
a ser percebido como poético, provocando a ruptura de limites entre arte e ciéncia, antes
evocada” (Santos, 2002, p. 232).

A escrita automatica, em vista disso, evidencia-se filha bastarda ndo sé das teorias
de automatismo psiquico, frequentes dentro do ciclo psiquiatrico francés daquele periodo
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— propagadas, sobretudo, pelas teses de Pierre Janet —, mas também das praticas
religiosas propostas pelo magnetismo, pelo espiritismo e pelos Rosa-Cruz. A hipnose, dessa
forma, foi um passo natural, especialmente por ser capaz de superar, de uma vez por todas,
a dialética do consciente-inconsciente, propiciando uma libertagao total do inconsciente
por intermédio do sono e da fala.

Etienne Trillat, em A histdria da histeria, explica a hipnose como:

[...] Uma forma de provocar sono artificialmente no sujeito. O hipnotizador
sugestiona o sujeito a fixar o olhar em algo, ou simplesmente ordena que
sinta sono e feche os olhos. Durante o sono provocado, o sujeito pode
estabelecer um didlogo com o hipnotizador, que assume, entdo, uma postura
de comando sobre o hipnotizado. O sujeito assume um comportamento
passivo durante a hipnose, submetendo-se ao comando do hipnotizador
(Trillat, 1991, p. 124).

A pratica hipnética foi utilizada por Sigmund Freud, no inicio de carreira, como forma
de tratamento de pacientes histéricos. Fernando Paim e Carlota Ibertis explicam no artigo
A hipnose e o método catartico como primeiros caminhos a descoberta da associagao livre
(2006), que o psicanalista fazia uso da sugestdo hipndtica para aliviar os sintomas dos
pacientes, tiques nervosos, dores e repulsas: todos eram eliminados pela sugestdo
hipnética. Foi justamente no final de 1880, que Freud comegou a conceber a existéncia de
uma regido fora da consciéncia, visto que, ao acordarem do transe, os pacientes nao se
lembravam nem das sugestdes, nem do ocorrido na sessdo, por isso, essas sugestoes
pareciam ficar armazenadas num lugar que o consciente nao alcancgava.

A hipnose como pratica terapéutica apresentava dois impasses fundamentais: nem
todos os pacientes conseguiam ser hipnotizados, sendo entdo incapazes de receberem esse
tipo de tratamento; e as sugestdes interferiam em regides para além do sugestionado — ou
melhor, a sugestdo era interpretada pelo inconsciente de forma diferente da intencionada,
como na vez em que Freud reencontrou uma paciente, anos depois da terapia sob hipnose,
que lamentava ser incapaz de lembrar de acontecimentos importantes de sua vida, supondo
sofrer de uma grave perda de memdria. A conclusdo de Freud foi de que a sugestéo de
esquecimento feita durante a terapia, a fim de eliminar os sintomas histéricos, havia
causado amnésia na paciente.

Nas sessoes surrealistas, como relatado por Jean-Paul Clébert no Dictionnaire de
Surréalisme (1996)?, uma pessoa era induzida ao sono hipnético e as outras agiam como
pitonisas, indagando o oraculo sonambulo. As respostas geralmente eram dadas por meio
de palavras rabiscadas ou desenhos. Quando a fala tomava conta, era Breton quem tinha o
cuidado de anotar tudo, limitando as anotacdes a rabiscos basicos e obscuros — com o
objetivo de preservar o estado bruto da matéria-prima. Desnos se destacava como “o
sonhador/o que dorme/o adormecido inspirado, médium sem igual” (Dumas, 1971 apud

2 No verbete de Sommeils (Clébert, 1996, p. 543-545).
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Clébert, 1996, p. 545, traducdo nossa). Marie-Claire Dumas, no prefacio de uma das edi¢des
comemorativas da revista Europe, explica que:

[...] Essa facilidade de adentrar os sonhos, de dispor de uma fala [paro/e]
imparavel, é certamente préprio de Desnos; ao langar-se de cabega na
experiéncia hipnética, ele abre, por um periodo, um novo campo de
exploragdo ao grupo surrealista, oferece-lhes uma nova esperanga: a
ascensdo [avénemendl do sonhador definitivo parece, de subito, muito
préxima (Dumas, 1971 apud Clébert, 1996, p. 545, traducéo nossa).

L’époque des sommeils, como ficou conhecida posteriormente, durou apenas cinco
meses, de setembro de 1922 a fevereiro de 1923, periodo em que o dadaismo se
metamorfoseou no surrealismo. O grupo decidiu finalizar com as sessdes hipndticas apds
um crescente descontrole propiciado por esses estados irracionais. René Crevel, numa
dessas sessdes, sugeriu aos colegas hipnotizados que se enforcassem num cabideiro
(Bauduin, 2014, p. 35) e, Desnos, mergulhando num transe cada vez mais profundo,
demorava sempre mais tempo para despertar. Numa tentativa de acorda-lo, Paul Eluard
derramou uma jarra de dgua em seu rosto. Desnos, supostamente ainda em estado
hipnético, saltou em sua direcdo e tentou esfaquea-lo com uma faca de cozinha (Bauduin,
2014, p. 35).

Todas essas descobertas e experiéncias resultaram no primeiro Manifesto
Surrealista, de 1924, em que André Breton tentou formalizar esse corolario de pesquisas.
Desde entdo, Desnos estd indissociavelmente ligado as pesquisas surrealistas relacionadas
ao sono hipnético, ja que boa parte de sua obra poética até 1930 foi inspirada por essas
condigdOes de escrita sondmbula autoinduzida. Assim, mostra-se impossivel compreender a
sua obra e, consequentemente, encontrar uma abordagem tradutéria eficiente para ela,
sem entender os produtos obtidos mediante esses procedimentos criativos explorados
pelos surrealistas.

2. L’Aumonyme e a transsonambulicriagao

Na poética de Desnos, essas produgdes em estado de sono hipnético implicaram em
uma potente exploracdo da linguagem. Entre o final de 1922 e o inicio de 1923, Robert
Desnos escreveu e publicou na revista Littérature trés coletdneas importantissimas nesse
quesito: Rrose S€lavy, na edicdo numero 7 da revista; L’aumonyme, na edigcdo nimero 10; e
Langage Cuit, nas edigdes nimero 11 e 12. A coletanea L’aumonyme contava com dezessete
poemas, cujo fio condutor eram justamente os jogos homonimicos. A obra foi republicada
em 1930 em Corps et Biens, livro que compila todos escritos do poeta até a data de
publicagdo, sendo ampliada, nessa versdo, com o total de trinta e cinco poemas. Todos os
poemas traduzidos neste artigo foram retirados da versdao de L’aumonyme contida em
Corps et Biens na coletanea CEuvres (1999).

O titulo L’aumonyme é uma mistura das palavras auméne (esmola) com homonyme
(homonimia), ja indicando, por meio do neologismo, a premissa dos jogos homofénicos.
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André Gervais, em Le jeu des mots, define as homonimias de dois modos: “1) palavras de
pronuncia idéntica, de ortografia equivalente ou diferente e de sentido equivalente ou
diferente” e “2) sentidos distintos, aspectos semanticos diferentes de uma mesma palavra,
cuja origem em comum n&o é mais sentida” (Gervais, 1971, p. 62, traducdo nossa). Dentro
das homonimias, ainda existiriam trés subgrupos: as homdfonas — “[...] palavras de
pronuncia idéntica, pouco importando o sentido e a grafia” —, as homdgrafas — “[...]
palavras de grafia idéntica, de sentido equivalente ou diferente e de prontncia idéntica [...]
ou equivalente” — e as parénimas — “[...] palavras de pronuncia vizinha, equivalente, de
grafia equivalente ou diferente e de sentido equivalente ou diferente” (Gervais, 1971, p. 62-
63, tradugdo nossa).

Como comenta Marie-Claire Dumas, num dos prefacios de CEuvres (1999), esses
jogos homonimicos correm o risco de perder seu “valor literario” (de sentido) ao escancarar
exacerbadamente o fundamento da poesia, o tecido sonoro: “Encadeadas numa sequéncia
sintatica ou ordenadas em lista, emparelhadas com nameros, letras e notas musicais, as
palavras perdem seus contextos habituais” (1999, p. 166). O que é obtido como resultado é
uma transgressédo da gramatica. Através dessa transgresséo, ao mergulhar a lingua francesa
numa musicalidade intensamente onirica, Desnos foi capaz de gerar poemas bivalentes em
que, por um lado, a semantica é assassinada, mas, igualmente, revivida pelo conteldo
sonoro e, por outro, alégica é a priorinegada, sendo, em seguida, reafirmada pela repeticao
geométrica.

No ensaio Tradugdo como criagcdo e como critica (2013), Haroldo de Campos mostra
como Albrecht Fabri entenderia que “[...] ‘a esséncia da arte é a tautologia’, pois as obras
artisticas ‘ndo significam, mas s&o” (Fabri, 1958 apud Campos, 2013, p. 1), ou seja, o
conteldo de uma obra de arte seria sua prépria forma, sua prépria composi¢ao, tornando-
se tautolégica ao, na forma, revelar-se a si mesma. Desse modo, o autor alemao afirma que
a literatura trabalha com a “sentenca absoluta”, isto é, aquela “que ndo tem outro conteudo
sendo sua estrutura” (Campos, 2013, p. 1).

Ainda nessa ideia, Campos traz a conversa Max Bense e seu conceito de “informacao
estética”. Para Bense, a “informacéo estética” seria um tipo de informagéo que “[...] ndo
pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista” (Campos, 2013,
p. 3). A “informacéo estética” seria inseparavel de sua realizagéo, ao passo que so se efetiva
em sua codificagdo original, tornando-se impossivel de ser interpretada semanticamente
(Campos, 2013, p. 3). Ela se opde a “informagédo documentaria”, que seria uma “sentenca-
registro”, e a “informagao semantica”, que adicionaria um fator valorativo transcendental
e/ou gramatical a sentenca, sendo essas duas reconfiguraveis por dispor de um carater
puramente denotativo e, a priori, ndo-estético.

Nessa mesma perspectiva, Susan Sontag, em seu ensaio Contra a Interpretagcdo
(2020), defende a impossibilidade de interpretar semanticamente uma obra de arte,
afirmando que:
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O que o excesso de énfase na ideia de conteldo acarreta é o perpétuo e
sempre inconcluso projeto de interpretacdo. E é o habito de abordar as obras
de arte a fim de /nterpretd-las que, reciprocamente, sustenta a fantasia de
que de fato exista algo que seja conteliido de uma obra de arte (Sontag, 2020,
p. 18, grifos da autora).

O que essa interpretacao faria, seria “[...] reformular o fenémeno; [...] encontrar um
equivalente para ele” e, ao reformulé-lo, acabaria por “[...] empobrecer, esvaziar o mundo
— para erguer um mundo paralelo de ‘sentidos™ (Sontag, 2020, p. 20-21). Assim, a obra de
arte perderia a “[...] capacidade de nos enervar. Ao reduzir a obra de arte a seu contetdo e
entdo interpreta-lo, doma-se a obra de arte. A interpretagéo torna a arte décil, submissa”
(Sontag, 2020, p. 21). Para ela, o papel da critica seria a de revelar numa dada obra literéaria
“[...] como ela é o que é, e mesmo €& isso o que ela é, e ndo o que ela significa” (Sontag, 2020,
p. 29, grifos da autora), sendo necesséario, entdo, trocar a hermenéutica da arte por uma
erdtica da arte ao tomar como fundamental “[..] um vocabuldrio — descritivo, néo
prescritivo — de formas” (Sontag, 2020, p. 27).

Na traducdo, a premissa da tautologia das obras de arte resultaria na refaccéo
isomorfica dos corpos poéticos. A proposta da transcriagdo de Haroldo de Campos seria,
por conseguinte, a recriagdo dessa “informacgao estética” de Bense e do que “ndo é
linguagem” de Fabri, ao se recriar, numa outra lingua, o préprio signo enquanto
“fisicalidade” e “materialidade” (Campos, 2013, p. 5). Faz-se assim com que um dado
poema-alvo retome o seu poema-fonte através de uma relagdo isomoérfica entre suas
estruturas, seja das “[...] formas fono-prosddicas e grafematicas da expressdo” ou das “[...]
formas gramaticais e retéricas do conteido” (Campos, 2013, p. 85).

Vé-se nesse artigo uma tentativa de criar uma simbiose entre a teoria da tradugao
isomorfica e a argumentacdo contra-interpretativa, j4 que nos poemas de Desnos, o
conteldo nasceria exclusivamente com e para os jogos de linguagem. Os significados neles
sdo meramente casuais, acidentais, ndo sdo anteriores, nem exteriores ao corpo; aqui, o
motor de significagédo é a repeticdo fonética. Por esse motivo, mostrou-se conveniente ao
projeto — sobretudo aos comentarios — uma abordagem de “recusa do conteudo” ao visar
uma erdtica da arte, cujo enfoque seria justamente se entregar a sensualidade sonora e
destila-la para encontrar nela mesma o seu significado. Igualmente, seria uma tarefa
absurda reduzir a tradugcdo a uma mera transliteragcdo semantica, logo, a transcriagdo
haroldicampiana se mostrou como a abordagem mais adequada para tal, por privilegiar a
refac¢do do processo criativo e, assim, reconstruir a significancia do discurso de Desnos.

Apelidamos essa empreitada de “transsonambulicriagdo”, porque visamos a um
método que transcrie a poética “sonoronirica” de Robert Desnos — livre das mazelas
l6gicas e semanticas da razdo (e, consequentemente, da traducio literalista) —,
enfatizando, desse modo, o inconsciente sonoro das palavras, sua “sonororinicidade” —
que aparece entranhada na proépria palavra latina, somnambulare, que esconde sonam-,
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uma das raizes plurais de soné (soar, ressoar). Apontamos, sobretudo, que apesar do nome,
tal traducéo nao repete o procedimento adotado pelo poeta, ou seja, ndo se trata de uma
traducdo por sono hipnético. Os motivos se dao, principalmente, pela nossa falta de
formacao em praticas hipnéticas e, a priori, incertezas em relagéo a prépria possibilidade
de resultados validos, visto que, como apontado anteriormente, a hipnose exige certa
suscetibilidade aos estimulos indutivos, o que precisa ser testado.

Dito isso, apontamos preliminarmente que os temas foram mantidos sempre que
possivel — mesmas notas, outra clave —, mas também abandonados, se necessario, em
prol da equivaléncia sonora. Informamos que alguns dos poemas apresentam mais de uma
tradugéo, ja indicando o movimento observado por Haroldo de Campos (2013, p. 85): “[...]
quanto mais incado de dificuldades esse texto [poético], mais recridvel, mais sedutor
enquanto possibilidade aberta de recriagéo”.

Para destrinchar os aspectos sonoros dos poemas, utilizamos como notacgao fonética
o International Phonetic Alphabet [Alfabeto Fonético Internacional] (IPA), que tem como
padrdo o uso de barras obliquas e colchetes para transcrigdo de fones e fonemas. Portanto,
sempre que for tratado um som especifico, como, por exemplo, “/k/”, ele sera demarcado
por barras obliquas, antecedido geralmente de sua descricdo, nesse caso, “consoante
oclusiva velar ndo-vozeada”; agora, se a nossa intengéo é transcrever uma silaba ou palavra
por completo, esta sera colocada entre colchetes. Para isso, utilizamos como apoio alguns
sites, dentre eles, o Fonologia.org, que possui material online especifico voltado para a
fonética do portugués brasileiro e, em conjunto, o /ntroduction a la phonétique frangaise
(1977) de André Malecot, que utiliza o Alfabeto Fonético Internacional como base.

3. Transsonambulicriagdo comentada
3.1 De si haut les eaux tombent-elles sur nos os?

Tabela 1 - De si haut les eaux...

Texto-fonte Transsonambulicriacéo
De si haut les eaux tombent-elles sur nos Pogas caem sobre os ossos de nds, mogos?
os? Eu via os fésseis
Voici haut les oiseaux navia das fossas:  voss os.

la voie des tombes : voix os.
Temporais retumbam sobre o torso de nés
todos?
Eu via as pombas
navia das tumbas: tomb os.

Fonte: Desnos (1999).
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Neste poema de Desnos, é possivel observar a repeticdo da vogal posterior média-
alta /o/ antecedida pela consoante fricativa alveolar vozeada /z/, que formam em conjunto
o fonema [zo] — /es eaux|le zo], nos os [no zo], /es oiseaux [le zwazo], voix os [vwazo].

Na primeira transcriagado, a repeticdo ocorreu com a vogal posterior média-baixa /2/
precedida pela consoante fricativa alveolar ndo-vozeada /s/, formando o fonema [0s], uma
espécie de espelho invertido do fonema original — pocas [poses], ossos [osus], nds [nos],
fosseis [fosejs], fossas [foses], vossos [vosus], com excecdo de mogos [mosus], cuja vogal é
sua versdo em média-alta /o/ (e, ainda talvez, uma variante de pocas [poses], que dispde de
/o/ médio-alto). Além disso, a maioria das palavras escolhidas possuem a repeticdo gréafica
de /ss/, sendo tédo parecidas, inclusive, que algumas delas dispdem de apenas uma ou duas
letras de diferenca — o0ssos/vossos/ mogos, pogas/fossas. Nesta versdo, alguns
paralelismos foram perdidos, em especial, de s/ haut/ voici haut, que constituem o inicio dos
dois primeiros versos, e a repeticdo de tomb-em tombent/ tombes. Apesar disso, ganhou-
se uma homonimia perfeita na traducdo de voie, que se desmembrou em via (ver) e via
(caminho), e retoma o paralelismo de abertura do verso 1 e 2, que foi perdido.

Na segunda versdo, as consoantes fricativas alveolares foram trocadas pela
consoante oclusiva alveolar ndo-vozeada /t/ e as consoantes oclusivas bilabiais /b/ e /p/.
As vogais posteriores médias aparecem — principalmente, em sua forma nasal —, mas
agora com a adicdo da vogal posterior alta /u/, que foi inserida para realizar o paralelismo
perdido na primeira versdo — tombent/tombes em retumbam/tumbas/tombos. Nesta
versdo, a classe dos péassaros (/es oiseaux), aves, foi igualmente mantida, agora como as
pombas, que joga paronomasicamente com tumbas/tombos. Com via, manteve-se a
mesma polissemia da primeira tradugao.

3.2 Plutét se perdre aux pins...

Tabela 2 - Plut6t se perdre aux pins...

Texto-fonte Transsonambulicriagéo

E melhor se arpear com farpas,

Plutot se perdre aux pins, arpejar seus olhos-harpa,
s’éprendre des yeux peints, do que pelejar com fartos
que de gagner son pain fardos de alhos na horta.

ou les fleuves vont s’épandre.
Prefiro me perder nos pinheiros
me prender nestes olhos prenhos,
do que pelejar num suado empreito®
onde se encontram as represas.

Fonte: Desnos (1999).

3 Segundo o Houaiss (2009), empreito é um regionalismo brasileiro, cujo significado seria “ato de empreitar” ou
empreitada, ou seja, “trabalho ajustado para pagamento global, e ndo parcelado”.
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Neste poema, evidencia-se a aliteragdo da consoante oclusiva bilabial ndo-vozeada
/p/ e, sobretudo, um jogo de semelhanca entre duas vogais nasais, [€] e [d]. A repeticédo do
fonema [p&] — pins [pEl, peints [p&], pain [pE] — e do fonema [pd] — épandre [epdds] e
éprendre [epsdds] (com manifestacdo de um /r/ no meio do fonema) — é visivel em todos
os versos. Além disso, o fonema [di] também se repete em trés dos quatro verbos presentes
no poema e, nestes mesmos verbos, é possivel perceber uma espécie de construgcédo da
nasalizacéo, iniciando com [pes] — perdre [pesds] — que, em seguida, torna-se [psd] —
éprendre [epsdds] — para se transformar finalmente em [pd] — épandre [epdds].

O que se tem aqui, além de um possivel jogo de paronomasia entre as trés palavras,
é um fechamento da vogal, que comega como média-alta e cai para média-baixa. Além
disso, em contraste com os outros poemas aqui traduzidos, percebe-se uma métrica regular
de 6 silabas poéticas nos trés primeiros versos, sendo quebrado no verso 4, onde se contam
7 silabas poéticas — 6, se tomarmos fleuves como [floeev], ou seja, uma monossilaba, ao
invés de fleu/ ves, duas silabas, que seria a contagem padrao francesa de silabas poéticas®*.
E importante apontar da mesma forma que, do verso 1 ao 3, toda Ultima silaba é uma
homonimia homaéfona.

Na primeira traducdo, ocorre a repeticdo do fonema [er] — arpear [erpeer], farpas
[ferpes], arpejar [erpe3er], harpa[erpel, pelejar[pelezer], fartos [fertus] e fardos [ferdus] —
possuindo, consequentemente, uma assonancia em /e/. Ademais, ocorre a aliteragdo da
consoante oclusiva bilabial ndo-vozeada /p/ e da consoante fricativa labiodental nao-
vozeada /f/. Uma complexa sequéncia de paronomdsias se mostra evidente:
arpear/ arpejar/ pelejar, farpal harpal horta, fardos/fartos e melhor/olhos/alhos. Nesta
ultima, em especial, observa-se a variacdo de vogais antecedidas a base -/ho-[Ao], mudando
de anterior média-alta/baixa [e/€] — por variacéo regional de pronlncia — para posterior
média-baixa [2], finalizando numa vogal central [e]. Em resumo, todas as palavras que ndo
sdo conjungdes ou pronomes participam ativamente de algum jogo paronimico — fato que
se diferencia do original. Apesar das diferencgas, a ideia central é praticamente a mesma.
No texto-fonte, tem-se o sentido geral de “é melhor se perder e se apaixonar do que o
trabalho duro na beira do rio”, enquanto que na transcriagéo, ele se torna: “é melhor se ferir
e se apaixonar do que trabalhar duro na horta”.

Jé na segunda versdo, optamos pela repeticdo do fonema [pre] — prefiro, prender,
prenhos, empreito, represas — e pela aliteracdo da consoante oclusiva bilabial nao-
vozeada /p/ — perder, pinheiros e pelejar. Essa versdao buscou uma maior relagcéo
isomorfica com o texto-fonte, reforcando a mesma consoante empreendida no texto de
partida. Essa relagcdo se deu, sobretudo, na realocagdo do /p/ para o comego da palavra,
opondo-se a primeira versdo, em que, além das caracteristicas citadas anteriormente,
ocorre uma aliteragdo em /p/, mas com a consoante disposta no meio da palavra — arpear,

4 “Duas vogais sonoras, isto é, diferentes de um e mudo, que se seguem em uma palavra, contam-se como duas silabas”
(Bonnard, 1953, p. 67).
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farpas, arpejar e harpa. Nessa segunda versdo, contudo, isto s6 ndo ocorre em duas
palavras, empreito e represas.

3.3 Nos tiches tachent...

Tabela 3 - Nos taches tachent...

Texto-fonte Transsonambulicriacdo
Nos taches tachent A acédia assedia
tour a tour dia a dia
les tours quem cedo
d’alentours. ascende.

Fonte: Desnos (1999).

No texto de partida, tem-se a repeticdo da consoante oclusiva alveolar ndo-vozeada
/t/, da vogal central baixa /a/ e da vogal anterior alta /u/ em dois jogos de homonimias
homéfonas: tiches [taf] e tachent [tafl, tour [tus], tours [tus] e alentours [alGtus]. E preciso
apontar que no francés normativo, haveria uma distingdo fonémica entre tdches [taf] e
tachent[ta[]; na primeira ocorreria a vogal anterior baixa /a/ e na segunda, a vogal posterior
baixa /a/. No cotidiano, essa diferenca varia de regido para regido, com alguns falantes
vocalizando indiferentemente /a/ e /a/, e outros marcando a diferenca de pronuncia.®

Na transsonambulicriagéo, essa diferenca de abertura aparece na homonimia acédia
[esed3je] e assedia [esed3ie], em que ha o contraste entre /¢/ e /e/. Em seguida, ocorrem
duas paronomasias, a primeira em dlia a dia — que brinca com a construcéo tour & tour(de
pouco em pouco), repetindo o final das homonimias presentes no verso 1 — e a segunda
em cedo/ ascende. E evidente, portanto, que ha na traducgéo a aliteracdo da vogal central
média-baixa /e/, da consoante oclusiva alveolar vozeada /d/ e da consoante fricativa
alveolar ndo-vozeada /s/ — que possui representagéo grafica ora como /s/, ora como /ss/,
ora como /c/.

3.4 Vers quel verre...

Tabela 4 - Vers quel verre...

Texto-fonte Transsonambulicriagéo

5 Como aponta Kunkel, Passoni e De Leeuw (2023, p. 4): “Mesmo tendo raizes na histéria do HF [hexagonal french —
‘francés hexagonal’, o francés falado na Franca, que se opde ao QF — quebec french —, o falado no Canadd], /a/ e /A/
(e.g., tache [taf] ‘mancha’ vs. tache [ta[] ‘tarefa’) tem passado por uma fusdo na Franga, onde a vogal posterior /A/ seria
realizada proxima ou idéntica a vogal anterior /a/. [...] Mesmo que a maioria dos falantes na Franga apresentem uma fuséo
na pronuncia de /a/ e /A/, foi encontrada ainda uma quantidade de variagdes entre falantes na pronuncia de /a/ e /A/,
especialmente na Franga Oriental proximo as fronteiras Belgas e Suigas”.
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Vers quel verre, ceil vert, diriges-tu tes regards Verso em versos: olhos vigos, o que vés
chaussés de vair ? vestido do avesso?

Vertido a que vidro, olhos verdes, vedes
vestido em vitrais?

Fonte: Desnos (1999).

Neste poema, é possivel observar uma sequéncia de palavras homoéfonas, que
repetem o fonema [ves] — vers[ves], verre|vel], vert[vel] e vair[ves)]. Além disso, aimagem
evocada no verso 2 é ambigua, pois vair pode ter mais de um significado. A partir dessa
palavra, é possivel conceber tanto um “calgado de cristal” — como referéncia a Cinderela:
“la pantoufle de vair (ou de verre, selon Perrault), dans le conte de Cendrillon” ( Robert,
1982, acepc¢do |) — quanto “calgado de pele (de esquilo)” — “fourrure de petit-gris” (Robert,
1982, acepcdo I) —, assumindo, claro, que chaussés é uma adjetivacdo de chausser —
“mettre (des chaussures) a ses pieds” (Robert, 1982, acepcéo ).

Na primeira traducéo, foi mantido, de inicio, o mesmo fonema [ver], encontrado
homonimicamente em verso (linha de um poema) e verso (versar, ter como objeto de uma
fala), que se transforma logo em seguida no fonema [ves] — vés [ves], vestido [vest3idu] e
avesso [evesu]. Optamos por traduzir chaussés por vestido e vair por avesso, a fim de
manter as repeticdes fonémicas — nessa primeira versdo, abrimos mao da semelhanca
semantica, visando apenas o jogo sonoro entre as palavras. Ademais, todos os verbos,
substantivos e adjetivos encontrados no poema aliteram em /s/ e /v/, formando, assim, um
movimento sonoro fluvial que corre por todo o poema. Inclusive, como a frase vers quel/
verre apresenta uma sintaxe que segue a norma sintatica, optamos por adicionar, na
tradugdo, os dois pontos logo no final de verso em versos, de modo a minimizar o
estranhamento sintatico no texto-alvo.

Na segunda verséo, a aliteragdo ocorre pela variagdo de palavras que contém, em
seu comego, a consoante fricativa labiodental vozeada /v/ e uma das consoantes oclusivas
alveolares /d/ ou /t/ no centro: vertido, vidro, verdes, vedes, vestido e vitrais. Vale dizer
que na estrutura sintatica da sentenca inicial — vers quel verre/ vertido a que vidro — ha
uma relacdo de semelhanga morfolégica maior que na primeira versdo. Optamos traduzir a
palavra vair por vitrais com o objetivo de talvez aproxima-la, como comentado
anteriormente, a um de seus significados: cristal. Embora ambas nao sejam sinénimos de
forma alguma, hd uma relagdo de semelhancga imagética entre suas composi¢cdes materiais,
mesmo que os vitrais sejam coloridos. A propésito, adotou-se vitrais no plural com a
finalidade de manter um paralelo com os olhos, que sdo dois — assim, cada um estaria
calgcado de um vitral.
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3.5 J’aime vos cous marqués de coups...

Tabela 5 - J’aime vos cous marqués des coups...

Texto-fonte Transsonambulicriagéo
J’aime vos cous marqués de coups, Amo as mogas marcadas de mossas,
maitresse de fauves dona das feras
(mes tresses défaut) (domada as fere)
j’aime des dessins, non des seins, amos os pleitos, ndo os peitos,
j’aime les dents des dames. amo as grotas das garotas
Pis, j’aime les pieds, non les pies non les pis [amo os dentes das damas].
mais 'épée ? Pior, amo o pod, ndo o piar nem o pear

talvez espiar?

Fonte: Desnos (1999).

Este poema tem como elemento basilar jogos de paronomasia — maitresse de
fauves/(mes tresses défaut), dessins/des seins, dents/dames e les pieds/’'épée — e uma
sequéncia de homonimias homéfonas, que abrem e fecham o poema — cous [ku] e coups
[kul, pis [pil, pies [pi] e pis [pil, les pieds [le pje] e I'épée [le pe]. Ndo ocorre, neste caso, a
presenca de um fonema especifico dominante que una o poema por completo. Sons
diferentes sdo apresentados em cada verso e o sentido se da a partir da soma dessas
construgdes.

Na tradugado, tem-se mais paronimias do que palavras homéfonas perfeitas, como
pode ser visto em mogas [moses] e mossas [moses], pleitos [plejtus] e peitos [pejtus], grotas
[grotes] e garotas [gerotes], pior [pjor], piar [pjer], pear [peer] e espiar [espjer]. A Unica
paronomasia evidente esté no verso 2 e 3: dona das feras/(domada as fere).

Optamos também por ressaltar uma segunda versédo do verso 5, em que se primou o
jogo grota/garota em detrimento de dentes/damas pelas razdes que se seguem: 1) pela
menor proximidade sonora que essas palavras possuem na lingua portuguesa, visto que no
francés ha a ocorréncia das vogais /a/ e /a/ em suas versdes anasaladas — dents [dd] e
dames [dam] —, que sdo bastante préximas (vide a transsonambulicriagcdo de Nos tiches
tachent...), enquanto no portugués, dentes [dentfis]/[dentes] e damas[dadmes] ndo possuem
a mesma proximidade vocalica; 2) pela continuidade do jogo disposto no verso 4, onde a
diferencga ocorre pela adigcdo da letra /I/ em pleitos/ peitos, ao passo que no verso 5 ocorre
a subtracdo da /a/; e 3) pela maior sugestividade que grota/ garota possui, ja que grotaaqui
agiria como metéafora dupla, podendo significar tanto o buraco da boca quanto a cavidade
vaginal.

4. Consideragodes finais

Concluimos que, a partir das cinco tradugdes e das contextualizagdes anteriores, foi
possivel comparar e observar com clareza o grande espectro sonoro de que a poética de
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Desnos esta imbuida em L’Aumonyme (1999). Nos poemas, as simetrias fonémicas parecem
dispostas como num sistema geométrico, construindo valores semanticos e tecidos sonoros
através da repeticdo homonimica. Esse desapego do significado como linha condutora e
maior atencdo ao seu carater fisico, o som, surgiu como resultado dos diversos
experimentos surrealistas com o sono hipnético, realizados em 1922-23. Robert Desnos, o
mais proeminente poeta nas sessdes de hipnose, conseguiu gerar poemas bivalentes em
que, se por um lado, a semantica é morta, por outro, ela é ressuscitada pelo tecido sonoro;
se a loégica é a priorinegada, ela é, depois, reafirmada pela repeticdo simétrica.

Tomando como base a teoria transcriativa de Haroldo de Campos (2013), pudemos
transsonambulicriar esse jogo homonimico, recorrendo muitas vezes a paronomasia e as
aliteragdes, e, com base nos resultados obtidos, gerar comentarios descritivos tanto do
texto-fonte quanto do texto-alvo, fugindo das prescricdes hermenéuticas, como sugerido
por Susan Sontag (2020) em sua proposta contra-interpretativa. Diante do exposto, a
simbiose das duas teorias, de Campos e de Sontag, foram fundamentais para facilitar a
contemplacdo e o entendimento dos efeitos gerados pelo procedimento da escrita
sonambula no discurso poético de Desnos.
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