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RESUMO

Tendo em mente: A) os desafios inerentes a tradugcdo de poesia devido & sua condi¢do de
objeto estético; B) as especificidades implicadas na atividade de mobilizar discursos de um
par linguistico que contém modalidades linguisticas (oral-auditiva e visual-gestual-espacial) e
suportes semidticos de traducdo distintos — Lingua Portuguesa escrita e Lingua Brasileira de
Sinais (Libras); e, C) as caracteristicas da Poesia Concreta, principalmente no que se refere a
utilizacdo do espaco grafico da pagina como agente estrutural, este trabalho apresenta uma
proposta pratica de transcriagdo (na concepgdo haroldiana), na direcionalidade Lingua
Portuguesa > Lingua de Sinais Brasileira, para o poema ‘metamorfose’ de Paulo Leminski.
Para fundamentar a proposta e as reflexdes, sdo colocados em dialogo autores como Bakhtin
(1988); Barros (2015); Campos (2013); Campos, Campos e Pignatari (1975); Segala (2010),
entre outros. Para a criacdo dos paralelismos no poema em Libras, utilizou-se um variado
conjunto de estratégias, com recursos verbais e ndo-verbais, desde estratégias linguisticas e
discursivas até as semidticas de edicdo de video, como: organizacdo fonoldgico-lexical, uso
de expressdes faciais e corporais, velocidade e ritmo de sinalizacdo, aceleracdo e diminuicéo
da velocidade por meio de edicdo, mudanca de cor da imagem, aplicacdo de efeitos de
imagem, entre outros recursos. Acredita-se que a pesquisa contribui, sobretudo, pelas
discussoes e reflexdes que suscita acerca das influéncias da intermodalidade e da intersemiose
na atividade transcriatéria de poesia concreta para a Libras, evidenciando o carater criador do
tradutor e a poténcia do conceito de transcriacdo nesse contexto. O trabalho pode contribuir
também para fomentar a producdo de materiais tradutorios de conteudo artistico e cultural na
direcdo Portugués - Libras, favorecendo a efetivacdo do direito de acessibilidade linguistica
das comunidades surdas brasileiras a esses conteldos da Lingua Portuguesa e,
consequentemente, contribuindo com o intercambio cultural entre os falantes das duas linguas
envolvidas. Por fim, justifica-se também por constituir “terreno fértil” para se pensar questdes
que inquietam os estudiosos da pratica tradutoria, tais como fidelidade, intraduzibilidade e
autoria.

Palavras-chave: Libras. Poesia Concreta. Transcriacdo. Haroldo de Campos. Leminski.



“O objetivo de toda arte ndo ¢ algo impossivel? O poeta
exprime (ou quer exprimir) o inexprimivel, o pintor reproduz o
irreproduzivel, o estatuario fixa o infixavel. N&do é
surpreendente que o tradutor se empenhe em traduzir o
intraduzivel”.

Paulo Ronai
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1. O CAMPO E A PESQUISA: UMA INTRODUCAO

A atividade de traduzir pode ser pensada a partir de diferentes perspectivas, que, por
sua vez, abrigam determinadas concepgdes de linguagem. Engquanto ha tedricos que enxergam
a traducdo como atividade quase mecanica, como mera “substituicdo do material textual de
uma lingua pelo material textual equivalente em outra” (CATFORD, 1980, p. 22, apud
ARROJO, 2000, p. 12), h4 pesquisas que, ao contrario, assumem a importancia de se
considerar, para além de uma nocdo mais estrita de equivaléncia linguistica, as diferencas
culturais e linguisticas envolvidas no fazer tradutério (como, por exemplo, ARROJO, 2000;
SOARES, GAMONAL e LACERDA, 2011); e existem ainda autores - com quem
concordamos neste trabalho - que ddo enfoque mais explicito a tradugdo como sendo uma
criacdo, considerando, assim, o tradutor também como um autor, evidenciando o carater
dialégico do fazer tradutorio (como SOBRAL et al, 2010; BEZERRA, 2012; CAMPOS,
2013; NASCIMENTO, 2016).

Principalmente na primeira das perspectivas apresentadas, coloca-se mais fortemente
a crenga na questao do “texto original”, um importante paradigma para a area dos estudos da
traducdo e da interpretacdo. Nesse sentido, segundo Arrojo (2000), para alguns tedricos o
texto a ser traduzido (que aqui chamaremos de texto fonte) é considerado o Unico texto
“original”, sendo que o texto que é resultado da traducdo (o texto de chegada) so seria “fiel”
quando preconizasse a escolha de termos proximos aos utilizados no texto fonte. E possivel
dizer que tal afirmativa pressupde uma espécie de “sacralidade” do texto fonte e uma
consequente submissao do texto de chegada.

Contudo, assumindo uma perspectiva dial6gica, tal concepcdo parece insuficiente
para se pensar 0 movimento tradutério, uma vez que é necessario considerar as diferencas e
particularidades inerentes aos contextos socio-historicos, culturais e linguisticos das
respectivas comunidades em que ambos o0s textos circulam, e ndo apenas as caracteristicas do
texto fonte. Dessa forma, pensar tais especificidades favorece uma tradugcdo com maior
aproximacdo dos sentidos pretendidos pelo enunciador do texto fonte, sendo que, nessa
perspectiva, a busca pelos sentidos pretendidos pelo autor seria a real “fidelidade” tradutoéria,
ao invés de esta ser sinbnimo da priorizacao das escolhas de ordem lexical.

Nesse mesmo sentido, Arrojo (2000) defende que, ao inves de a atividade a
tradutdria assemelhar-se a distribuicdo de cargas (palavras) em fileiras de vagdes de trem

(sentencas), como teria comparado Eugene Nida (1975, apud ARROJO, 2000, p. 12), ela seria



como um trabalho com palimpsestos, isto &, antigos materiais de escrita - o pergaminho, por
exemplo - que eram apagados apds o uso para serem reutilizados mais duas ou trés vezes,
devido ao alto preco de compra ou a escassez de oferta.

Da mesma forma que o palimpsesto trazia em si marcas passadas e marcas novas, o
texto de chegada possui marcas do texto fonte - por ser, de certa forma, o “mesmo” texto (“o
mesmo palimpsesto”) - €, a0 mesmo tempo, marcas novas, da traducdo, configurando-se
também como um “novo” texto. Para a autora, o texto da traducdo (de chegada) ¢ um “texto
que se apaga, em cada comunidade cultural e em cada época, para dar lugar a outra escritura”
(ARROJO, 2000, p. 23-24).

Ainda segundo Arrojo (2000), apesar de Nida assumir que 0 que importaria no
“transporte da carga” ndo seriam quais vagdes carregam as cargas, nem a sequéncia em que
estes estdo dispostos, mas sim que todos os volumes alcancem o destino, de igual maneira o
fundamental na traducdo seria que todos os componentes significativos do texto fonte
chegassem a lingua alvo. Assim, a metafora da traducdo enquanto transporte de cargas em
vagdes de trem evidenciaria a concepcao de texto - logo, de signo - enquanto sendo um objeto
estavel, como um receptaculo em gque algum contetdo € depositado e mantido sob controle.

Ja a metafora do palimpsesto, em direcdo contréria, evoca a no¢do de texto como um
objeto vivo, que “conversa” com o autor, com os interlocutores e com 0 texto fonte. Assim, a
autora defende: “O texto, como o signo, deixa de ser a representacdo “fiel” de um objeto
estavel que possa existir fora do labirinto infinito da linguagem e passa a ser uma maquina de
significados em potencial” (ARROJO, 2000, p. 23).

E relevante observar que, como ja mencionado, as diferentes compreensdes acerca
do fazer tradutério implicam determinadas concepg¢des de lingua e linguagem. Bakhtin, em
sua obra Marxismo e Filosofia da Linguagem (1988)%, constroi a apresentagio de sua
perspectiva sobre a linguagem a partir da critica as principais correntes linguisticas de seu
periodo, as quais nomeou de objetivismo abstrato e subjetivismo individualista.

Para Bakhtin, o objetivismo abstrato?, teoria que teria Ferdinand de Saussure como
principal expoente, priorizaria apenas 0s aspectos normativos e objetivos da lingua,
entendendo-a como um sistema abstrato de normas e regras de combinagéo externa ao sujeito,

sendo a fala um ato individual. Ja o subjetivismo individualista®, corrente que teria tido

1 Sendo de 1926 a primeira edigéo da obra.
2 Discussao realizada no capitulo 5, “Lingua Fala e Enunciagdo”, da obra citada (BAKHTIN, 1988).
3 Discussdo realizada no capitulo 6, “A interacédo verbal”, da obra citada (BAKHTIN, 1988).



10

Wilhelm Humboltd como importante nome, preconizaria como esséncia da lingua os aspectos
subjetivos e interiores da fala, a qual seria orientada por uma espécie de psicologia individual.

Assim, em uma perspectiva bakhtiniana, a lingua e a linguagem constituem-se pelo
“fendmeno da interacdo verbal, realizada através da enuncia¢do ou das enunciagdes”, sendo
esta interagdo a “realidade fundamental da lingua” (1988, p. 123). Compreendemos também
que, para dar “vida ao texto” da traducdo, ¢ necessario considerar que “a palavra estd sempre
carregada de um conteudo ou de um sentido ideolégico ou vivencial” (BAKHTIN, 1988, p.

95). Segundo o autor:

A lingua, no seu uso prético, é inseparavel de seu conteido ideoldgico ou relativo a
vida. Se [...] fizermos dessa separacdo abstrata um principio, se concedermos um
estatuto separado a forma linguistica vazia de ideologia, sé encontraremos sinais e
ndo mais signos da linguagem. A separacdo da lingua e seu contetdo ideoldgico
constitui um dos erros mais grosseiros do objetivismo abstrato (BAKHTIN, 1988, p.
96).

Dessa forma, se ha contetdo ideol6gico na lingua, como seria possivel que alguém
responsavel pela complexa tarefa de mobilizar discursos - e, portanto, de mobilizar ideologias
-, tal qual é o tradutor, ndo fosse também um co-autor? Nesse mesmo raciocinio, como a
traducdo deixaria de ser também uma criagdo - isto &, um novo texto -, se “a concretizagdo da
palavra sé é possivel com a inclusdo dessa palavra no contexto histérico real de sua realizacéo
primitiva” (BAKHTIN, 1988, p. 103)? Em consonancia com essa concepgao, nossa defesa é a
de que ndo existe fazer tradutdrio fora da criacdo e que, por esse motivo, a tradugdo, de
maneira geral, constitui-se um ato desafiador.

Para Bezerra (2012), renomado tradutor das obras do Circulo de Bakhtin* no Brasil,
um dos motivos pelo qual o tradutor constitui-se também como um autor é o fato de necessitar
conhecer profundamente a lingua alvo da traducdo - seus recursos semanticos e
morfossintaticos, sua riqueza vocabular, seu manancial de ditos e provérbios - para que

consiga resolver dilemas similares que o texto fonte Ihe impde. Assim, o autor defende que

0 processo tradutério € um processo criador e, por consequéncia, a traducdo também
é criacdo, pois nela interagem duas instancias criadoras — o autor do original e seu
tradutor. Este parte de uma criacdo ja concluida e [...] a transforma em produto
“secundario” (sem juizo de valor!), segundo a expressao do ensaista russo P. Topior,

4 Segundo Zandwais (2009), o Circulo de Bakhtin constitui-se como um grupo de estudos interdisciplinares
composto, fundamentalmente, por Valentin VVolochinov (1835-1936) lingiista e docente, Mikhail Bakhtin (1895-
1975), filologo e historiador, Pavel Medvedev (1891-1938), membro do Comité do PCUS, Boris Michailovitch
Zoubakine, poeta e escultor (1894-1937), Matvei lsaevich Kagan (1889-1937), filésofo e Lev Isaevich
Poumpianski (1891-1940).
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isto €, transforma-a em uma obra segunda mas de valor equivalente, cuja realizacao
exigiu um grau de criatividade diferente daquele empregado pela primeira instancia
criadora, mas, por certo, ndo inferior como criatividade (BEZERRA, 2012, p. 47).

E possivel perceber, nesta contribuicdo de Bezerra (2012), uma postura diversa da
dos tedricos que privilegiam o “texto original”, quando o autor do texto fonte e o tradutor-
autor do texto de chegada sdo equiparados em valor. Também nesse sentido, afirmando as
tarefas do autor e do tradutor (e por que ndo, autor-partida e autor-chegada?) como
correspondentes, Santana (2001) escreve que “traduzir revela-se como um processo de
modificacdo, [sendo a] tarefa do tradutor a mesma que a do autor - dar existéncia (vida) ao
texto” (p. 81).

Em face da discussdo esbocada no inicio desta reflexdo sobre qual lingua e cultura
evidenciar e priorizar na traducdo, € interessante apresentar duas tradicbes - ou estratégias -
tradutdrias que, além de talvez oferecerem elementos para a compreensdo das discussdes que
faremos mais adiante neste trabalho, evidenciam a complexidade dos dilemas e escolhas do
tradutor: a estrangeirizacao e a domesticacgao.

As duas escolhas tradutdrias foram delineadas por Schleiermacher em uma
conferéncia sobre traducéo realizada em 1813° e sistematizadas por Venuti (2001). Martins
(2010), ao retomar essas estratégias afirma que, quando o tradutor escolhe entre o caminho da
domesticacao ou o da estrangeirizagdo, ele esta escolhendo por, respectivamente: “ou deixa[r]
0 autor em paz e leva[r] o leitor até ele; ou deixa[r] o leitor em paz e leva[r] o autor até ele”
(VENUTI, 2001, p. 43, apud MARTINS, 2010, p. 8 - grifo nosso).

Ainda retomando as caracterizac6es sobre a domesticacdo e a estrangeirizacao feitas
por Venuti (2008), Martins problematiza que

Para ele [Venuti], a domesticagdo envolve “uma reducdo etnocéntrica do texto
estrangeiro aos valores da cultura receptora” (Venuti, 2008, p. 15), produzindo
tradugdes estilisticamente transparentes, fluentes e “invisiveis”, com o objetivo de
minimizar o carater estrangeiro do texto traduzido (MUNDAY, 2001, p. 146). A
estrangeirizagdo, por sua vez, impde uma “pressdo etnodesviante sobre tais valores
[da cultura receptora] para registrar as diferencas linguisticas e culturais do texto
estrangeiro” (VENUTI, 2008, p. 15). (MARTINS, 2010, p. 9)

Continuando nessa diregdo, Steiner (2005) indaga sobre o papel da estrangeirizagao e

da domesticacdo na producdo de uma traducdo considerada “boa”. Nessa dire¢do, afirma:

5 Conferéncia promovida na Alemanha, intitulada “Uber die verschiedenen Methodendes Ubersetzens” —
traduzido para o portugués como “Sobre os diferentes métodos de tradugao” (MARTINS, 2010, p.8).
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Deveria uma boa tradugdo amoldar sua lingua em direcdo daquela do original,
criando assim uma aura deliberada de estranhamento, de opacidade periférica? Ou
deveria neutralizar o carater da importacdo linguistica de modo a torna-la familiar na
lingua do tradutor e de seus leitores? (STEINER, 2005, p. 287)

Diante dos conceitos propostos por Venuti (2001 e 2008) e comentados por Martins
(2010) e Steiner (2005), apresentados acima, é relevante acrescentar que, apesar de haver
casos em que ha consciéncia por parte do tradutor de que se esta produzindo um material mais
préximo a uma ou outra tendéncia, existem casos em que o tradutor tem pouca ou nenhuma
consciéncia sobre o seu proprio fazer. Contudo, mesmo que este ndo se dé conta das
caracteristicas do que produziu, ao analisar o texto fonte e o produto final da traducdo é
possivel identificar proximidades a algum desses fazeres.

Frente as duas tendéncias tradutdrias, haveria uma Gnica correta? Acreditamos que,
diante dessa questdo, € importante trazer para o didlogo a chave da perspectiva dialégica
bakhtiniana sobre a fundamentalidade do contexto socio-histérico e linglistico-cultural, bem
como devem ser considerados, para fazer a decisdo (quando esta se da de maneira consciente),
0s jogos de poder que permeiam a relacdo entre as duas linguas, culturas e textos em questao.

A questdo das relacdes de poder envolvidas no fazer tradutorio é também um tema
refletido por Venuti (2008), apesar de ele utiliza-las como justificativa para a sua preferéncia
pela estrangeirizacdo. De acordo com Martins (2010), essa estratégia seria uma pratica “de
uma agenda politica de oposi¢do a hegemonia global do inglés”, de “resisténcia, de modo a
cultivar um discurso variado e heterogéneo”, e de enfrentamento “ao apagamento de
diferengas culturais” (p. 9-10).

Venuti (2008) defende também a estrangeirizacdo como uma maneira de combater a
invisibilidade do tradutor nas culturas britanica e norte-americana®, que consistiria no “efeito
de transparéncia no proprio discurso, fruto da manipulacdo da lingua de traducdo feita pelo
tradutor, levando os leitores a encararem a traducdo de um texto estrangeiro como se este
houvesse sido originalmente escrito na lingua-meta” (VENUTI, 2008, p. 2).

A estrangeirizagdo seria uma ferramenta para o que Venuti (2002) chamou de
“projeto minorizante””, posicdo politica em relacéo a traducio que dizia respeito ao intuito de
“minorizar”, isto é, tornar menor em status, o dialeto-padrdo e as formas culturais dominantes

no inglés americano, através da decisdo de traduzir, por meio da estratégia estrangeirizadora,

® Essa questdo é apresentada em seu livro “The Translator’s Invisibility: A History of Translation” (2008), cuja
primeira edigdo € de 1995.

7 O conceito ¢ explicitado em seu livro “The Scandals of Translation: Towards na Ethics of Difference ” (2002),
cuja primeira edicdo € de1998.
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textos estrangeiros que, segundo Venuti (2002 p. 26), teriam “status de minoridade em suas
culturas, uma posi¢do marginal em seus canones nativos” (apud MARTINS, 2010, p. 7-9)

Contudo, o lugar sécio historico de Venuti era como integrante de uma lingua e
cultura hegeménicas, ao passo que estrangeirizar representava resisténcia a essas
dominancias, fazendo com que optasse por essa estratégia como modo executar o projeto
minorizante. Todavia, no caso das traducdes para as linguas de sinais, esta continuaria sendo a
estratégia adequada para um “projeto” genuinamente minorizante, iSto €, para um projeto de
traducdo que contribua com o combate a hegemonia das linguas de poder e produza espaco
para as linguas posicionadas mais a margem (do centro de status)?

E possivel fazer a analise de que, nas linguas sinalizadas, essa relagio pode se dar de
maneira distinta; em um par linguistico envolvendo uma lingua de sinais e uma lingua oral,
geralmente, a lingua de mais prestigio/status seria a oral®, pois as linguas de sinais ainda
compdem um cenario de luta por valorizagdo e visibilizacdo. Tendo isso em mente, pode ser
que a estrangeirizacdo talvez ndo seja a escolha que representaria a intencdo do projeto
minorizante proposto por Venuti.

Entretanto, é importante acrescentar que, além dessa reflexdo acerca do lugar sécio-
historico das comunidades e lingua envolvidas no processo tradutorio, outros aspectos, como
0 género discursivo dos textos traduzidos, precisam ser considerados, uma vez que esse fator
também compde essa relagdo cultural e socio historica. E preciso “colocar na balanga” se,
dentro do cenério das relacBes (culturais, sociais, histéricas e de poder) que permeiam a
interacdo entre ambas as linguas, é importante buscar manter ou ndo, no texto de chegada, as
caracteristicas do género discursivo do texto fonte e, para tanto, qual estratégia tradutoria
deveria ser adotada.

Segala (2010), surdo e pesquisador sobre o fazer tradutério envolvendo o par
linguistico Libras® — Lingua Portuguesa exemplifica a necessidade de pensarmos na
possibilidade de deslocamento de estratégia quando se trata de um “projeto minorizante” em
um par linguistico que possui uma lingua de sinais. Ao destacar que é caracteristica das
pesquisas de Venuti o interesse por desvendar as desigualdades de poder que, de maneira

geral, se fazem presentes nos processos tradutorios, ele identifica tendéncias

8E preciso, contudo, avaliar com cautela essa relacdo de comparagdo quando essa lingua oral também possui
grande desprestigio social, como, por exemplo, no caso de linguas de comunidades/povos extremamente
marginalizados e/ou de regibes do globo que sofrem com a voracidade do imperialismo e do capitalismo.
®Embora sejam encontradas na literatura as grafias LIBRAS (em caixa alta) ou libras (palavra inteira em
minudscula), adotaremos a grafia Libras, conforme é apresentada no Decreto n® 5626 de 2005.
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estrangeirizadoras nas traducdes de textos da Lingua Portuguesa (orais ou escritos) para a

lingua de sinais, o0 que considera ser negativo para os seus falantes. O autor afirma que:

Comunidades surdas, do mundo todo, entendem que as tradugdes de textos escritos
ou orais para a Lingua de Sinais sdo insuficientes. Nas traducfes, é como se a
cultura ouvinte dominasse a Lingua de Sinais e prevalecesse sobre a cultura surda,
que fica em segundo plano, quase apagada. As traducdes [...] ndo trazem as sutilezas
da cultura surda; é como se fossem feitas por estrangeiros. (SEGALA, 2010, p. 45)

Ainda vale destacar, novamente, a possibilidade de uma estrangeirizacdo néo
consciente. No caso apresentado por Segala (2010), é possivel que, algumas vezes, tais
tradutores da Lingua Portuguesa para a lingua de sinais ndo tenham o objetivo de
estrangeirizar a traducdo, uma vez que para eles ndo se trataria de uma escolha tradutdria
propriamente dita, mas sim de um fazer com caracteristicas resultantes de problemas na
traducdo, como, por exemplo, fluéncia ndo adequada na lingua de sinais ou falta de dominio
dos marcadores/caracteristicas proprios a determinados género discursivos sinalizados.

Todos 0s aspectos apresentados até aqui - seja a necessidade de considerar as
diferencas linguisticas, culturais e socio histéricas do par de linguas da traducdo, seja a
traducdo como um ato criador e dialdgico, ou as relagcdes/jogos de poder que devem ser
considerados na decisdo de um tradutor para que este consiga produzir uma traducdo de
resisténcia - demonstram a complexidade da atividade tradutéria. Entretanto, se a traducéo, de
maneira geral, j& representa forte desafio, a traducdo de literatura se mostra um desafio maior
ainda, devido ao fato de a producéo de sentidos na literatura depender, fundamentalmente, dos
aspectos estéticos, o que implica, conforme defende Jakobson (1977), em uma intima e
interdependente relacdo entre forma e conteudo.

Nesse sentido, Arrojo (2000) afirma que a traducdo de literatura parece ser o0 ponto
nevralgico de toda teoria da traducdo, sendo que, para muitos, “sua tradugdo seria tedrica e
praticamente impossivel” (p. 25). Assim, a traducgéo de literatura possui dilemas que vao para
além dos desafios referentes a articulacdo entre as culturas de chegada e partida e também as
caracteristicas que convocam o tradutor a assumir a posicao de co-autor de uma obra.

Neste momento, é interessante abrir um paréntese para a retomada da percepcéo de o
tradutor como autor, ja apresentada e defendida por nos, aplicada a literatura. Faraco (2005),
em seu ensaio intitulado “Do ato para Autor e Autoria”, apresenta uma marca dos textos
literarios que pode ser entendida como mais um argumento a favor de tal percepcao: a funcéo

‘autor-criador’, conceito bakhtiniano formulado para representar a funcio estético-formal

De acordo com Faraco (2005, p. 40), a distingdo das fungdes ‘autor-pessoa’ e ‘autor-criador’ é tratada por
Bakhtin em “Autor e her6i na atividade estética e retomada em seu manuscrito inacabado “O problema do texto
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que seria instaurada pelo autor de literatura ao produzir o0s enunciados:

[...] o autor-criador (a voz segunda) é, para Bakhtin, pura relacdo: ndo se trata de um
ente fisico (...), mas de uma funcdo narrativa imanente que condensa, num todo
estético, um determinado feixe de relagOes valorativas. (...) € um modo de ver o
mundo, um principio ativo de ver que guia a construgdo do objeto estético e
direciona 0 olhar do leitor. (FARACO, 2005, p. 42)

Ora, se 0 autor de um texto literario fonte instaura tal funcédo estético-formal, a de
‘autor-criador’, o tradutor, por ser convocado a posigdo de autor (como ja defendido), também
instauraria essa funcéo.

Nesse cendrio, a traducdo de textos poéticos como um género dentro da literatura
constitui impasse talvez ainda maior, se levarmos em conta o alto nivel de presenca da
“fungdio poética” (Jakobson, 1977)!!. Dessa forma, se fazem presentes novos e especificos
dramas nesse fazer tradutério, impossibilitando que este seja realizado a partir da mesma
dindmica utilizada ndo apenas na traducdo de textos que podem ser considerados mais
objetivos, como, por exemplo, 0s expositivos, dissertativos ou narrativos, mas também na
traducdo dos préprios textos literarios.

A questdo que se coloca diante desses desafios é se a traducdo de textos poéticos ¢,
de fato, possivel. Como resposta a esse impasse, Haroldo de Campos (2013) propde uma
alternativa teorica, a qual assumimos neste trabalho, para se pensar a traduzibilidade da
poesia: a transcriacdo. Trata-se de uma concepc¢do de traducdo que a assume como uma
atividade de criacdo paralela, através da qual seria possivel fazer com que um texto
literario/poéticocontinue existindo em uma outra materialidade linguistica, a partir da
composicao criativa de uma outra estética (de uma nova obra), guardando, contudo, l6gicas
estéticas paralelas a obra fonte - sendo ambas correspondentes, porém, autbnomas.

Além dos desafios inerentes ao fazer tradutério j& apresentados anteriormente
(considerando a traducdo/transcriacdo entre pares de linguas de mesma modalidade
linguistica, como duas linguas orais, por exemplo), a transcriacdo de poemas de modalidades
distintas contém ainda mais especificidades, como é o caso do par linguistico de estudo deste
trabalho, a Lingua Portuguesa (lingua fonte), que é uma lingua de modalidade oral-auditiva, e

a Lingua Brasileira de Sinais (lingua alvo), lingua de modalidade visual-gestual-espacial.

em linguistica, filologia e nas ciéncias humanas: um experimento em analise filos6fica”, texto que teria sido
escrito (estima-se) por volta de 1960.

1 Conceito apresentado no capitulo “Linguistica e Poética” do livro Linguistica e comunicacéo (1977), cuja
primeira edi¢do foi em 1959.
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A érea da traducdo e interpretagdo entre a Libras e o Portugués, de maneira geral,
dentro dos chamados Estudos da Traducdo tem, segundo Schleder Rigo (2015), aumentado,
produzindo uma “efervescéncia de pesquisas [que] reflete a realidade crescente da atividade
de traducdo concretizada em diversos ambitos e modalidades (traducdo de livros e historias
literarias; materiais académicos e didaticos; glossarios; documentos institucionais, editais de
concursos e vestibulares, etc.) ” (p. 461). Sobre os trabalhos envolvendo a traducdo entre

essas duas linguas, a autora prossegue afirmando que:

Outros registros académicos sobre traducdo séo verificados em demais publicacdes e
eventos cientificos da area. O nimero de trabalhos académicos, abrangendo a pratica
de traducdo, apresentados, por exemplo, nas edicbes do Congresso Nacional de
Pesquisas em Traducdo e Interpretacdo de Libras e Lingua Portuguesa, promovido
pela Universidade Federal de Santa Catarina, é visivelmente crescente (SCHLEDER
RIGO, 2015, p. 461).

O contexto da diferenca de modalidade entre as linguas orais e as linguas sinalizadas
é explorada por Quadros e Segala (2015), mais especificamente, sobre a atividade tradutéria
envolvendo um par linguistico composto por uma lingua oral (modalidade oral-auditiva) e
uma lingua de sinais (modalidade visual- gestual- espacial): a traducdo intermodal. Segala
(2010) adiciona esta categoria de traducdo aos trés tipos de traducdo definidos por Jakobson
(1977): a traducdo intraglingual, que seria interpretacdo de signos verbais por meio de outros
signos verbais da mesma lingua; a traducdo interlingual, uma interpretacdo entre diferentes
sistemas de signos verbais, ou seja, entre duas linguas; e a traducéo intersemidtica, que diz
respeito também aos sistemas de signos nao-verbais. (JAKOBSON, 1977, p. 64-65)

Dessa maneira, segundo Quadros e Segala (2015), a “traducdo intermodal capta a
especificidade dos aspectos na traducdo intralingual, traducgéo interlingual e [na traducgéo]
intersemiotica que inclui uma lingua de sinais”, ou seja, ela “esta imersa nesses trés diferentes
tipos de traducéo identificados por Jakobson (p. 358 — aspas dos autores).

Assim, no bojo das reflexdes desenvolvidas até aqui acerca dos desafios inerentes a
traducdo de poesia, das especificidades implicadas na atividade de mobilizar discursos de um
par de linguas de modalidades linguisticas diferentes (intermodalidade) e suportes semioticos
distintos (intersemiose), além das caracteristicas da poesia concreta, principalmente no que se
refere a utilizacdo do espaco grafico da pagina como agente estrutural, se insere a proposta
pratica deste trabalho. Desse modo, nos propusemos a fazer a transcriacdo, na direcionalidade

Lingua Portuguesa > Lingua Brasileira de Sinais (Libras), do poema ‘metamorfose’ de Paulo
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Leminski, direcionando nosso olhar as possiveis estratégias linguisticas, discursivas e
semidticas para a criagcdo do material videotexto.

Como objetivos especificos, buscamos: (i) investigar de que forma é possivel (e se é
possivel) trazer a materialidade verbo-visual da lingua de sinais a visualidade grafica da
poesia concreta (ii); analisar as implicacBes da diferenca de modalidade linguistica na
construcdo da poética na lingua de sinais em um processo transcriatorio/tradutorio na
direcionalidade Portugués > Libras; (iii) refletir sobre as consequéncias da intersemiose
caracteristica da transcriacdo da proposta pratica e propor possiveis estratégias para, apesar
dela, construir paralelismos no poema concreto em Libras com o poema fonte em Portugués.

Acreditamos que uma das principais contribuicbes deste trabalho ndo é o material
produzido em si (como discutiremos adiante), mas sim pelas discussdes que ele suscita
guanto a intermodalidade (Segala, 2015) e a intersemiose (Jakobson, 1977) na traducdo de
poesia concreta, contribuindo também para evidenciar a poténcia do conceito de transcriacdo
nesse campo, constituindo terreno fértil para se pensar questdes que inquietam os estudiosos
da prética tradutdria, tais como fidelidade, intraduzibilidade e autoria, como citado.

A pesquisa justifica-se também pelo fato de a traducdo/transcriacdo de poesia
concreta para a Libras ser um tema que, aparentemente, ainda € muito pouco pesquisado na
area. Mesmo ja tendo despontado relevantes pesquisas na area da traducdo de poesia
envolvendo o par linguistico em questdo (como NASCIMENTO, MARTINS e SEGALA,
2017; BARROS, 2015; KLAMT, 2014; SILVA, 2012; SOUZA, 2009), parece que um campo
de estudo da transcriacdo de poesia concreta do Portugués para a Libras ainda precisaria ser
constituido - e esse trabalho pretende somar-se neste sentido. Pode contribuir também por ser
uma pesquisa que pensa a atividade tradutoria de poesia na direcionalidade Portugués >
Libras, diferentemente, segundo Barros (2015), da maioria dos trabalhos sobre o tema, que
voltam a sua atencdo para a traducdo na vertente Libras > Portugués.

Pensamos ser relevante, ainda, na medida em que a reflexdo acerca dessa pratica
pode contribuir para fomentar a producdo de materiais tradutdrios de contetdo artistico-
intelecto-cultural - ndo apenas relacionados a poesia concreta -, 0 que favorece a efetivacdo do
direito de acessibilidade da comunidade surda a esse tipo de conteddo da Lingua Portuguesa.
Ao tornar esse género existente em Libras, contribui-se tambeém para comprovar/evidenciar
que as linguas de sinais sdo capazes de expressar qualquer conteudo e que as possibilidades de
criacdo nesta materialidade s&o infinitas, apesar de suas especificidades quanto a modalidade

linguistica e a semiose do produto da traducao.
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A promogdo de intercambio artistico e literario entre as duas linguas € outra
justificativa, também considerando que a poesia concreta parece ser um género ainda pouco
conhecido por parte das comunidades surdas brasileiras. E extremamente importante
esclarecer, contudo, que essa intencao de tornar o género conhecido pelos falantes de Libras
ndo pretende, de maneira alguma, impor “culturas ouvintes”*? ou mesmo insinuar que falta
valor aos géneros poéticos existentes em Libras. Pelo contrario, acreditamos que é
interessante que os sujeitos surdos conhecam a existéncia desse género na Lingua Portuguesa
pelo fato de no intercAmbio entre culturas residir potencial de criacao.

E possivel exemplificar a questdo do potencial de criacdo possibilitado pelo
intercambio artistico-cultural, através de um género poético de influéncia do préprio
Leminski: o haicai, uma cria¢do da cultura literaria japonesa. Foi o contato com essa poesia
japonesa, seja através dos textos diretamente na lingua fonte ou por meio de
traducOes/transcriacfes, que permitiu com que 0 autor compusesse seu estilo tdo diverso e
hibrido. Assim, acreditamos que da mesma forma que esse intercambio entre a poesia
japonesa e a poesia brasileira contribuiu com a criacdo do poeta e constituicdo de seu estilo, o
intercdmbio entre géneros poéticos mais recorrentes nas linguas orais e géneros poéticos-
culturais mais proprios das linguas de sinais pode também ser fértil.

Entretanto, é importante ainda acrescentar que “intercambio” ¢ via de mao dupla, ou
seja, apesar de ndo ser o enfoque do presente trabalho, acreditamos que é fundamental que as
producdes nascidas em lingua de sinais também sejam traduzidas para a Lingua Portuguesa,
pois, além do potencial de criacdo que também pode proporcionar as producdes artisticas da
Lingua Portuguesa, favorece a luta pela visibilidade das manifestacdes culturais e linguisticas

das comunidades surdas, enquanto grupo historicamente marginalizados e minorizados®3.

12 Sobre as discussdes acerca das diferengas entre as chamadas “cultura surda” e “cultura ouvinte”, consultar, por
exemplo, Strobel (2008) e Skliar (1998).
13 A esse respeito, consultar Brito (2016).
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2. TRANSCRIACAO, POESIA CONCRETA E LEMINSKI

2.1. TRADUZIR POESIA E TRANSCRIAR

Haroldo de Campos, além de precursor da poesia concreta brasileira (junto ao seu
irmdo Augusto de Campos e a Décio Pignatari), é o criador da teoria da transcriacdo poética,
concepcao de traducéo de textos literarios que embasou nosso olhar para o tema da pesquisa e
alicercou a elaboracdo da proposta pratica.

Buscaremos apresentar aqui 0 cerne da teoria, através das contribuices,
principalmente de um de seus ensaios mais visitados, intitulado “Da Tradugdo Como Criacao
e Como Critica” (2013)*, em que Campos, trazendo para o didlogo diversos pensadores das
areas de conhecimento das humanidades - estudos da traducdo, arte, literatura, poesia,
filosofia -, se ocupa em desenhar sua teoria a partir da dupla adjetivagdo de traducdo, a
traducdo enquanto criacdo e também enquanto critica.

Para fazer a defesa da traducdo de (sobretudo) poesia como sendo criacdo, Campos
(2013) convoca, entre outros autores, Albrecht Fabri (1958), o qual faria uma critica a
concepgdo de arte enquanto representacdo, assumindo que ela é, por conta de sua
caracteristica de indissociabilidade entre conteido e forma/estrutura, “sentenca absoluta”
(FABRI, 1958, apud CAMPQOS, 2013, p. 1), sendo que, nessa perspectiva, as obras artisticas
“ndo significam, mas sdo” (idem). Ao encontro disso, mas agora especificamente em relagao
a poesia, um dos “pais” do da poesia concreta, Pignatari (1975)%°, afirma: “Um poema ndo
quer dizer isto nem aquilo, mas diz-se a si proprio, é idéntico a si mesmo e a dissemelhanca
do autor” (p. 9).

A partir desse fato, da autonomia das expressdes artisticas por e em si mesmas,
decorreria a intraduzibilidade (per si) da poesia ¢ da arte, de maneira geral, pois “a tradugdo
supde a possibilidade de se separar sentido e palavra” (FABRI, 1958, apud CAMPOS, 2013,
p. 1), caracteristica impossivel nas artes, como a literatura e a poesia. Jakobson (1977), ao
caracterizar a poesia, também defende a sua intraduzibilidade e propde - tal qual Campos

propde a transcriacao -, como saida para essa impossibilidade, a transposicao criativa:

4 Inicialmente apresentado no Il Congresso Brasileiro de Critica e Histéria Literaria (1962), publicado no ano
seguinte pela revista Tempo Brasileiro (1963), incluido em seu livro Metalinguagem e outras Metas (1959) e,
postumamente, selecionado -junto a outros ensaios seus- para o livro Haroldo de Campos- transcriacdo (2013),
organizado por Tapia e Nobrega.

5 Em ‘Depoimento’, texto de Pignatari publicado originalmente na coletinea de entrevistas ‘Tendéncias da Nova
Poesia Brasileira’, do Suplemento do Jornal de S&o Paulo, edigdo de 2-4-1950. E republicado em ‘Teoria para a
Poesia Concreta’ (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975)
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Em poesia as equagOes verbais tornam-se principio constitutivo do texto. As
categorias sintaticas e morfoldgicas, as raizes, os afixos, os fonemas e seus
componentes (tragos distintivos) - em suma, todos os constituintes do codigo verbal
- sdo confrontados, justapostos, colocados em relacdo de contiguidade de acordo
com o principio de similaridade e contraste, e transmitem assim uma significagdo
prépria [...] a poesia, por definicdo, é intraduzivel. S6 é possivel a transposicao
criativa. (JAKOBSON, 1977, p. 72)

E interessante também apresentar a distincdo, feita por Max Bense (1960, apud
CAMPOS, 2013), entre informacdo documentéria, informacdo semantica e informacéao
estética, pois ela fortalece o argumento da intraduzibilidade de poesia e da consequente
necessidade da perspectiva da transcriacdo. Enquanto a informacdo documentaria
reproduziria o que ¢ observavel/empirico, uma espécie de “sentenca-registro”, e a informacéo
semantica, transcendendo a documentaria, consistiria em elementos observaveis com a adicao
de elementos novos ndo-observéveis, a informacéo estética, enfoque deste trabalho,
transcenderia ambas as anteriores em imprevisibilidade e improbabilidade de ordenacéo de
signos.

Os termometros dessa diferenciacdo seriam, para Bense (1960, apud Campos, 2013,
p. 3), o nivel de fragilidade e o nivel de redundancia das informaces, ou seja, o quanto é
possivel ou ndo substituir e reordenar signos verbais sem prejuizo. Nessa direcdo, ainda
segundo Campos (2013), diferentemente da informacdo documentaria e semantica, a
informacdo estética teria nivel maximo de fragilidade e nivel zero de redundancia, pois teria
como caracteristica a impossibilidade de ser codificada em sua totalidade sendo pela forma
transmitida pelo artista, sendo este tipo de informacéo inseparavel de sua realizacao.

Diante do impasse colocado pelas contribuicdes de Fabri (1958) sobre o conteudo e
forma enquanto faces insepardveis da moeda da arte - proposicdo também encontrada em
Jakobson (1977) - e também pelos estudos de Bense (1960) sobre a questdo da informacao
estética ndo existir “fora” do texto fonte, Campos (2013) constata a intraduzibilidade do texto
poético/literario e aponta que a Unica maneira do texto poético original continuar existindo em
outra lingua seria através da composi¢do criativa de uma outra estética, ou seja, fazendo-o
existir por meio da atividade de transcriagao.

E interessante que nem sempre Haroldo de Campos denominou, propriamente, como

transcriagdo sua proposta em relagdo a uma traducdo criativa para a poesia e para 0s textos
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artisticos. Em seu ensaio ‘Da Transcriagdo: poética e semidtica da operacdo tradutéria’™®

, 0
autor afirma que durante os anos em que se ocupou dos problemas da traducdo poética, houve

uma “progressiva reelaborac¢do neologica” (aspas do autor- p. 78):

Desde a ideia inicial de recriacdo, até a cunhagem de termos como transcricéo,
[houve] reimaginagdo (caso da poesia chinesa), transtextualizagdo ou- ja com timbre
metaforicamente pejorativo - transparadisacdo (transluminacgdo) [...]. Essa cadeia
de neologismos exprimia, desde logo, uma insatisfagdo com a ideia “naturalizada”
de traducdo, ligada a pressupostos ideoldgicos de restituicdo da verdade (fidelidade)
e literalidade (subserviéncia da tradu¢do a wum presumido “significado
transcendental” do original). (CAMPOS, 2013, p. 78-79).

Além da traducdo enquanto criacdo, Campos (2013) também apresenta a traducgéo

enguanto critica. Trazendo os pensamentos de Fabri (1958), o autor explica que:

O lugar da traducdo seria, assim, “a discrepancia entre o dito e o dito”, A tradugdo
apontaria, para Fabri, o carater menos perfeito ou menos absoluto (menos estético,
poder-se-ia dizer) da sentenga, e € nesse sentido que ele afirma que “toda traducéo é
critica”, pois “nasce da deficiéncia da sentenga”, de sua insuficiéncia para valer por
si mesma. “Nao se traduz o que ¢ linguagem num texto, mas o que ¢ ndo
linguagem”. “Tanto a possibilidade quanto a necessidade da traducdo residem no
fato de que entre signo e significado impera a alienagdo”. (CAMPOS, p. 2)

Nessa perspectiva, € possivel tracar um paralelo: se toda a tradugdo é uma critica por
“nascer da deficiéncia da sentenca” (FABRI apud CAMPOS, 2013, p. 2) e se a necessidade
da traducdo se da pela alienacdo que impera entre signo e significado, isto é, pela
incompreensdo dos signos verbais para um leitor que ndo conhece o determinado cddigo
linguistico, a necessidade da “solugdo estratégica” da criagdo ao traduzir, isto €, a necessidade
da transcriacdo, pode-se dizer, acontece também pela “discrepancia entre o dito e dito”, mas
ndo mais pelo “cardter menos perfeito ou menos absoluto” da sentenca, ao contrario, por
conta do que ha de “mais absoluto” em seu carater da informacdo estética de Bense (1960,
definida anteriormente).

Ezra Pound (1979), segundo Campos (2013, p. 6), foi outro autor e poeta a propor a
traducdo como critica, na medida em que considerava que a traducdo compartilhava as duas
principais funcgdes da critica, a saber: a escolha e a tentativa de antecipar teoricamente a
criagdo. De fato, olhando pelo prisma desenhado por Campos (2013), essas fungdes parecem
ser cumpridas na traducdo, pois, se a tradugdo ¢ a tal critica a “insuficiéncia da sentenca

fonte”, ela também, como resposta, antecipa e propde a criacdo (primeira das funcOes

16 Texto apresentado inicialmente no Il Congresso Brasileiro de Semiética, realizado em S&o Paulo entre 2-6 set
de 1985. Publicado originalmente em: Ana Claudia Oliveira; Lucia Santanella (orgs), Semiotica da Literatura,
S8o Paulo: Educ, 1987, p. 53-74, (Cadernos PUC, v. 28).
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apresentadas por Pound); e se, enquanto critica, a traducdo pressupde criacdo, ela também
pressupde escolhas (segunda fun¢éo atribuida a critica por Pound).
Ainda quanto a traducdo como critica, Haroldo de Campos, em ‘Traducdo e

Reconfiguracdo: o tradutor como transfingidor ™’ (2013), explica:

A traducdo é critica do texto original na medida em que os elementos atualizados
pelos novos “atos ficcionais™ de selegdo e combinagdo citam os elementos ausentes;
o original, por sua vez, passa a implicar as suas possiveis citagdes translaticias como
parte constitutiva de seu horizonte de recepcgdo (a “sobrevida” do original, o seu
“per-viver” na terminologia de Walter Benjamin). (CAMPOS, 2013, p. 124)

E extremamente importante observar que apesar de a intraduzibilidade artistica - e,
especialmente, poética - conceder ao texto de chegada a possibilidade de criacdo, a ligacao
entre ambos os textos ndo deve deixar de existir, ao contrario, de acordo com Campos (2013),
a transcriacdo de poesia “é, antes de tudo, uma vivéncia interior do mundo e da técnica do
traduzido” (p.14). Segundo o autor, as duas informaces estéticas - o texto fonte e o texto
criado na transcriacdo - estdo “ligadas entre si por isomorfia: serdo diferentes enquanto
linguagem, mas como corpos isomorfos, cristalizar-se-ao dentro de um mesmo sistema”
(CAMPOS, 2013, p. 4-5), tornando-se textos/informagdes “auténoma[s], porém
reciprocas[s]”.

Para conseguir realizar tal “criagdo paralela”, isto ¢é, construir textos com vida
prépria mas guardando ldgicas estéticas correspondentes, seria necessario traduzir nao apenas
significados, mas “o proprio signo em sua fisicalidade” (CAMPOS, 2013, p. 5). Tendo em

mente essa complexa tarefa, 0 autor descreve a saga que seria transcriar poesia:

se desmonta e se remonta a maquina da criacdo, aquela fragilima beleza
aparentemente intangivel que nos oferece o produto acabado em uma lingua
estrangeira. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma vivissec¢do implacavel,
que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo linguistico
diverso. (Campos, 2013, p. 14)

Ainda na direcdo da construcao desses - por assim dizer - paralelismos entre 0 poema
fonte e o poema da transcriacdo, Campos convoca o conceito de ‘signo iconico’ de Morris
(1950), propriedade do signo estético de ser icdnico, ou seja, de assemelhar-se, de certa
maneira, aquilo que denota, no que tange a indissociabilidade entre “conteudo” e “forma” que

é constitutiva da poesia, por ser uma informacéo estética (CAMPOS, 2013, p. 5).

Publicado pela primeira vez com este titulo em: Malcolm Coulthard; Carmem Rosa Caldas-Coulthard (orgs.),
Traducao: Teoria e Prética, Florianopolis: Editora da UFSC, 1991.
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Neste ponto, cabe refletir sobre a particularidade da transcriagéo de poesia concreta,
tema deste trabalho: na poesia, de maneira geral, haveria a caracteristica da iconicidade do
signo estético, entretanto, na de poesia concreta, especificamente, ha uma iconicidade
praticamente literal como marca fundamental, fato que, pode-se dizer, intensifica ainda mais o
nivel fragilidade da informacéo estética (BENSE, 1960), permitindo - e demandando - maior
liberdade ainda de recriacao.

Continuando estendendo a questdo do signo iconico de Morris (1950) a0 nosso
recorte-problema de pesquisa, vale ainda a pergunta: na transcriacdo de poesia concreta que
tem uma lingua oral como lingua fonte e uma lingua de sinais como lingua alvo, como
traduzir essa “fisicalidade” do signo? As linguas de sinais apresentam a iconicidade como
caracteristica intrinseca de sua modalidade visuo-espacial-gestual, isto €, de sua materialidade
linguistica e, por esse motivo, os desafios quanto a iconicidade do signo multiplicam-se: é
preciso pensar em como reconstruir no poema de chegada tanto a iconicidade prépria das
informacdes estéticas, quanto a iconicidade do género poesia concreta e, ainda, reconstruir a
iconicidade tipica da modalidade linguistica sinalizada.

Frente a complexidade desse multiplo desafio, talvez possa-se pensar que ndo
haveria possibilidade de dar vida, nas linguas de sinais, a um poema concreto que parte de
uma lingua oral. Todavia, o formulador da teoria da transcriacdo faz uma afirmagdo que
aponta para a direcdo contrria: “Quanto mais in¢ado de dificuldades esse texto, mais

recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta a recriagdo” (CAMPOS, 2013, p. 5).

2.2. POESIA CONCRETA

A poesia concreta tem inicio no século XX na Europa, com o Movimento
Concretista, que se caracterizou como um movimento artistico e cultural de vanguarda
voltado para a valorizagéo e incorporacdo dos aspectos geometricos a arte de maneira geral
(mdsica, poesia, artes plasticas). Despontou no Brasil, aplicado a poesia, em meados da
década de 50, tendo Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos como seus
precursores € a criacao da revista “Noigandres” (1952) como marco inicial.

De acordo com Assis Brasil, escritor e ensaista pioneiro das analises sobre a poesia
concreta no Brasil, “o Movimento Concretista influiu decididamente para que a poesia
nacional se revigorasse, tomando novos aspectos e langando no mercado internacional a
poesia brasileira” (BRASIL, 1960, apud FRANCHETTI, 1982, p. 3). Nessa mesma direcéo,
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Oseki- Depré (2000, p. 7) também apresenta 0 movimento que deu origem a poesia concreta
como o “primeiro movimento de vanguarda brasileiro de repercussdo internacional”.

Ainda nesse sentido, Franchetti (1982) defende que talvez uma das grandes
contribuicdes da poesia concreta seja o fato de ela se propor a ser uma literatura de vanguarda
em um pais considerado subdesenvolvido (na época, o Brasil ainda ndo se configurava como
um pais emergente), por “agitar aqui questdes que diziam respeito as relagdes da literatura
brasileira com a literatura europeia ou americana, da literatura com a sociedade industrial, da
cultura de massas com a cultura erudita, etc” (p. 20).

Para apresentar as caracteristicas da poesia concreta, utilizaremos, além de
contribuic6es de outros autores, alguns textos elaborados pelos préprios trés precursores dessa
corrente poética, sobretudo: 0 “Manifesto concretista” (1975)%8, texto de linguagem direta,
curto, de conteudo distribuido em 11 itens que definem o poema concreto e o poeta concreto;
0 “Plano Piloto para a Poesia Concreta” (1975)%, texto também breve, com uma estética ja
com caracteristicas concretistas, ndo guardando total correspondéncia ao género dissertativo -
com algumas das afirmacdes e definicdes ndo detalhadas ou explicadas -, aproximando-se da
linguagem poética, um texto sem letras mailsculas e sem separacdo de paragrafos, disposto
como um grande e Unico paragrafo, um bloco informagdes ininterruptas, organizadas apenas
através da pontuacdo; e alguns outros textos que, assim como os dois primeiros, compdem a
Teoria da Poesia Concreta (1975), coletanea de 31 textos, entre textos criticos e manifestos,
escritos pelos autores no intervalo de 1950 a 1960.

De acordo com o ‘Plano Piloto para a Poesia Concreta’(1975— aspas dos autores), a
poesia concreta, “produto de uma evolugédo critica de formas” (p. 156), preza pela utilizacdo
do espaco grafico como agente estrutural, passando pela eliminacdo dos versos tradicionais -
nas palavras dos autores, “encerrado o ciclo historico do verso (unidade ritmico-formal)”; um
fazer poético que utiliza os recursos tipogréaficos, isto é, a composi¢ao grafica dos “tipos” de
caracteres e elementos (que podem ou n&o ter o fim de impressdo), como importantes marcas
na constituicdo do poema, recursos descritos pelos autores como parte de uma “tipografia
fisiogndémica”- no sentido de a aparéncia externa da grafia ter similaridades com os sentidos

pretendidos pelo poema.

18 Ensaio que compde a ‘Teoria para a Poesia Concreta’ (1975), correspondendo as paginas 44 - 45. Publicagéo
original em: CAMPOS, A. de; CAMPOS, H. de; PIGNATARI, D. Manifesto Concretista. Ad — arquitetura e
decoracéo, Sdo Paulo, 1956, n. 20.

1 Ensaio que compde a ‘Teoria para a Poesia Concreta’ (1975), correspondendo as paginas 156 - 158:
Publicacdo original em: CAMPOS, A. de; CAMPOS, H. de; PIGNATARI, D. Plano Piloto para a Poesia
Concreta. Noigandres, 4, 1958, Séo Paulo.
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Ao lado dessas caracteristicas, € possivel perceber - ndo apenas nos poemas
concretos, mas também nos textos criticos e manifestos dos trés formuladores da poesia
concreta - 0 uso de neologismos, de alguns termos estrangeiros e da decomposicdo das
palavras. A brevidade é outra marca prezada pelos autores, segundo Haroldo de Campos, em
seu ensaio ‘Da Fenomenologia da composicdo a Matematica da composicdo’ (1975)%: “A
retérica do poema longo — ainda que, numa Ultima tentativa de sobrevivéncia, arejada
artificialmente pelo “pneuma” espacial — se opGe a justa brevidade do poema concreto [...]”
(CAMPOS, 1975, p. 94).

Outra forte caracteristica da poesia concreta ¢ a sua logica ideogramica, téo
fundamental que a palavra “ideograma” €, inclusive, mencionada no ‘Manifesto Concretista’
(1975 [1956]) como sendo sinénimo de poema concreto: “o poema concreto ou [poema]
ideograma passa a ser um campo relacional de fungdes” (p. 45). O “ideograma” ¢ um simbolo
grafico que compde os sistemas de escrita chinés e japonés, bem como formava os sistemas
de outras civilizagdes antigas, tais como a maia e a egipcia, antes de estes serem substituidos
pelo sistema de escrita alfabético.

Diferentemente das palavras do sistema alfabético, que possuem nivel maximo de
arbitrariedade na relacdo significante/forma e significado/sentidos, os ideogramas possuem
iconicidade, isto €, “lembram” a forma daquilo que representam, apesar de também terem
algum grau de arbitrariedade, ja que, mesmo que motivados pelo seu significado, este ndo
chega a ser evidente apenas pela semelhanca em relacdo a forma.

De acordo com Santos (2011, p. 4), compor “ideogramicamente” poesia, como
fazem os poetas concretos, sob influéncia dos estudos precursores de Fenollosa e de Pound?,
pode significar inserir ideogramas nos poemas, tal qual acontece no poema ‘Litaipoema:
transa chim ?* de Haroldo de Campos (1985), ou apenas criar poemas com logica proxima a
dos ideogramas, ou seja, destacando o aspecto relacional entre os elementos graficos, ideias e

formas. Ainda segundo Santos:

2Texto publicado originalmente no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, em 23-06-
1957.

2L Para Santos (2011, p. 2): “Pound teria sido o fundador da teoria do ideograma aplicado a poesia, a partir da
publicacdo, em 1919, dos escritos de Ernest Fenollosa a respeito da utilizacdo poética dos caracteres chineses, ou
ideogramas”.

Indicagdo de um trabalho de Fenollosa: FENOLLOSA, Ernest. “Os caracteres da escrita chinesa como
instrumento para a poesia” In: CAMPOS, Haroldo de (Org.). Ideograma: Légica — Poesia — Linguagem. Trad.
Heloysa Lima Dantas. 42 ed. Trad. Heloysa Lima Dantas. Sdo Paulo: Edusp, 2000.

22 pPara encontrar: CAMPOS, Haroldo de. Litaipoema: Transa Chim. In. Melhores poemas. 3% ed. S&o Paulo:
Global, 2000, p. 112.
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A importancia do ideograma enquanto instrumento para a composicdo poética
concretista deriva de sua consonancia com propostas do movimento, tais como a
énfase na visualidade significativa, a busca pela comunicacdo de estruturas-
contelidos e o apreco pelas relagdes entre as formas. (SANTOS, 2011, p. 2)

Pignatari e os irmaos Campos, no ‘PlanoPiloto para a Poesia Concreta (CAMPOS,
1958, - aspas dos autores), apresentam que a ideia do ideograma é importante em dois
principais sentidos. Um deles seria por serem método de compor baseado na “justaposi¢do
direta-analdgica, ndo logico-discursiva, de elementos” (p. 157), légica que, na poesia
concreta, corresponde ao isomorfismo fundo —forma, caracteristica apresentada no texto como
um isomorfismo que “tende a fisognomia, a um movimento imitativo do real (motion) ”, um
“conflito de fundo-e-formas em busca de identificagao” (p. 157). Tendo isso em mente, Melo
e Castro (1993) fazem uma observacdo interessante, afirmam que entre as inovacdes
propostas pelo concretismo estd a possibilidade (ndo a regra) de se “escrever e ler sem ser ao
longo de um eixo (da esquerda para a direita) ” (p. 229).

A segunda razdo — complementar — pela qual, segundo os autores, a ldgica do
ideograma contribuiria para a poesia ¢ por sua “sintaxe espacial e visual” (1958, p. 157),
compondo o isomorfismo espaco-tempo, caracteristica fundamental para a poesia concreta. E
conveniente perceber, neste ponto, a possibilidade de tracar semelhancas e interseccGes entre
a poesia concreta e a poesia em lingua de sinais - na realidade, se aplica aos discursos em
lingua de sinais de maneira geral, mas o género poético € o nosso enfoque aqui, como
discutiremos.

Em Pontos-Periferia-Poesia Concreta?® (1975) texto que integra a coletanea da
Teoria para a Poesia Concreta (1975), Augusto de Campos apresenta qual € a perspectiva de
“estrutura” para a poesia concreta: “uma entidade onde o todo ¢ mais que a soma das partes
ou algo qualitativamente diverso de cada componente” (p. 17). Essa concepcédo € apresentada
pelos préprios autores como uma heranca da Psicologia Gestalt, teoria que defende que a
compreensdo da totalidade precede a percepcdo das partes, formulada por Kurt Koffka,
Wolfgang Kéhler e Max Werteimerentre o final do século XI1X e os primeiros anos do século
XX.2

A estrutura da poesia concreta, assim, é construida nas relacdes estabelecidas entre
seus componentes, em uma sintaxe espacial e visual, como ja discutido. Nesse contexto, 0

‘Manifesto Concretista’ (1975 [1956]) posiciona o poema concreto:

ZTexto publicado originalmente no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, em 11/11/1956, no Rio de
Janeiro.

2InformagGes sobre a Psicologia Gestalt encontradas em: https://www.significados.com.br/gestalt/ Acesso em:
10 de junho de 2018.
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contra a organizagao sintatica perspectivista, onde as palavras vém sentar-se como
"cadaveres em banquete”, [...] opGe um novo sentido de estrutura, capaz de, no
momento histérico, captar, sem desgaste ou regressdo, 0 cerne da experiéncia
humana poetizavel. (CAMPOS; PIGNATARI, 1975, p. 44)

Também no ‘Manifesto concretista’ (1975 [1956], p. 44), Augusto de Campos,
Haroldo de Campos e Décio Pignatari, ao apresentarem a poesia concreta e definirem o que
ela se propde a ser, a defendem como uma poesia que ¢ expressao de “realismo absoluto”,
distanciando-a tanto do que chamaram de “introspecgdo autodebilitante” quanto de um
“realismo simplista e simplorio”. No Plano Piloto para a Poesia Concreta (CAMPQOS, 1975),
os autores retomam essa questdo, declaram a poesia concreta como contra uma “poesia de
expressdo, subjetiva ¢ hedonistica”, sendo, ao contrario, uma poesia de “realismo total” e de
“responsabilidade integral perante a linguagem” (p. 158).

Esta ultima defesa, de uma poesia de “responsabilidade integral perante a
linguagem”, parece relacionar-se com a caracteristica da poesia concreta de contar com a
linguagem verbal e também com a linguagem ndo-verbal para a producdo de sentidos. A esse

respeito, ainda na obra ‘Plano Piloto...” (1975), 0s autores afirmam que a poesia concreta:

participa das vantagens da comunicagdo ndo-verbal, sem abdicar das virtualidades
da palavra, com o poema concreto ocorre o fendmeno da metacomunicagdo:
coincidéncia e simultaneidade da comunicacdo verbal e ndo-verbal. (CAMPOS,
PIGNATARI et al, 1975, p. 157)

Essa “responsabilidade integral” também dialoga com a proximidade que a poesia
concreta tem com outras linguagens, como com a geométrica e matematica no que diz
respeito a na forma de composi¢do do poema concreto, renunciando, todavia, nas palavras dos
autores do ‘Plano Piloto...” (1975) “a disputa do ‘absoluto’”’; ou com a linguagem musical e
das artes plasticas, que também integrou 0 movimento concretista, com alguns artistas citados
no mesmo documento: Webern, Boulez e Stockausen (musica), Mondrian, Max Bill e Albers
(plasticas). Nesse cenario, a poesia concreta visaria “minimo multiplo comum da linguagem”
(CAMPOS et al, 1975, p. 156- 157).

E relevante observar, contudo, conforme Franchetti (1982, pg. 16), que apesar de a
poesia concreta costumar ser definida por um conjunto de caracteristicas, como a utilizagao de
poucos elementos dispostos no papel de modo a valorizar a distribuicdo espacial, o tamanho e
a forma dos caracteres tipograficos, bem como as semelhancas fonicas entre as palavras e

muitas outras, hd poemas que fogem a essas caracteristicas mais tipicas, como, por exemplo, o
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Poetamenos (1975) de Augusto de Campos, a Serviddo de Passagem (1962) de Haroldo de
Campos e a Estela cubana (1962) de Décio Pignatari.
Da mesma forma que 0s poemas concretos e suas caracteristicas ndo sdo homogéneos
e ndo seguem um livro regras, a poesia concreta, como um movimento literario que produziu
ativamente por mais de uma década, ndo possuiu apenas uma ‘“fase”. Franchetti (1982)
também apresenta quatro momentos da poesia concreta, segundo as defini¢cbes de seus
préprios fundadores: a fase de definir-se por poesia sem “pretensdes figurativas de expressao”
(no artigo “Poesia concreta” de Augusto de Campos, 1955); fase de negagdo do verso (época
da Exposicao); fase do “salto participante”, em que ¢ novamente possivel o verso; ¢ a fase da
“poesia sem palavras”, por volta de 1964.
Quanto aos precursores da poesia concreta, no ‘Manifesto...” (1956), o trio fundador

do movimento aplicado a poesia e de sua teoria apresenta suas influéncias:

mallarmé (un coup de dés-1897), joyce (finneganswake), pound (cantos-ideograma),
cummings e, num segundo plano, apollinaire (calligrammes) e as tentativas
experimentais futuristasdadaistas estdo na raiz do novo procedimento poético, que
tende a impor-se a organizacdo convencional cuja unidade formal é o verso (livre
inclusive). (CAMPOS, PIGNATARI, et al; 1975, p. 44)

No ‘Plano Piloto...” (1975, p. 156), 0s poetas especificam a contribuicdo de cada um
desses artistas e ampliam essa relacdo de influenciadores. Mallarmé, com seu poema ‘Un
coup de dés’ (1987), teria representado um primeiro salto qualitativo na poesia, trazendo
“subdivisdes prismaticas da ideia” e apresentando os recursos tipograficos e o espaco como
elementos substantivos da composi¢ao. Ja Poud, através de ‘The cantos’ (1915-1962), teria
estado nos primérdios do método ideogramico, e Joyce, com ‘Ulisses e Finneganswake’
(1939), também teria escrito palavras-ideograma, construindo com uma “interpenetragdo
orgéanica de tempo e espago”.

Ainda, ao poeta norte-americano Cummings, os autores atribuiram a influéncia da
“atomizacdo das palavras” e da tipografia fisiognomica; e de Apollinaire, reconhecem a
heranca da valorizacdo do espago, ainda que, segundo eles, observada mais em sua viséo
sobre a poesia que, de fato, em seu fazer poético. Quanto as influéncias brasileiras, Augusto,
Décio e Haroldo (1958) relembram Oswaldo de Andrade e seus ‘poemas- pilula’, poemas
sintéticos produzidos no Modernismo brasileiro; e também Jodo Cabral de Melo Neto, com

sua “linguagem direta, economia e arquitetura funcional do verso” (p. 156).
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2.3. A POESIA DE LEMINSKI

Entre os poetas concretos brasileiros ou com influéncias da poesia concreta,
escolhemos produzir uma proposta pratica de transcriacdo do poeta Paulo Leminski em razédo
da popularidade dos poemas deste artista no século XXI, alguns estando, inclusive, circulando
nas redes sociais. Nesse sentido, parece que ele conseguiu se aproximar de algo que ja foi
defendido por alguns outros autores, como Jodo Cabral de Melo Neto e Antoénio Céandido
(segundo Franchetti, 2009) e os proprios formuladores da poesia concreta, Augusto e
Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari (1975): a superagdo da distancia que separa o
poeta e seu leitor.

De acordo com Franchetti (2009), o Congresso Internacional de Escritores realizado
em 1954 na cidade de S&o Paulo foi um momento importante de reflexdo acerca desse
aspecto, sendo que foi recorrente a discussdo, sobretudo por parte dos artistas brasileiros,
sobre a relagdo entre esse abismo autor-publico e o crescimento dos novos meios de
comunicacdo de massa, crescimento que seria causa da perda do publico. Segundo ele, o
dever do poeta, para construir um elo com seus leitores ¢ “adaptar-se as novas condicoes,
salvaguardando naturalmente a sua integridade e a qualidade dos seus padrdes”.

O autor ainda retoma a tese que Jodo Cabral de Melo Neto teria lido no Congresso de
1954, em que aborda especificamente a relagdo da poesia com 0s novos meios de

comunicacdo de massa:

A tarefa urgente, [Cabral] afirma, é buscar para o poema uma fun¢do na vida do
leitor moderno, seja pela adaptacdo aos novos meios de comunicacdo (o radio, o
cinema e a televisdo), seja pelo retorno a formas que pudessem aumentar a
comunicacdo com o leitor, como a poesia narrativa, as aucascatalds (que ele
considera as antepassadas das histérias em quadrinhos), a fabula, a poesia satirica e
a letra de cangdo. Tendo em vista a urgéncia da tarefa, o seu texto termina por
conclamar os poetas a combater “o abismo que separa hoje em dia o poeta do seu
leitor”, por meio do abandono dos temas intimistas e individualistas e pela conquista
de formas mais funcionais, que permitam “levar a poesia a porta do homem
moderno”. (FRANCHETTI, 2009)

A poesia concreta, de maneira geral, nasce com esta proposi¢do de engajamento pelo
fim desse abismo entre o poeta e o leitor e a utilizagdo dos meios de comunicagdo de massa
ndo apenas na maneira de divulgacdo das obras, mas também como componente na
dinamicidade de composicdo. Na Introducdo a primeira edicdo da ‘Teoria para a Poesia

Concreta’ (1975), 0s trés autores considerados “pais” da poesia concreta apresentam:
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Seu consumo [da poesia concreta] se deu de maneira mais surpreendente. Na
linguagem e na visualidade cotidianas, a poesia concreta comparece. Esta no texto
propaganda, na paginacdo e na titulagem do jornal, na diagramacdo do livro, no
slogan de televisdo, na letra da “bossa nova”. E consumida inadvertidamente mesmo
por aqueles que se recusam a reconhecé-la como poesia. (CAMPOS, 1975, p. 7)

Nesse sentido, nosso autor, Paulo Leminski, parece ter sido bem-sucedido no
propdsito da poesia concreta estabelecer uma maior aproximacdo entre o artista e pablico,
parecendo ter, de fato, “caido nas gragas” do leitor do século XXI%. Leminski (1944-1989)
foi tradutor, professor, escritor e poeta brasileiro curitibano, considerado por alguns criticos
literarios como um dos mais destacados poetas da segunda metade do século XX. Como
conta Mello (2014), o autor estabeleceu, pela primeira vez, contato com o trio formulador da
poesia concreta no Brasil, Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos (assim
como com outros criticos e escritores como Pedro Xisto, Luiz Costa Lima, Boris
Schnaiderman e José Lino Grunewald), na Semana Nacional de Poesia de Vanguarda,
ocorrida em 1963, em Belo Horizonte.

De acordo com Nascimento (2011, p. 6), o interesse do poeta pelos formuladores da
poesia concreta brasileira ja havia sido despertado pela leitura da revista Noigandres, (criada
pelo grupo), motivo pelo qual ele entrou em contato com o organizador do evento literario ja
citado, para viabilizar a sua participacdo (visto que ndo era um evento aberto ao publico), a
fim de conhecer os trés poetas. A partir deste encontro, Leminski passaria a se corresponder
com Augusto de Campos, construindo uma amizade baseada em uma série de afinidades
literarias, resultando no convite para que o0 poeta curitibano participasse da revista Invencéo,
onde publicou seus primeiros poemas.

Talvez a caracteristica mais notoria de sua poesia seja a sua diversidade no que diz
respeito a presenca de diferentes influéncias literarias, sendo variada em aproximacfes de
géneros poéticos (seja em um mesmo poema ou cada qual em um texto diferente), podendo-se
dizer que sua obra apresenta certa hibridez estilistica: possui desde versos livres, com apenas

uma ou mais de duas estrofes, até poemas piada, textos que se assemelham a anuncios

25 Nio entraremos na discussdo e no mérito do porqué Leminski parecer ter “caido nas gragas” do leitor do
século XXI mais que outros poetas concretos (se € que € possivel denomina-lo assim, visto seu carater
camaleonesco”). No entanto, ¢ possivel levantar hipoteses ou questionamentos: Seria uma poesia, por conta de
suas caracteristicas, de conteido mais acessivel a massa do publico? O engajamento da familia na manutengéo
da memoria do artista apds seu falecimento, incluindo a organizacéo do livro em que foi reunida toda a sua obra,
tem relagdo com a aceitacdo por parte do publico atual? E as relagfes de editoracdo da (s) obra (s), dialogam ou
ndo com esse fato? Deixamos esses questionamentos para outras pesquisas.
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publicitarios e poesia marginal. Contudo, segundo Maurer e Alves (2009), suas maiores
influéncias foram os géneros haicai e a poesia concreta.

Nascimento (2011) apresenta algumas marcas da poesia concreta presentes na obra
de Leminski, observando ainda que, apesar de o concretismo ser forte e recorrente em sua
obra, ha a diversidade ja mencionada, razdo pela qual a autora o chama de “o poeta a margem

de todas as escolas”:

O proposito de se elegerem poucos elementos na pagina, a valorizacdo da
distribuicdo espacial, exploracdo da sintaxe visual em detrimento da linearidade do
Verso, em suma, o primar pela estrutura em uma poesia ancorada em instrumentais
da modernidade, tais como a publicidade e os mass media sdo, sinteticamente,
colocadas as licGes gerais do concretismo acatadas pelo poeta curitibano. Essas
ligdes concretistas estdo circunscritas em menor ou maior grau em todo o Leminski
ocupado com a metalinguagem poética, com o rigor formal; mas os caprichosos
vultos concretistas ndo se afiguram de modo dominante em nenhum de seus livros
de poesia, visto que o poeta ndo abdicou do experimentalismo, de seu espirito
malandro, de um capricho relaxado, para ceder & subserviéncia do formalismo
acirrado e a todo custo cultuado pelos concretos. (NASCIMENTO, 2011, p. 2)

Nessa mesma direcdo, Mello (2014) relaciona a hibridez da obra de Leminski — para
ele um “autor multifacetado” (p. 97) - a também variada gama de atividades que este

praticava e de meios em que circulava. Segundo o pesquisador:

Talvez esse ecletismo nas atividades de Leminski, que inclui publicidade e estudo da
filosofia, musica e artes marciais, didlogo entre fotografia e poesia, jornalismo e
literatura oriental, além de variados géneros literérios, tenha relagdo com sua
producdo poética: versos livres, haicais, poemas concretos, em linguas inglesa e
francesa além do vernéculo, poemas com e sem humor, erotismo, existencialismo,
metapoesia etc. (MELLO, 2014, p. 101)

Ainda com relacdo aos aspectos que compdem essa diversidade poética, Haroldo de
Campos, na apresentacdo da primeira edicdo de Caprichos e Relaxos (LEMINSKI, 1983),
texto também reunido na coletanea ‘Toda Poesia’ (2013, p. 394), ao contar a passagem de
Leminski na revista Invencdo, adjetiva o autor (& estilo concretista), de “caboclo polaco-
paranaense”, fazendo referéncia a mistura entre sua natalidade do Parand e sua descendéncia
Polonesa, e de “polilingue paroquiano césmico”, se referindo a um outro aspecto que compoe
a diversidade da obra de Leminski: a presenca de termos de linguas estrangeiras nos poemas —
como do inglés, japonés, espanhol, entre outras.

No mesmo texto, evocando a variedade de influéncias inscritas na obra do autor,
como a poesia concreta e também a primeira fase do modernismo (denominada por Oswaldo

de Andrade de ‘Pau-Brasil’), Campos também afirma que Leminski “soube, muito
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precocemente, deglutir o pau-brasil oswaldiano e educar-se na pedra filosofal da poesia
concreta [...], pedra de fundagéo e de toque, magneto de poetas-poetas” (2013, p. 394).

Ao lado dessa marca da diversidade/ecletismo, a obra poética de Leminski possui,
como caracteristicas importantes, Segundo Mello (2014), capacidade de sintese conteudo-
expressdo (uma espécie de brevidade), a presenca de uma coloquialidade dita poeticamente,
linguagem precisa, mas revestida de sensibilidade e, em alguns textos/poemas, o humor
revestido de questdes politicas e uma postura transgressora diante das formas poéticas
consagradas.

Sobre a caracteristica da sintese, Alice Ruiz, esposa do poeta e organizadora de seu
livro postumo ‘Toda Poesia’ (2013)%, afirma, ja na apresentacdo do livro, que as obras de

Leminski:

[...] s@o diferentes entre si, mas tém a mesma marca de sua escrita poética. Raizes na
poesia concreta e na sintese, na experimentagdo e no coloquial. O mesmo
compromisso com duas coisas aparentemente excludentes: a comunicagdo e o afa de
comunicar, de dizer. Um dizer repleto da consciéncia da necessidade do siléncio.
(RUIZ, A. in LEMINSKI, 2013, p. 405)

A brevidade/sintese do autor é acompanhada da precisdo na linguagem, marcas que
juntas parecem tornar o poema novo a cada leitura, justamente pelas muitas possibilidades
que sdo deixadas “em aberto” para o leitor, possibilidades, contudo, que ndo fogem do calculo
e planejamento do poeta, razdo pela qual, além do motivo de sua relacdo com as artes
marciais, Leminski é chamado por alguns criticos literarios como Perrone-Moisés (2013, p.
398) de “samurai”: ele cria poesia como que com um “golpe” rapido, agil (brevidade) e

certeiro (linguagem precisa). Sobre a brevidade/sintese, a autora ainda fala:

Para bom entende-dor, meia palavra raspa; e para bom gozador, uma piscada basta.
Leminski ja foi e j& voltou, e quem ndo percebe a inteireza de suas meias palavras
ainda nem saiu de casa. A forma breve ndo é um valor em si; o breve pode ser
apenas pouco. Ter ouvido a licdo da poesia concreta também ndo € garantia de
concretizar poesia. Quando o jogo de palavras é s6 gragola, ndo cola. Mas Leminski
ndo “bate palmas para as performances do acaso”, nem tem “o vicio de achar tudo
otimo”. Simplesmente ndo deixa por mais quando pode acertar no menos, € nunca se
contenta com o mais ou menos. (PERRONE- MOISES, 2013, p. 397)%’

% Na obra, foram reunidos todos os seus poemas publicados em vida e também poemas inéditos - tendo alguns
sido, inclusive, terminados por ela juntamente a Estrela Ruiz Leminski, uma das filhas do casal.

27 publicado originalmente em: PERRONE-MOISES, L. Leminski, o samurai malandro. Cultura, O Estado de
S.Paulo, 27/11/1983.
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E interessante observar que, de acordo com Mello (2014, p. 101 e 102), Leminski 0
possui tanto poemas que propiciam interacdo ja em um primeiro contato, oferecendo a um
leitor atento uma reflexdo mais profunda acerca da caracteristica da sintese/brevidade
(denominada pelo autor de sintese conteddo-expressdo), quanto poemas que exigem que 0
leitor ja seja, nas palavras de Mello, “iniciado” na leitura de poesia, por serem textos de
relativa dificil leitura — como, exemplifica o autor, o poema ‘Plena Pausa’, em que ha
recorréncia da metapoesia e a tematica da tradi¢do literaria, e a poesia em ‘Catatau’, Seu
primeiro livro.

Apesar da existéncia desses dois tipos de poemas mais ou menos “acessiveis” a
massa dos leitores, a coloquialidade é caracteristica do todo de sua obra, “permeada quase
sempre de uma sensibilidade criativa, ndo s6 em poemas com humor, mas também naqueles
mais reflexivos, como ‘Contranarciso’, em que ele aborda a questdo metafisica da alteridade”
(MELLO, 2014, p. 103).

Vale mencionar também que Paulo Leminski, além de ensaista, critico, biografista e
musico aventureiro também era tradutor, tendo inclusive realizado a traducdo de aclamadas
obras, como Folhas das folhas de relva, (em 1983, de Walt Whitman), Pergunte ao p6 (em
1984, de John Fante), Vida sem fim (em 1984, de Ferlinghetti), Malone morre (em 1985, de
Samuel Beckett), Sol e aco, (em 1986, de Yukio Mishima), e Um atrapalho no trabalho (em
1986, de John Lennon).
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3. TRADUCAO/TRANSCRIACAO DO PORTUGUES PARA A LIBRAS:
NOS E LACOS

3.1. QUESTOES DE TRADUCAO

Antes de apresentarmos as principais questdes que consideramos serem ‘“nds” na
pratica de transcriagdo de poesia concreta da Lingua Portuguesa para a Lingua Brasileira de
Sinais, é relevante diferenciarmos, assim como apresentarmos seus pontos de aproximacao, 0s
conceitos de traducgdo e interpretacéo, atividades de natureza semelhante, mas que guardam
especificidades importantes. Quanto a recorréncia atual da realizacdo dessas atividades
envolvendo uma lingua de sinais no par linguistico, Nascimento, Martins e Segala (2017, p.
1861) destacam que entre as duas atividades, atualmente, a interpretacdo € a que mais
mobiliza as linguas de sinais, mas que, contudo, a traducdo tem se mostrado uma atividade
promissora na area e tem sido produto de novas pesquisas.

E preciso considerar que tanto a traducdo quanto a interpretacdo sdo atividades
operacionais de mobilizacdo discursiva que mediam linguas e culturas, atividades que,
segundo Pagura (2003), se assemelham por compartilharem seu principal proposito: “fazer
com que uma mensagem expressa em determinado idioma seja transposta para outro, a fim de
ser compreendida por uma comunidade que ndo fale o idioma em que essa mensagem foi
originalmente concebida” (p. 223). Ainda de acordo com o autor, o profissional tradutor e 0
profissional intérprete também se assemelham por “permitirem que uma mensagem cruze a
chamada “barreira linguistica” entre duas comunidades, sendo comum usar a metafora
“ponte” para designar esses profissionais” (PAGURA, 2003, p. 223).

Entretanto, apesar das semelhancas entre as duas atividades discursivas, elas contém
distingdes. De acordo com Nascimento, Martins e Segala (2017), na traducdo, pelo fato de
haver a possibilidade de um espaco-tempo de producdo mais expandido, haveria maior
possibilidade de recursividade, isto é, de “ir e voltar” no trabalho, e de revisdo do material
produzido, o que demandaria também “um processo de maior imersdo no texto fonte,
compondo um trabalho mais demorado, refletido e estudado” (p. 1861), atividade que se
eternizaria pela existéncia de um produto final. Enquanto isso, a interpretacdo se
caracterizaria pela relagcdo face-a-face entre o intérprete e o interlocutor, no “aqui e agora”,

sendo, por isso, mais efémera e imprevisivel, implicando também a imediata “tomada de
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decisoes e escolhas na transposi¢do de uma para a outra” (NASCIMENTO, MARTINS,
SEGALA, 2017, p. 1862).

Todavia, a atividade de mobilizacdo de discursos que enfocamos neste trabalho é a
da traduc&o, que foi classificada por Jakobson?® (1977) em trés tipos: a tradugao intralingual,

traducdo interlingual e traducao intersemidtica, definidas por ele da seguinte forma:

1). A traducdo intralingual ou reformulacdo (rewording) consiste na interpretacéo
dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2). A traducdo interlingual ou traducéo propriamente dita consiste na interpretacéo
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3). A traducdo inter-semidtica ou transmutagdo consiste na interpretacdo de signos
verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais. (JAKOBSON, 1977, p. 64-65)

A essas trés categorias apresentadas por Jakobson, Segala (2010) adiciona mais uma:
a traducdo intermodal. Ha outros empregos e sentidos para termo “modalidade”, assim como
sdo variadas as areas que o utilizam - como, por exemplo, a psicologia, a semantica, a ldgica,
a pragmatica, a linguistica -, contudo, o autor pensa a intermodalidade a partir do conceito de
modalidade linguistica. A respeito da traducdo intermodal, ele afirma que, apesar de o0 uso do
termo ainda ndo ser amplamente utilizado nas pesquisas das comunidades surdas, “é uma
expressao que pode definir esse tipo de traducéo relacionando uma lingua oral-auditiva a uma
lingua cinésico/visual ou visual/espacial” (SEGALA, 2010, p. 28).

Dessa maneira, considerando os tipos de traducdo apresentados — os trés nomeados
por Jakobson e o quarto tipo defendido por Segala (2010) -, a transcriacdo (ou traducéo) de
poesia escrita da Lingua Portuguesa para uma lingua de sinais se configuraria como uma
traducdo interlingual, também intermodal e, ainda, intersemiotica, pelos motivos que
explicaremos a sequir.

Constitui-se como uma traducdo interlingual por mobilizar discursos (um conjunto
de signos verbais) entre duas linguas (sistema de signos verbais) diferentes: o Portugués como
lingua fonte (de partida) e a Libras como lingua alvo (de chegada). E é pelo fato de essas duas
linguas do par linguistico pertencerem a modalidades linguisticas distintas, a Lingua
Portuguesa a modalidade oral-auditiva e a Libras a modalidade gestual-visual-espacial, que
esse processo se caracteriza também como uma traducao intermodal.

Essa diferenga de modalidade existente entre a Lingua Portuguesa e a Lingua

Brasileira de Sinais, caracteristica da traducdo intermodal, segundo Rodrigues (2012),

28 No capitulo “Aspectos lingiiisticos da tradugdo” do livro Linguistica e comunicacao (1977), cuja primeira
edicdo é de 1959.
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implica em efeitos de modalidade que impactam a atividade de transposicdo de discursos e,
embora o autor enfoque a atividade da interpretacdo, é possivel estender a questdo também a

traducdo. De acordo com ele:

as pesquisas sobre o processo de interpretacdo envolvendo a Lingua de Sinais (LS)
[...] passam a configurar uma vertente especifica de estudos (Grbic, 2007) que lida
ndo somente com a questdo da interpretacdo entre linguas, mas, também, com o fato
de essa interpretacdo ser entre diferentes modalidades (Padden, 2000; Isham, 1995).
Portanto, a interpretacdo de uma lingua oral (LO) para uma LS é impactada por certo
efeito de modalidade, o qual fard da interpretacdo, LO-LS, um processo singular.
(RODRIGUES, 2012, p. 94)

A transcriacdo/traducdo do Portugués escrito para a Libras é também uma traducédo
intersemiodtica pelo fato de ser uma atividade que “transmuta” um discurso que parte de um
registro escrito (em Portugués), ou seja, de um suporte semioético que é de duas dimensoes,
para um registro de video (em Libras), isto é, para um suporte semidtico tridimensional.

Apesar da “traducdo de uma lingua oral e/ou escrita (Inglés, Portugués, Francés,
Chinés, Banto, Guarani etc) para a Lingua de Sinais” pode[r] ser feita também através do
registro escrito em SignWriting®® (SEGALA, 2010, p. 29 e 30) - caso que ndo se configuraria
como uma tradugdo intersemidtica - é possivel notar que a maioria®® das traducdes na
direcionalidade da Lingua Portuguesa escrita para a Libras é realizada por meio do registro de
video, logo, que a maioria pode ser classificada como intersemidtica. O autor também
comenta sobre essa predominancia do registro em semiose filmica nas traducfes nessa

direcionalidade linguistica:

Com o barateamento dos recursos tecnolégicos, é cada vez mais comum, até mesmo
nos cursos de Letras Libras, 0 uso do video como recurso de traducdo de um texto
escrito ou falado em uma lingua qualquer para a Lingua de Sinais. O uso da Lingua
de Sinais em video facilita a compreensdo, pois usa um c6digo ja conhecido dos
surdos. E uma tradugéo intersemidtica. (SEGALA, 2010, p. 30)

Contudo, é pertinente observar que, diferentemente do conceito de traducéo
intersemiotica de Jakobson, que considera que nessa tradugdo um sistema é de signos verbais
e 0 outro ¢ de signos nédo-verbais, a traducdo que parte da Lingua Portuguesa (escrita ou oral)

para uma lingua de sinais seria intersemiética apenas na medida em que cada qual é registrada

29 De acordo com Wanderley e Stumpf (2016, p. 148), a escrita de sinais do SignWriting (SW) é um sistema
alfabético que representa as linguas de sinais naturais, originado a partir das ideias de um sistema de notacéo de
danca criado por Valerie Sutton em 1974 e desenvolvido por linguistas americanos junto a um grupo de pessoas
surdas dos EUA, falantes da American SignLanguage (ASL).

30 Considerando que a Escrita e Sinais parece ainda néo circular amplamente na sociedade e entre a comunidade
surda, tendo o seu conhecimento mais restrito as pessoas surdas presentes no contexto académico e de pesquisas.
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em uma semiose diferente, pois, pelo fato de ambas as semioses comportarem linguas, 0s dois
sistemas de signos da mediacao sdo verbais.

Um dilema que acompanha a intersemioticidade de uma traducao intermodal, como é
0 caso da transcriacdo da Lingua Portuguesa para a Libras e que diferencia essa dindmica
tradutoria das tradugdes que envolvem sistemas de signos (de partida e de chegada) de uma
mesma semiose € a diferenca de possibilidades, entre os dois textos da traducdo, de
visilegibilidade, conceito formulado por Laranjeira (1993).

Segundo a definicdo do proprio autor, a visilegibilidade diz respeito a “pré-leitura
visual [do texto], baseada na distribui¢do espacial da massa textual, grafica, do poema”
(LARANJEIRA' 2003, p. 101). Laranjeira explica que, “antes de ler o poema, o leitor V& 0
poema e esta visao ja condiciona as leituras que se dardo posteriormente” (idem, p. 104 - grifo
em italico do autor).

Dessa maneira, € possivel dizer que nos textos em lingua de sinais, por terem o video
como suporte de registro/ suporte semiético, ha auséncia da possibilidade de visilegibilidade,
uma vez que os textos sinalizados sdo distribuidos ao longo do tempo e ndo ao longo do
espaco da pagina, ndo sendo assim possivel essa “pré-leitura visual”. Nesse sentido, é como se
a sequéncia espacial linear da pégina, ou seja, as linhas (sendo elas gréaficas ou apenas
imagindrias - enquanto uma convengéo de leitura da “esquerda para a direita” e de “cima para
baixo”) dos textos em Portugués equivalessem, analogamente, aos segundos dos textos em
Libras.

Laranjeira (2003) também problematiza a interferéncia que a diferenca de “base
grafica” produz na contemplagdo da caracteristica da visilegibilidade no texto de chegada da

traducdo. De acordo com ele:

Havera sem davidas problemas de tradutibilidade quanto a visilegibilidade quando
as linguas-culturas em contato na traducdo ndo possuirem uma base grafica comum,
um denominador comum para a transposi¢do visual do texto. Refiro-me, por
exemplo, a tradugdo de um poema cujo original esteja vazado em escrita ideografica
(chinés, japonés) para outra lingua-cultura que tenha escrita de base fonética
(alfabetos romano, grego, eslavo). A homogeneidade espacial-visual s6 podera ser
mantida por meio de artificios, ou terd de ser simplesmente abandonada, ficando a
transposicdo da significancia por conta apenas de outros elementos (LARANJEIRA,
2003, p. 104).

Ainda que o autor se refira a linguas de mesmo suporte semidtico (o papel) e trate
como diferenca de “base grafica” a diferenca de sistemas de escrita (escrita ideografica e
escrita fonética), sua consideracao pode ser estendida a traducao intermodal do Portugués para

a Libras (ou para qualquer lingua de sinais), pois a intersemioticidade de uma traducéo
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também produz na interferéncia na possibilidade de contemplacdo da visilegibilidade (do
texto fonte) no texto de chegada, encarando, nesse contexto, o papel de interferéncia da “base
grafica” (do exemplo do autor) como sendo executado pela “base semiotica” dos textos da
traducéo intermodal.

E relevante destacar que a visilegibilidade ¢ um recurso um fundamental para a
producdo de sentidos na poesia concreta, uma vez que esta tem como caracteristica fundante a
utilizacdo do espaco grafico do papel como agente estrutural e estético, como citado,
demandando essa leitura da disposicdo dos elementos na pagina para que os sentidos sejam
apreendidos. Assim, como traduzir um género como esse, em que a visilegibilidade por parte
do leitor € crucial, para uma lingua cuja visilegibilidade é comprometida?

No caso do poema que transcriamos, ‘Metamorfose’, de Paulo Leminski, para criar
paralelismos as caracteristicas/sentidos que demandam essa visilegibilidade por parte do leitor
do texto em Portugués, bem como para os desafios e “n6s” impostos pelas questdes de
traducdo apresentadas nesta se¢do do trabalho, recorremos, assim como prop0e Laranjeira
(2003) a outros “artificios” para manter a “homogeneidade espacial-visual” como, por
exemplo, as expressGes ndo-manuais (faciais e corporais) e os recursos de edicdo, conforme
sera apresentado no capitulo seguinte.

Por fim, acreditamos que todos esses “nds” apresentados aqui constituintes do
processo de transcriacdo/traducdo de textos poéticos e literarios da Lingua Portuguesa para a
Lingua Brasileira de Sinais evidenciam a poténcia, bem como a possibilidade, de se pensar e
praticar a traducdo na perspectiva da transcriacdo haroldiana em busca de, através da criacdo,
desatar esses “nos” (coisa irredutivel e dura que da n6 na guela - e nas maos!) e transforma-
los em “lagos” (essa amarradura que une pontas, resolve e vincula) - sem, contudo, ignorar o

intento do no.

3.2. POESIA QUE ‘NASCE’ SINALIZADA

Para melhor pensar a transcriagdo de poesia na dire¢do Lingua Portuguesa - Lingua
Brasileira de Sinais, tentando desatar alguns “nés” da atividade (como os apresentados na
secdo anterior) para criar “lacos”, é crucial conhecer e utilizar na sinalizacdo o0s
marcadores/caracteristicas da poesia que “nasce” sinalizada, ou seja, poesia que ¢, de fato,
criada em lingua de sinais (e ndo criada em uma lingua oral e traduzida para uma de sinais),

sobretudo, criada por sujeitos surdos.
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Barros (2015), principal autora referenciada nesta secdo, através de sua dissertacdo
‘Experiéncia de traducdo poética de portugués/Libras: trés poemas de Drummond’,
corrobora com esse ponto sobre a importancia da analise de poesias sinalizadas da literatura
surda para subsidiar o fazer tradutorio de poemas em Portugués para a Libras, quando afirma
que essa andlise possibilita a percepcdo das caracteristicas intrinsecas da poesia sinalizada -
que, por sua vez, podem ser utilizadas na transcriagéo.

Nesse sentido, o estudo da poesia que nasce em Libras é fundamental para
proporcionar aos tradutores conhecimento linguistico para transcriar em Libras, além de
condicGes de avaliar quais recursos lancar médo no fazer tradutdrio para produzir uma traducao
de resisténcia - ou, de acordo com Venuti (2008), um projeto minorizante -, escolhendo se o
adequado para determinada traducdo seria um caminho mais domesticador ou
estrangeirizador, ou se, inclusive, seria realmente possivel caracteriza-lo como um ou outro.

Quanto a tematica, é possivel perceber que a poesia nascida em Libras no Brasil, pelo
menos até o periodo atual, tem sido uma poesia de carater militante®!: ha recorréncia e
centralidade de temas relacionados a prépria lingua de sinais, como a sua importancia
enquanto artefato cultural, o direito linguistico dos sujeitos surdos de té-la circulando em
todos os espacos, as dificuldades e opressdes sofridas historicamente pela comunidade surda,
ou mesmo a exaltacdo das maos e do corpo pelo fato de materializarem a lingua de sinais.

Um questionamento que poderia ser feito é se a poesia nascida em Libras seria,
necessariamente, “poesia surda” (criada por sujeitos surdos). Sobre isso, € possivel ponderar
que, apesar de a lingua ndo ser exclusividade de nenhum grupo e de a Libras ndo ser falada
unicamente por sujeitos surdos, a observacdo das pesquisas que citam poemas criados em
Libras e das producOes circulantes na Internet, mostra que grande parte dessa poesia se
apresenta através de enunciadores surdos.

Entre os poetas surdos brasileiros que se tornaram conhecidos entre a as
comunidades surdas por suas producdes, é possivel citar: Fernanda Machado, com poemas
como Voo sobre o Rio’ (1999) e ‘Arvore de Natal’ (2005); Nelson Pimenta, com ‘Lingua
sinalizada e lingua falada’ (1999), ‘Bandeira Brasileira’ (1999), ‘Natureza’ (1999), ‘O

Pintor de A a Z’ (1999), entre outros; Rimar Segala, com poemas como o ‘PingPong’ (2009)

31 Um exemplo de expresséo cultural e poética que tém se popularizado mais recentemente entre a comunidade
surda sdo os slams: disputas entre poetas, em que declamam seus poemas sinalizados. Essas praticas também
vém sendo acompanhadas da constituicdo de grupos de discussao e construgdo conjunta de produgdes poéticas
em Libras, um desses grupos ¢ o “Corposinalizante”, por exemplo. Para mais informagdes e acesso a poesias do
grupo: http://corpo-
sinalizante.blogspot.com.br/search/label/Apresenta%C3%A7%C3%A30%3A%20quem%20somos  Acesso  em
27.05.2018.



http://corpo-sinalizante.blogspot.com.br/search/label/Apresenta%C3%A7%C3%A3o%3A%20quem%20somos
http://corpo-sinalizante.blogspot.com.br/search/label/Apresenta%C3%A7%C3%A3o%3A%20quem%20somos
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e ‘Hino Nacional’ (2009); Alan Godinho, com ‘Maos do mar’ (2011), ‘Lutas Surdas’ (2011),
‘Mundo dos Surdos’ (2012), entre outros poemas; Edinho Santos, com ‘Mudinho’ (2018) e
‘Negrosurdo’ (2017), por exemplo; entre varios outros poetas.

Barros (2015) convoca os estudos de Sutton-Speace (2012, 2008, 2005, 2003), autora
para a qual o poema sinalizado pode ser caracterizado a partir de oito elementos constitutivos
que o diferenciam da prosa, sdo eles: Ambiguidade, Neologismo, Metafora, Morfismo,
Repeticdo, Simetria, Personificacdo e Direcdo do olhar (SUTTON-SPEACE, 2005;
QUADROS e SUTTON-SPEACE, 2006). Para exemplificar tais elementos, Barros apresenta
0 poema ‘Maos do Mar®?, do poeta surdo Henry Godinho (2011), identificando nele esses
recursos, COmo apresentaremos a seguir.

Antes de iniciar a apresentacao desses recursos/elementos, € relevante esclarecer que,
apesar de neste capitulo descrevermos as construcdes em Libras/sinais de através de seu
sentido mais usual, compreendemos que os sinais/palavras ndo possuem significados fixos e,
mais que isso, que a as palavras nas linguas de sinais muitas vezes ndo tem correspondéncia
direta a uma Unica palavra do portugués, como esse tipo de nhomeacao dos sinais/construcées
(majoritarias nos trabalhos da area) podem dar a entender. Ao contrario de indicar crenca na
correspondéncia literal entre a Libras e o Portugués, nossa opcdo por essa maneira de
apresentar as construgdes sinalizadas/sinais se deu por razdes de praticidade, exclusivamente.

O primeiro elemento constitutivo da poética sinalizada apresentado por Barros
(2015) é o recurso da ambiguidade, que seria a propriedade de uma palavra/sinal, termo ou
sentenca de possuir mais de uma interpretacdo possivel dentro de um mesmo contexto. Como
exemplo retirado do poema, a autora apresenta o uso do sinal “escravizar”, que no contexto
pode significar tanto o sentimento de opressdo/cerceamento de liberdade quanto literalmente
o0s episddios do periodo histérico em que as maos das pessoas surdas eram amarradas nas

escolas para impedir que falassem em lingua de sinais ou em gestos.

32 GODINHO, Alan Henry. Méos do Mar. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=K399DQf9XRI.
Acesso em 5 de janeiro de 2018.
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Figura 1: Imagem com as sequéncias do poema em que o sinal “escravizar” aparece com um sentido de
ambiguidade.

O neologismo, por sua vez, € uma palavra criada a partir do incremento de elementos
novos a palavras/fragmentos de palavras ja convencionadas/reconhecidas, justaposi¢do ou
aglutinacdo de palavras, criando construcdes inéditas, que podem, com o tempo e frequéncia
de uso, ser convencionadas e incorporadas no uso corrente, deixando de ser neologismos.
Barros (2015, p. 92) define o fendmeno nas linguas de sinais como o “uso criativo da lingua
de sinais para produzir novos sinais”, e o ilustra com a constru¢do do poeta Godinho em que
sinaliza ondas do mar “saindo pela boca”; dessa forma, cria um neologismo, pois mescla
algumas caracteristicas fonéticas convencionais do sinal ONDA, com os parametros locacéo e
movimento “novo”/ndo convencional (“partindo” da boca), realizados intencionalmente para
produzir a metafora pretendida pelo poeta: fortes gritos de luta, como as impetuosas ondas do

mar, em reacdo as opressoes vividas pelas comunidades surdas.

Figura 2: Imagens que ilustram o momento em que ocorre o neologismo descrito acima (ondas do mar “saindo
pela boca”).

Para compreender este recurso da poesia sinalizada apresentado (neologismo), assim
como para muitos dos proximos e também para o conhecimento sobre a propria Libras e as

linguas de sinais de maneira geral, é importante saber que a fonologia das linguas sinalizadas
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¢ por cinco parametros formacionais/ fonoldgicos®®, categorias compostas por

fonemas/unidades distintivas:

As linguas de sinais apresentam cinco parametros que constituem suas propriedades
sublexicais e permitem a formacdo e a realizacdo do sinal. Sdo eles: movimento,
ponto de articulagdo, configuracGes de mao, expressdes ndo-manuais e orientacéo.
A alteracdo de apenas um desses tracos distintivos pode resultar na modificacdo de
significado no signo sinalizado. (BARROS, 2015, p. 33; grifo em italico nosso).

J& a metafora é uma figura de linguagem com alto grau de funcdo conotativa da
linguagem, em que ha uma comparagdo implicita entre dois elementos, expressa no texto
como se um pudesse substituir o outro. No exemplo acima, o poeta Godinho compara seu
grito as ondas, como ja mencionado, e 0 que conecta as duas ideias - tal qual o verbo “ser” em
grande parte das metaforas do portugués (o grito “E” onda, por exemplo) - é 0
compartilhamento de parametros formacionais/fonoldgicos. Segundo a autora, “a base em
comum entre as ideias € 0 movimento que se inicia com ambas as médos proximas a boca e se
movem para frente no espacgo neutro [...], normalmente, espera-se que o sinalizador utilize
como ponto de articulagdo inicial para o sinal ONDA o espago neutro de frente para o torax”
(BARROS, 2015, p. 93).

Conforme a pesquisadora, o morfismo seria um tipo de neologismo no qual “durante
a transicdo de execucdo de sinais, os parametros finais de um sinal séo similares aos
parametros iniciais do sinal sucessor” (BARROS, 2015, p. 92), sendo que geralmente ambos
0s sinais possuem pelo menos um parametro formacional/fonol6gico em comum, de maneira
gue o segundo se torna extensdo do primeiro. Como exemplo retirado do poema, ela apresenta
a sequéncia dos sinais ANSIEDADE e DEPRESSAO, respectivamente, tendo em comum o

parametro ‘configuragdao de mao’, causando o efeito do morfismo.

Figura 3- Exemplo de morfismo retirado do poema de Godinho (2011).

33 Para mais informagdes sobre os 5 pardametros fonolégicos da Libras, ver em: LACERDA, C. B. F.; SANTOS,
L. F. Tenho um aluno surdo, e agora? Introducéo a Libras e educagéo de surdos. Séo Paulo: EQUFSCar, 2013,
p. 74 — 80.
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Ainda de acordo com o levantamento de Barros (2015), a repeticdo € um recurso
constitutivo da poesia sinalizada que pode se referir tanto a pard@metros fonoldgicos quanto a
palavras e frases inteiras, mas mais comum nos parametros, ou Seja, nos “padrdes sub-
lexicais”, repeticdo que poderia envolver até quatro dos parametros. Algumas vezes, esse tipo
de repeticdo contaria com a técnica da gradacdo (ou outras pequenas e sistematicas
alteracfes), como o aumento ou diminui¢do do nimero de dedos abertos a cada repeti¢ao da
configuracdo de méo.

O marcador da repeticdo, segundo a autora, € um marcador muito presente ao longo
do poema em questdo, assim como a técnica da gradagdo, que, por sua vez, compde a
construcdo de sentidos, como quando, no climax do poema, a inclinagdo do corpo e direcdo
dos sinais passam a ser orientadas para o plano baixo, criando um “tom” de sinalizagao que,
remetendo ao aprofundamento do sentimento de opressdo/ impacto causados pelas préaticas
oralistas, o que evidencia a complementaridade entre contetido e forma na poesia, enquanto
informacao estética.

Quanto a simetria na poética sinalizada, consistiria na criacdo de uma espécie de
efeito visual “equilibrado”. Para Kaneko (2006, apud Barros 2015), haveria dois modos de
producdo deste recurso possiveis tanto na poética sinalizada quanto na oral: a simetria
temporal, que é caracterizada por padrGes repetitivos ao longo da linha do tempo, integrando
a estrutura ritmica do poema, e pode ser realizada com duas méos simultdneas ou com apenas
uma; e a simetria espacial, que acontece em somente um recorte da linha do tempo, cujos
padrdes repetitivos referem-se as duas maos, as quais sinalizam simultaneamente as mesmas
construgdes. E possivel dizer que a simetria temporal e a simetria espacial seriam,
respectivamente, uma espécie de “simetria diacronica” e “simetria sincronica”.

Como exemplo retirado do poema ‘Maos do Mar’, Barros (2015) apresenta um caso
de simetria espacial: a realizagdo do sinal que tem “mar” como significado mais prototipico,
cujo movimento - cotidianamente sinalizado com apenas uma - € feito simultaneamente com
as duas maos. Segunda a autora, “ha uma alteragdo semantica que iconiza o grau de agitacdo

do mar, representando o nivel de perturbagdo de um individuo” (p. 95-96).

Figura 4: Sequéncia de imagens do poema que exemplificam o recurso da simetria (do tipo espacial).
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Ja a personificacdo, também chamada por alguns autores de “incorporagdo”
(QUADROS, 1997), “transferéncia de pessoa” (PIZZUTO et. al, 2006) ou “espaco sub-
rogado” (LIDDELL, 2003), é a estratégia linguistica em que o sinalizador torna-se o
referente, isto é, a pessoa ou coisa da qual se esta falando, recurso presente ndo apenas na
poesia/literatura sinalizada, mas abundantemente em todos os géneros e contextos do discurso
em linguas de sinais. Assim, a autora exemplifica essa estratégia com o trecho do poema em
que Godinho sinaliza uma onda atingindo seu préprio corpo, com o término do sinal nas
méaos/onda encontrando seu o rosto, ou seja, revestindo-se de referente do discurso, como

ilustrado pela figura abaixo.

Figura 5: Exemplo de personificacao retirado do poema de Godinho (2011).

Além de recurso poético, a direcdo do olhar é também um marcador linguistico do
discurso sinalizado de maneira geral, utilizado em grande parte dos géneros discursivos em
lingua de sinais. De acordo com Kaneko e Mesh (2012, apud Barros 2015), ha seis principais
“padrdes” de direcdo do olhar, cada qual com papéis enunciativos e fungdes especificas,
guardando determinada relagdo com a sinalizacdo realizada pelas méos e indicando se o que
esta acontecendo se passa “dentro do mundo da historia (olhares intradiegéticos) ou se “fora

do mundo da historia” (olhares extradiegéticos), como esquematizado na tabela abaixo:
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Intradiegétic

L Papel do - o/ Relacao com as
Direcao Funcao . -
poeta extradiegetic maos
0
Audiénel S
Olhar para Explicacio/
e a. Narrador e Externo Independente
audiéncia . comentério
Camera
Olhar do P
. ersonage
personage  Variado “S"  Apresentar  Interno Independente
m
m
Destaque.
Olhar _ Ferrament =etad Acompanhado
Nas méos e primeiro Interno =
holofote a poctica as mios
plano.
Olhar . Observado  Refletir, Acompanhado
X Nas mios . Externo -
reativo r reagir as maos
Proporcionar "
Olhar pan- - Ferrament . F Complementaca
e Variado Gt imagem Interno
otico a poetica o
completa
. Precede 0
Olhar pré- . . Ferrament . X
ary Variado e Predizer Interno movimento das
ciente a poética

maos

(nossa tradugdo, com adaptagdes)

Figura 6- Padrdes de direcdo do olhar de Kaneko e Mesh (2012), tabela traduzida e adaptada por Barros (2015),
encontrada nos Anexos de seu trabalho.

Segundo os autores (2012, apud BARRQOS, 2015), o olhar para audiéncia e o olhar
de personagens revelam o papel/posicdo que o poeta desempenha naquele momento:
respectivamente, o papel de narrador ou comentarista e o papel de personagem. Ja o olhar
reativo seria aquele que acompanha as maos ou pontos da sinalizagdo, como que o sinalizador
refletindo/reagindo & propria sinalizagdo. O padrdo olhar holofote, entretanto, de acordo com
Sutton-Speace (2005, apud BARROS), seria o olhar que lanca luz a cenas/trechos de
sinalizacdo especificos, com objetivo de destaca-los.

Ainda de acordo com Kaneko e Mesh, olhar pan-6ptico é aquele que “complementa
a informagdo fornecida pela mao, indicando elementos “invisiveis” no espaco da sinalizagao,
compondo uma imagem totalizante da cena” (BARROS, 2015, p. 98). O olhar pré-ciente, por
sua vez, seria aquele que prediz a localizagdo de um proximo sinal ou permite que o publico
se prepare para o porvir do discurso.

Como exemplo do recurso direcdo do olhar retirado do poema Méos do Mar, Barros
apresenta 0 momento em que Godinho (2011) utiliza um olhar holofote para destacar e
complementar as informagdes denotadas pelas maos: antes do inicio da fase de movimentos
descendentes (mé&os, tronco, cabeca, o corpo inteiro direcionando-se para baixo), o poeta da
indicios, através da direcéo de seu olhar, sobre a mudanga “climatica” que o poema iria sofrer

em seguida, como € possivel observar nas imagens abaixo:
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Figura 7: Sequéncia do poema que ilustra o marcador da diregdo do olhar, do tipo olhar holofote.

E possivel indagar se as caracteristicas da poesia que ‘nasce’ sinalizada, apresentadas
aqui, ndo seriam, na realidade, marcadores exclusivamente da poesia em Libras, das
comunidades surdas brasileiras. A esse respeito, Sutton-Speace, com base em suas pesquisas
sobre as linguas de sinais britanica- a BSL, americana- a ASL e brasileira — a LSB/Libras
(2003, 2005, 2006), defende que, “apesar de linguas de sinais de diferentes nacionalidades
possuirem vocabularios diferentes, a natureza visual-espacial da construcdo das poesias
sinalizadas parece permanecer semelhante entre elas” (Barros, 2015, p. 85).

Acreditamos também que essa apresentagdo dos principais marcadores constitutivos
da poesia que nasce em Libras, levantados por Barros (2015) - Ambiguidade, Neologismo,
Metafora, Morfismo, Repeticdo, Simetria, Personificacdo e Direcdo do olhar -, contribui para
evidenciar uma interessante relacdo de semelhancas e diferencas entre a poesia concreta e a

poesia que nasce em Libras, a qual discutiremos brevemente na proxima sec¢éo.

3.3. APOESIA CONCRETA E A POESIA QUE NASCE EM LIBRAS: INTERFACES
POSSIVEIS

A partir do que apresentamos a respeito dos principais marcadores constitutivos da
poesia nascida em Libras - Ambiguidade, Neologismo, Metafora, Morfismo, Repeticao,
Simetria, Personificacdo e Direcdo do olhar, refletiremos a seguir sobre a possibilidade da
producédo de poesia concreta, enquanto género, na poesia que nasce em Libras. Nessa direcéo,
nos questionamos: quais as semelhancas entre ambas? O que h& de concreto na poesia
sinalizada?

Apesar de serem pertinentes e necessarias pesquisas qualitativas futuras que

enfoquem especificamente e mais detalhadamente a comparacdo entre a poesia concreta e a
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poesia criada em Libras, € possivel estabelecer algumas relacdes e dialogos entre elas. Em
primeiro lugar, é possivel perceber que as comunidades surdas parecem ainda ndo conhecer a
poesia concreta enquanto um género consolidado, enquanto uma poesia que possui um
conjunto de caracteristicas que a identifica, assim como parece ainda ndo haver traducdes
desse género do Portugués para a Libras ou producdes que nascem sinalizadas identificadas
Como “concretas”.

Contudo, € possivel tracar semelhancas e interseccdes entre a poesia concreta e a
poesia em lingua de sinais, considerando que a poesia concreta possui légica ideogramica
(com aproximac0es do sistema de escrita japonés, composto por ideogramas), buscando uma
“sintaxe espacial e visual”.

Da mesma maneira que a “sintaxe” - empregada pelos autores concretistas no sentido
de “maneira de organiza¢ao” - da poesia concreta, a sintaxe da poesia em lingua de sinais
também ¢ espacial e visual, devido ao fato de a modalidade de sua materialidade linguistica
ser dessa forma (de modalidade visual-espacial-gestual). Desta semelhanca entre as duas
poesias, derivam outras duas, a iconicidade e a simultaneidade, viabilizadas e “abrigadas” por
essa organizacdo visual e espacial da modalidade linguistica.

A iconicidade - isto €, a caracteristica de assemelhar-se em forma com a ideia que se
pretende representar -, ja apresentada anteriormente como marca da poesia concreta devido a
sua légica ideogramica, esta também presente nas Linguas de Sinais; estas, apesar de serem
linguas com um grau de arbitrariedade, possuem elevado nivel de iconicidade, em grande
parte de suas palavras/sinais e construgdes linguisticas, fator constituinte de sua modalidade
visual-espacial-gestual.

A simultaneidade® é também uma caracteristica compartilhada pelas duas poesias.
Nas Linguas de Sinais, consiste na possibilidade de cada méo realizar uma construcédo
linguistica no espaco distinta ao mesmo tempo, marca impossivel, sobretudo, na producéo
oral (ndo escritas) das linguas orais-auditivas, que sdo caracterizadas pela linearidade, ou seja,
pela producéo de elementos linguisticos sequencialmente no tempo, um por vez; na realidade,
a simultaneidade também ndo é verificada na maioria dos géneros escritos das linguas orais-
auditivas, a poesia concreta, pode-se dizer,seria uma excecdo. J& sobre a possibilidade dessa

caracteristica nos poemas concretos, o0 trio define: “a poesia concreta: tensdo de palavras-

34 Sobre simultaneidade e linearidade, e também arbitrariedade e iconicidade - de maneira simples e didatica -
ver em: LACERDA, C. B. F.; SANTOS, L. F. Tenho um aluno surdo, e agora? Introducédo a Libras e educagdo
de surdos. Sao Paulo: EQUFSCar, 2013, nas paginas 83 — 84 e 100 — 104 (respectivamente).
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coisas no espago-tempo, estrutura dinamica: multiplicidade de movimentos concomitantes”
(CAMPOS et al 1975, p. 156 — grifo nosso).

Ainda em relacdo a simultaneidade, um dos proprios fundadores da poesia concreta,
Décio Pignatari, em Nova Linguagem- Nova Poesia®® (1975), em um texto conjunto com Luis
Angelo Pinto, fazem uma curiosa reflexdo acerca dos “limites”, como discutimos acima, da
linearidade caracteristica das linguas orais — apesar de, provavelmente, ndo terem em mente
na época que as linguas sinalizadas também se distinguiriam das linguas orais quanto a essa

caracteristica. Segundo eles, a poesia concreta:

Propbe e consegue realmente a criagdo de uma nova sintaxe: novas estruturas
linguisticas no plano, ou seja, libertando-se, na medida do possivel, da sintaxe oral,
meramente linear. Porém essa linguagem plana ainda se utiliza de signos
provenientes de uma linguagem oral, cuja forma é propria para um processo de
escrita linear. Portanto, isso vem limitar as possibilidades dessa linguagem.
(PIGNATARI e PINTO, 1975, p. 161)

Nesse sentido, considerando esse compartilhamento de caracteristicas — da
organizacao/sintaxe espacial e visual, iconicidade e da simultaneidade - entre a poesia
concreta e a poesia que nasce sinalizada, € possivel dizer que hd uma significativa interface

entre ambas, que ha algo de intrinsicamente “concreto” na poesia em lingua de sinais.

35Texto publicado originalmente no Correio da Manha, em 25/07/1964, no Rio de Janeiro.
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4. TRANSCRIACAO DO POEMA ‘METAMORFOSE’: UMA PROPOSTA
4.1. DESENHO METODOLOGICO

Com auxilio da pesquisa bibliogréafica e das reflexdes feitas acerca do tema, nos
propusemos a fazer a traducdo, da Lingua Portuguesa escrita para a Lingua Brasileira de
Sinais com registro em video, do poema ‘metamorfose’ de um poema de Paulo Leminski,
originalmente publicado na revista Invencdo (edi¢do do dia 4 de dezembro de 1964), inserido
em livro pela primeira vez em ‘Se ndo fosse isso € era menos, ndo fosse tanto e era quase’
(LEMINSKI, 1980) e republicado em ‘Toda Poesia’ (LEMINSKI, 2013, p. 163).

A inclusdo da apresentacdo de uma proposta pratica de traducéo/ transcriacdo de um
poema concreto da Lingua Portuguesa para a Libras aconteceu por considerarmos
fundamental, para a construcdo de conhecimento, 0 engajamento em uma prética, isto é,
aplicar as reflexdes tedricas na concretude da pratica para que esta ressignifique a teoria.

A producdo da traducdo se desenvolveu em oito momentos, que foram recursivos e
se atravessaram, na medida em que a reflexdo posterior a uma etapa (s) ja realizada nos levava
a reconstrui-la/refazé-la, evidenciando o carater dialdgico do fazer tradutorio, e também por
conta da estética caracteristica do poema selecionado, aspecto que sera explicado mais

adiante. Os momentos foram esquematizados na imagem abaixo:

(planejamento da traducao (planejamento da tradugao
quanto as estratégias e paralelismos) com camera e edicio)
N \..\___________ mmm———————————— \Rmmm=mm===————— N
AN Ny AN .
1. Escolha ~3 2. Analise “» AN S
P ¥ 3. Prérascunho 3» 4. Rascunho %
’1 do poema ,’/ do poema S ‘e 4 e
M A I A e g
mm————————————— \Smm————————— e EEEE T \Rm=m——————————— .
\ S SN SO
\. § S . AN . 8. Inser rcao de + ™
D Filmagem > 6. Edicao :/ S 7. Avaliacao Oy D p
/s tinal 5 o ”e poanbﬂnhdes /s
4 4
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Figura 8: Esquema do caminho das etapas metodoldgicas da proposta pratica de transcriagao.

A primeira etapa (Escolha do poema) foi feita a partir de dois critérios fundamentais:
a maior proximidade da poesia concreta, com caracteristicas tipicas ao género, tendo em vista
o carater hibrido da obra de Leminski; e o fato do poema néo possuir expressées com elevado
grau de idiomaticidade, evitando a demanda de nota de rodapé de tradugdo. A partir desses

critérios, foi selecionado o poema abaixo:
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materesmofo
temaserfomo
termosfameo
tremesfooma
metrofasemo
mortemesafo
amorfotemes
emarometesf
eramosfetem
fetomormesa
mesamorfeto
efatormesom
maefortosem
saotemorfem
termosefoma,
faseortomem
motormefase
matermofeso
metaformose

Figura 9: Imagem do poema escolhido, retirada do livro ‘Toda Poesia’ (LEMINSKI, 2013, p. 163), onde o
poema foi republicado.

Depois de definido o poema, foi realizada uma segunda etapa (Analise/estudo), na
qual fizemos uma traducéo intralingual, identificando quais os recursos utilizados pelo autor
do poema para a producdo de sentidos (seus temas/ semantica, conteddo fonoldgico-lexical,
composicdo tipogréafica, recursos isomorficos, contornos emblematicos, uso do espaco em
branco, ritmo do texto, entre outros) e quais 0s possiveis efeitos poéticos paralelos a serem
criados no poema em Libras.

Ap0s esse estudo, iniciamos o primeiro momento do planejamento da traducéo, que
constituiu a terceira etapa do trabalho (Pré-rascunho), periodo que consistiu em um
planejamento mais geral da tradugdo, enfocando a escolhas das estratégias tradutorias
linguisticas, discursivas e semidticas/de edicdo, visando produzir no discurso sinalizado
efeitos poéticos com correspondéncias/paralelismos aos efeitos poéticos produzidos no
discurso fonte em Portugués escrito, também procurando trazer - na medida do possivel,
dentro das coer¢es do género poético trabalhado - os marcadores da poesia “nascida” em
Libras, como citado anteriormente.

Durante o processo de criacdo, como maneira de registro e também de organizacgéo

das reflexdes referentes ao contetdo linguistico-discursivo da tradugdo, foram feitas, com
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camera de celular, filmagens das ideias e experimentagOes, para que, ao retomar as reflexdes
sobre a tradugdo em um outro dia, os detalhes ndo se perdessem.

Optou-se por registrar as ideias em video, e ndo apenas com apoio de registro
escrito/glosa®®, devido a dois fatores que se complementam: o primeiro diz respeito a
perspectiva de que os métodos de transcricdo das linguas de sinais através de registro em
sistema escrito da Lingua Portuguesa - ou seja, através de registro em sistema caracterizado
pela linearidade/sequencialidade - possuem limitacdes, tendo em vista que as linguas de sinais
sdo caracterizadas pela simultaneidade e pela visuo-espaco-gestualidade. O segundo fato se
refere ao proprio carater do poema escolhido, composto por grande quantidade de elementos
ndo convencionais, fragmentos de palavras e neologismos, caracteristica que dificulta ainda o
registro em portugués escrito dessas unidades, acentuando a limitacéo da ferramenta da glosa.

Como forma secundaria de registro e organizacdo dessa parte do contetdo
(linguistico-discursivo), foram feitas anota¢Ges simplificadas sobre quais seriam os elementos
convencionais (sinais) que apareceriam na traducdo (tanto os que teriam relacdo a ideia-
nucleo do poema ou as palavras em portugués do poema, quanto as palavras de relacdo mais
distante ou até aleatoria) e qual seria a sequéncia deles, como um esqueleto da traducdo (como
exemplificado na figura 10, abaixo). Também foram feitos desenhos registrando as ideias

relativas as expressdes ndo manuais (faciais, corporais, de postura, etc) para a performance.

Ordem das palavras convencionadas (mais relacionadas a ideia-ntcleo do poema e as palavras do poema

em portugués OU menos relacionadas/aleatdrias):

M3ze. Ser. Tremer. Fase. Morte. Intervalo. Amor. “Beb&/Feto”. Hoje. Processo. Nascer. “LiJJJJERdade”.

Sumir. “Auto-fazer”. Medo. Fase. Motor. M&e. Inquietacio. “Revolugdo” + Transformagdo.

Figura 10: Imagem das anotac8es, em arquivo word, de planejamento da escolha e
sequéncia dos elementos convencionais para a transcriagao.

Se as estratégias transcriatorias demandassem muitos efeitos de graficos/de edicéo,

provavelmente esse seria também o momento em que registrariamos as ideias relacionadas a

36 «“Glosa” ¢ uma ferramenta, utilizada por alguns tradutores, de registro escrito das ideias para o discurso em
Libras (quando esta é a lingua alvo da traducdo). Geralmente, trata-se de uma representacdo dos sinais e
construcdes em Libras a partir da escrita de palavras e termos do prdprio Portugués, considerados
correspondentes pelo tradutor, visando que este se lembre, no momento da filmagem da traducéo, do discurso
planejado e ensaiado. Ha inda alguns tradutores que utilizam na glosa desenhos ou elementos do SignWriting
(SW), apesar de boa parte dos profissionais parecer utilizar a ferramenta da glosa através do registro em
Portugués.
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isso, por exemplo, em esquemas, desenhos e anotagdes, para que fossem feitos posteriormente
no momento da edicéo final.

Em seguida, iniciamos o segundo momento do planejamento, o qual estamos
chamando de Rascunho, por ser uma etapa de planejamento mais proxima da versdo final.
Pelo fato de o poema ser composto por um “emaranhado” de combinagdes ndo convencionais
de letras, elementos ndo convencionais e algumas palavras conhecidas/convencionadas com
ou sem relacdo com a ideia-ndcleo do texto fonte, ndo era possivel prever como viria a ser o
todo do poema, necessitando, por isso, de recursos de filmagem e edicdo para finalizar o
planejamento, conforme o detalhamento abaixo.

Para tanto, assim como para a etapa seguinte (Edicao final) e para a Gltima (Insercéo
de mais possibilidades), utilizou-se os equipamentos do estidio de gravacdo do bacharelado
em Traducédo e Interpretacdo em Libras - Portugués da UFSCar: uma filmadora, tripe, tela
verde para efeito chroma key e computador com o programa Adobe Premiere Pro CC. A
elaboracdo desse Rascunho - cuja sinalizadora (assim como nas demais etapas) - é a autora

deste trabalho, foi feita em alguns passos:

1. Filmagem dos sinais convencionais (palavras), em um mesmo video, com pausas entre
a realizacdo de um e outro. Foram gravadas repetidas vezes, enquanto experimentava
expressdes ndo manuais - faciais e também corporais (postura, ombros, bragos, tronco) -,
materializando o planejamento referente a isso ja feito no momento de Pré-rascunho.

2. Filmagem de diversos elementos ndo convencionais, em um mesmo video, com pausas
entre a realizacdo de um e outro. Para apoiar as escolhas de algumas unidades que
comporiam esses elementos, foi consultada a tabela de ConfiguracGes de mao da Libras
(Anexo 1- versdo de PIMENTA e QUADROS, 2010).

3. Todos os videos foram passados para o computador, no programa de edicdo Adobe
Premiere Pro CC, onde se realizou a selecdo dos melhores trechos, os recortes de cada
palavra e fragmento, e a ordenacéo deles, intercalando-os em so video.

4. Através dessa montagem feita no programa de edicdo, foi possivel perceber quais as
lacunas de contelddo e o que precisava ainda ser filmado. Assim, retornei para frente da
camera, para fazer as imagens do que havia detectado que faltava.

5. De volta ao Adobe Premiere, foi finalizada a “costura” dos videos, observando também
quais seriam as adaptacOes necessarias na sinalizacdo definitiva (na etapa Filmagem

final).
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E possivel dizer que o caminho de transcriagdo deste poema teve distingbes do
percurso que costuma ser trilhado na transcriagdo de outros poemas do Portugués para a
Libras, ou mesmo na traducdo de textos dos demais géneros nessa direcionalidade: nessas
outras traducOes/transcriacbes - mesmo que se escolha pensar a traducdo de maneira mais
detalhada apenas quando se esta em frente cdmera (no momento de filmar a sinalizacdo) -, o
tradutores conseguem, antes do momento de filmagem, ja ter uma “nogao” maior do todo do
produto final e fazer melhor projecdo sobre como ficara o discurso alvo, pois o estudo do
texto/poema confere as condi¢cfes de ensaiar a sinalizacdo na integra antes do momento da
filmagem (caso assim desejem).

No entanto, tal dindmica ja ndo foi possivel na transcriagcdo do poema ‘metamorfose’
de Leminski, sobretudo, por ter em sua composicdo lexical grande quantidade de elementos
ndo convencionais e de combinagfes também novas, que ndo estdo na memoria linguistica do
tradutor. E possivel dizer que esse fator “memoria”, por sua vez, é um dos responsaveis por
criar as condicdes para que o planejamento da traducdo possa ser elaborado sem auxilio de
camera ou de edicéo; assim, o fato de o carater do poema dificultar um uso mais otimizado da
memoria no momento da traducdo, fez com que tivéssemos que lancar méo da estratégia de
fazer a montagem dos elementos em um programa de edicdo, apés filmar cada um, conforme
apresentado acima, nos passos de elaboracdo do Rascunho.

Na quinta etapa do trabalho (Filmagem final), foi filmada uma sinalizac¢&o continua
da transcriacdo, com base no “retalho” de videos “costurado” no Adobe Premiere, que a
sinalizadora assistia em um notebook posicionado atras da camera, enquanto sinalizava.

Esse sinalizar direto, em sequéncia, proporcionou a percepc¢do de que era necessario
modificar alguns detalhes do contetdo lexical planejado, como incorporar, repetir ou
descartar elementos, por exemplo. A partir desta observacao, para conseguir fazer alteracdes
no momento da sinalizagdo, enquanto assistia ao video, sem que acabasse “pulando” as
palavras convencionadas — escolhidas criteriosamente e fundamentais para a produgdo de
sentidos — que estavam sendo reproduzidas no notebook, foi feita uma gravagdo de voz (no
aplicativo de celular “Gravador de Voz”) da leitura dessas palavras imprescindiveis, na ordem
do video e com pausas entre elas em intervalos de tempo poucos segundos mais longos que 0s
trechos do video compostos apenas por elementos ndo convencionais.

Houve mais de uma filmagem e foi escolhida a gravacdo que mais se aproximou do
resultado final que pretendiamos, considerando os paralelismos com a producdo de sentidos
do poema fonte e também o poema traduzido enquanto obra estética que tém vida e certa

autonomia em relacdo ao texto fonte. Sabemos que algumas questdes poderiam ser
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aprimoradas, no entanto, resolvemos manter a versao no material para que, na posterior
andlise do material, fosse possivel trazer a tona alguns aspectos interessantes.

Ja com o material da traducédo do poema filmado, chegamos a etapa da Edicédo. Neste
momento, foram feitos ajustes, principalmente, em relacdo a velocidade de sinalizacdo (ora
acelerando, ora diminuindo a velocidade), a cor da imagem (transformamos em tonalidades de
preto e branco) e a inser¢do do poema em portugués ao fim do material.

Depois, houve entdo um momento de Avaliacdo do material até entdo filmado e
editado, etapa que se fez necessaria por conta de algumas dessas percepcdes sobre o resultado
que ja haviam sido despontadas na etapa anterior, da edi¢do. Esse momento se estendeu por
alguns dias e foi auxiliado pelas reflexfes que faziamos paralelamente ao nos debrugarmos
sobre os demais capitulos do trabalho. Como resultado das reflexdes feitas na etapa de
avaliacdo, veio o0 momento de Insercdo de mais possibilidades, no qual foram adicionados 3
itens ao material:

1. Apresentacdo de uma possibilidade de construcdo sinalizada para o sentido
zoobioldgico da palavra “metamorfose” (ideia de sinal encontrada e adotada de um video do
YouTube®), cuja ndo inser¢do na primeira versio do poema em Libras percebemos ser uma
lacuna;

2. Sinalizagdo de um possivel final para uma versdo com a insercdo do sinal do
sentido zoobioldgico da palavra “metamorfose”;

3. Versdo do poema em Libras com a aplicacdo, nos ultimos 13 segundos de
sinalizacdo, do efeito posterize do programa Adobe Premiere Pro CC, visando construir mais

uma possibilidade de paralelismo.

37 Video intitulado “O sinal de metamorfose foi dado por um surdo”, com a sugestdo do sinal aproximadamente
entre os segundos 18 e 22. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DO01jtTI2t8E. Acesso em 28 de
maio, 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=D01jtTl2t8E
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TRANSCRIACAO DO POEMA
‘METAMORFOSE’
DE PAULO LEMINSKI (1964)

Juliana Perim Sena

2018

CONSTRUCAO EM LIBRAS
PARA A PALAVRA "METAMORFOSE"
(SENTIDO ZOOBIOLOGICO)

FINAL ALTERNATIVO DA VERSAO
COM O SINAL DE "METAMORFOSE"

VERSAO COM
EFEITO 'POSTERIZE

Figura 11- As quatro partes do material, na ordem em que aparecem no video:
Versdo inicial - Sinal de “metamorfose” - Final para a versdo com a inser¢do do sinal “metamorfose” -
Versdo com efeito posterize.

O produto-registro da proposta pratica, contendo as quatro partes apresentadas na
figura acima, isto €, mais de uma versdo do poema e recursos de apoio para se pensar
diferentes possibilidades de transcriacdo, foi disponibilizado no site YouTube, em modo ‘nao
listado’, com o nome “Poema '"METAMORFOSE' (Leminski) - Transcriacdo/tradugdo para
Libras”, podendo ser acessado através do endereco de web:
https://www.youtube.com/watch?v=g-IQwO8HjNO
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4.2. ANALISE E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Para a proposta de traducao, através da qual foi possivel refletir sobre as estratégias
de traducdo do género poesia concreta a partir da materialidade da experiéncia tradutoria,
selecionamos um poema concreto de Paulo Leminski (conforme ja indicado no capitulo
anterior), o qual ndo possui titulo - como de costume na obra do autor — mas que esta sendo
chamado neste trabalho de “metamorfose”.

A apresentacdo da analise do poema e a apresentacdo da proposta de transcriacdo
para ele, bem como as discussdes pertinentes acerca dela, serdo feitas de conjuntamente neste
capitulo. Para analisar e tracar discussdes sobre o material produzido, utilizaremos capturas de

tela de segundos que consideramos importantes para a discussao.

POEMA

materesmofo
temaserfomo
termosfameo
tremesfooma
metrofasemo
mortemesafo
amorfotemes
emarometesf
eramosfetem
fetomormesa
mesamorfeto
efatormesom
maefortosem
saotemorfem
termosefoma
faseortomem
motormefase
matermofeso
metaformose

Figura 12- Imagem do poema escolhido, retirado do livro ‘Toda Poesia’ (LEMINSKI, 2013, p.163), onde
o poema foi republicado.

Uma das caracteristicas imediatamente perceptiveis no poema € a auséncia de titulo,
traco comum nos poemas de Leminski. Talvez porque, se 0 poema, enquanto informagéo

estética, € por si mesmo, diz em si proprio, se possui estética absoluta, como preconiza
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Haroldo de Campos (2013), ndo seria necessario sintetiza-lo ou pre-dizer algo por ele. No
entanto, para fins praticos, atribuiremos ao poema 0 nome ‘metamorfose’, assim como
fizeram alguns autores que estudaram Leminski, tal como Bonvicino (1999).

Uma leitura que consideramos possivel para nossa analise foi a de que o poema
parece retratar, como ideia-nucleo, o turbilhdo que reside no interior de um casulo - fase do
processo de metamorfose denominada pupa -, o turbilh&o de mudancas que acontecem em um
espaco tdo pequeno e contido. De acordo com o minidicionario Houaiss- Dicionario da
Lingua Portuguesa (2008, p. 501), metamorfose €: 1. mudanca de forma, estrutura e habitos
que ocorre durante o ciclo de vida de certos animais. 2. mudanca completa de uma pessoa ou
coisa.

Quanto ao conteudo fonoldgico-lexical, o poema é um conjunto de recombinac6es de
letras: possui 19 linhas, cada qual com um arranjo diferente das letras que comp&em a palavra
“metamorfose” - as letras M, E, T, A, M, O, R, F, S -, empregadas uma ou mais vezes, em
ordens distintas, totalizando sempre 11 letras em cada uma. No arranjo de letras nas linhas, ha
composicdo tanto de elementos ndo convencionados como palavras no uso cotidiano e na
dicionarizacdo da lingua, quanto elementos ja conhecidos/convencionais, isto €, palavras.
Algumas delas guardam, em algum nivel, relacdo com a ideia semantica de metamorfose, e ha
palavras de relacdo mais distante com a ideia-nlcleo do poema (algumas com tdo pouca
proximidade que chegam a aparentar serem aleatorias). Nesse sentido, Bonvicino (1999)

afirma que, no poema:

as letras da palavra metamorfose vao se recombinando para - ao forjar sentidos
imprevistos - traduzir a ideia dindmica de mutagdo. Algumas palavras saltam do
corpo do poema: tema, termos, metro etc. Porém, algumas delas sdo fundamentais
para a estruturacéo do texto: mée, mater, feto, ser e morte. De algum modo, é este 0
ciclo dindmico da quase vida até a morte que Leminski procura recortar [...]
(BONVICINO, 1999, p. 219)

De semelhante modo, para a versdo transcriada em Libras, construimos esses
rearranjos das letras/fonemas da palavra “metamorfose” do Portugués através do também
rearranjo de quatro dos parametros formacionais/fonologicos da Libras - configuracdo de
mao, locagdo, movimento e orientacdo da palma da mao, com excecdo de expressdes nao-
manuais (pois esta Gltima se mantém praticamente fixa durante todo o poema) — que

compdem uma das variagdes dos sinais de “revolugao” e “transformagao”8.

% A Configuragdo de mdo do sinal de “revolugdo” é realizada com a mio fechada com a apenas o polegar
distendido em angulo de 90°, corresponde a configuragdo nimero 2 da tabela de Pimenta e Quadros (2010), no
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Figura 13- Capturas de tela dos sinais de REVOLUCAO e TRANSFORMAGCAO.

Estes dois sinais sdo os ultimos elementos do material transcriado, por conta de se
relacionarem a ideia de “metamorfose”. Foram realizados um seguido do outro, de maneira
breve, como uma espécie de morfismo, correspondendo ao Ultimo elemento do poema em
portugués: metaformose, que, por sua vez, remete a metamorfose (ideia-ntcleo do poema). Na
realidade, chegamos a conclusdo de que melhor seria se tivéssemos feito o jogo de unidades
fonéticas com as unidades que compdem a construcdo em Libras/sinal do conceito literal (das
ciéncias) de “metamorfose”, no entanto, essa percepgdo veio apenas apés finalizada a
producgéo material, questdo que explicaremos com detalhes mais adiante.

Entretanto, ha algumas dificuldades na construcao desse paralelismo estrutural com o
poema fonte, que acreditamos serem geradas pela diferenca de modalidade das linguas
envolvidas. Diferentemente do texto em Portugués, em que as unidades fonéticas que
compdem a palavra “metamorfose” (utilizadas durante todo o poema), por serem dispostas
linearmente (em sequéncia), sdo 11, quantidade que possibilita um jogo de letras que permite
fazer inimeras combinacGes, inclusive formar palavras/elementos convencionais que
conversam com a semantica do poema.

Ja no texto em Libras, se féssemos reorganizar apenas as duas configuracdes de mao
dos sinais de “revolugdo” e “transformacdo”, ndo haveria unidades suficientes para compor o
as combinagOes necessarias e, ainda, para compor os sinais/palavras. 1sso se deve, em parte, a
simultaneidade das linguas de sinais, responsavel pelo fato de os parametros/unidades
fonéticas - que compdem e diferenciam uma palavra de outra - serem realizados a0 mesmo

tempo e com menor quantidade de configuracdes de mao.

anexo 1. A Configuragdo do sinal de “transformag@o” ¢é realizada com a méo aberta, todos os dedos separados ¢
distendidos em um angulo de 45° graus, aproximadamente e corresponde a configuragdo nimero 60 da tabela.
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Assim, como solucdo ao impasse, optamos por utilizar também outras configuracoes
de mdo que ndo as desses sinais representantes da ideia de metamorfose (revolugéo e
transformacéo); entretanto, com movimentos curvilineos/circulares presentes durante todo o
poema — sobretudo, acompanhando estes elementos ndo convencionais/fragmentos com outras
configuragcBes (como sera possivel observar nos exemplos das figura abaixo), pois tanto
“revolug¢do” quanto “transformag@o” sdo compostos dessa forma no parametro movimento,
com movimentos circulares.

Considerando que a coesao textual € a propriedade que garante ao texto, por meio de
mecanismo linguisticos, uma sequéncia logica-semantica e a coeréncia textual é a qualidade
que tem como funcdo a construgdo dos sentidos da textualidade de maneira a possibilitar o
entendimento por parte do leitor, acreditamos que esses movimentos curvilineos funcionaram
como elementos que conferem coesdo e coeréncia a transcriacdo do poema, pois conectam 0s
elementos do texto, da mesma maneira que a repeticdo das mesmas 11 letras durante todo o
texto do Portugués confere coesao logica ao texto e contribui para a construgdo da coeréncia

do poema.

Figura 14- Elementos ndo convencionais realizados com movimentos curvilineos/circulares, como parte das
estratégias transcriatorias.

E possivel dividir os elementos convencionais, isto é, sinais/palavras®®, escolhidos
para a transcriacdo do poema em algumas categorias: (1) Sinais que tém relacdo mais direta
com a ideia-nucleo do poema e/ou que sua tradugdo aparece diretamente no texto em
Portugués: MAE (duas vezes), “EU SOU”/SER, TREMER, FASE (duas vezes), MORTE,
AMOR e MOTOR; (2) Sinais que tém relacdo mais direta com a ideia-ntcleo do poema e

39 Utilizaremos a grafia em caixa alta apenas para as construcdes em Libras/ sinais amplamente convencionados
pelo uso. J& para construgdes sinalizadas ndo convencionadas (nem na dicionarizagdo nem no uso entre 0s
falantes), referenciaremos da seguinte maneira: sinal/ construgdo em Libras de “palavra do Portugués entre as
aspas”.
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com as palavras do poema fonte mas que sua traducdo ndo aparece diretamente no texto em
Portugués: BEBE/FETO, PROCESSO, NASCER, sinal préximo do de LIBERDADE,
SUMIR, AUTO-FAZER, MEDO, INQUIETACAO, REVOLUCAO e TRANSFORMACAO.
(3) E sinais de relacdo mais distante com a ideia de metamorfose ou tdo distantes que
aparentam ser aleatorias: INTERVALO e HOJE. (4) Sinais com rela¢do ou ndo com a ideia-
nacleo ndo formados intencionalmente, sendo que percepcdo de que a composi¢cdo com
elementos ndo convencionais teria resultado na aproximacdo com elementos convencionais so
se deu ao assistirmos o video da versdo final: como RELACAO, NAMORO e algumas outras

aproximagoes.

Figura 15- Captura de tela da sinalizacéo de Figura 16- Captura de tela da sinalizagdo de
SER/EU SOU, exemplo da 12 categoria/grupo. BEBE + FETO, exemplo da 22 categoria/grupo.

Figura 17- Captura de tela da sinalizagdo de Figura 18- Captura de tela da sinalizagdo de
HOJE, exemplo da 3? categoria/grupo. RELACAO, exemplo da 42 categoria/grupo.

No discurso em Libras, os sinais do primeiro grupo foram dispostos na ordem em
que estdo no poema fonte, espagados e com os demais elementos entre eles. Interessante
observar também que, apesar de alguns fragmentos/elementos ndo convencionais do material
se assemelharem a sinais/elementos convencionais, essa proximidade nédo se deu de maneira

intencional, mas foi percebida ao assistir os videos filmados.
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Como é possivel observar ao olhar o poema fonte, todas as linhas sdo de mesmo
comprimento, paralelas entre si, e sem espacgos graficos e ortogréaficos entre as letras, de
maneira a formar um contorno emblematico, em formato de um retangulo vertical. Pode-se
fazer a leitura de que essa forma do poema, em um bloco retangular de texto, dialoga com a
ideia/tema do poema: é como se o retangulo fosse um casulo, no qual os elementos
linguisticos comprimem-se e rearranjam-se, como uma lagarta em refluxo (talvez?), na
tentativa insistente de atingir a metamorfose. Esse “contorno emblematico” (como chamamos)
comporia o isomorfismo do poema, caracteristica da poesia concreta ja apresentamos no
capitulo 2.

Para criar uma forma de poema em Libras que produza esses sentidos, isto &, para
construir um paralelismo em relacdo a forma entre o texto fonte e texto transcriado, recorreu-
se a uma estratégia relativa a expressdo corporal: sinalizar com curta amplitude de sinalizacéo
(espago de sinalizagdo reduzido), de maneira “comprimida/ contida”, em frente ao tronco,
procurando ndo extrapolar os “limites” (extremidades) do corpo, com bragos constantemente
encostados na lateral do tronco, e, ainda, com 0s ombros levemente contraidos para baixo
(como exemplificado na figura 19, abaixo).

Outra caracteristica que, somada a este aspecto formal do contorno do texto e
também aos aspectos linguistico-estruturais apresentados no topico anterior, compde a estética
do poema é a composicdo tipografica do poema em questdo, marcada pela auséncia de letras
mailsculas, de pontuacdo, de acentuacdo e de destaques como negrito ou italico. Como
estratégia de paralelismo desta caracteristica no poema em Libras, lancamos médo de uma
estratégia que também pertence ao ambito das expressdes ndo-manuais: a expressao facial.

A sinalizadora pretendeu esbocar uma expressdo facial mondtona e constante,
correspondendo a também constancia e monotonia da composicao tipografica do poema fonte,
com sobrancelhas ndo franzidas nem muito levantadas, boca/labios fechados e olhos mirando
fixamente a camera; entretanto, o rosto ndo chega a ser apatico, por conta da sutil aparéncia

de alerta esbogada pelos olhos levemente “estalados” (exemplo também na figura 19).
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Figura 19- Imagem para ilustrar as expresses ndo-manuais adotadas.

Essa sutil aparéncia de alerta, esbocada na sinalizacdo através, principalmente, do
olhar, tem por objetivo demonstrar uma sensagao “de interior de casulo”, aparéncia de estar
“desperto” diante as transformacdes, apesar do “aperto” de estar dentro da pupa. Esse sentido
ndo é explicitado literalmente na forma do poema fonte, no entanto, acreditamos que a
atividade transcriatéria e a co-autoria do tradutor permitiriam essas sutilezas de criag&o.
Tivemos a intencdo de produzir esse mesmo sentido de com a postura feita no inicio do video,

antes de iniciar a sinalizacdo, conforme a imagem da captura de tela abaixo:

Figura 20- Postura inicial, antes do inicio da sinalizagdo, com o objetivo de produzir o efeito da sensagdo de
“interior de um casulo”, da lagarta em processo de metamorfose.

A velocidade da sinalizagdo também foi um ponto sobre o qual refletimos. O mais
adequado, visando o paralelismo com o texto fonte, seria sinalizar mais rapidamente,
buscando produzir o efeito de encadeamento continuo de fragmentos - observado no poema -
e também conferir ao texto um ritmo mais dindmico, j& que se trata de um texto que se

desenrola no tempo, como é caracteristica dos textos em Libras? Ou, ao contréario, a melhor
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escolha seria sinalizar mais lentamente, justamente por conta das implicacbes da
intermodalidade e intersemioticidade, para que o leitor consiga assistir ao material percebendo
mais claramente os detalhes, tendo em vista a falta de visilegibilidade dos textos em Libras?

Diante desse dilema, optamos por fazer o “caminho do meio”: uma sinalizacdo nem
tdo rapida, para que o leitor possa apreciar o material com possibilidade de perceber (ja nas
primeiras vezes em que assistisse ao video) uma quantidade razodvel e variada de
caracteristicas, mas também uma sinalizacdo nem tdo devagar, para que o ritmo dinamico do
poema fonte e o efeito de encadeamento continuo de elementos fossem recriados no poema
em Libras. A sinalizacdo sem efeitos de transicdo de video, cortes ou pausas de longa
duracdo, bem como o uso de morfismos na transicdo dos elementos, também contribuiram
com a construcdo de paralelismos em relacdo ao ritmo.

Nos momentos de planejamento da traducdo ja tinhamos intencdes esbogadas quanto
a esses sentidos/efeitos que gostariamos de produzir no leitor através da velocidade do video
em Libras, de maneira que foi possivel filmar a sinalizacdo j& considerando o planejamento
sobre esse aspecto. No entanto, no momento da edicdo, ao assistir ao material filmado,
percebendo ser importante para a construcdo dos paralelismos, fizemos alguns ajustes nesse
aspecto da velocidade: (1) primeiramente, aceleramos o video inteiro, igualmente e de uma
vez sO, em seguida, (2) aceleramos alguns trechos especificos em que houve pausas de
duracdo mais longa (em relacdo a maioria das outras pausas) na transi¢ao entre um elemento e
outro ou em que houve repeticdo excessiva do movimento de um mesmo sinal, ocorréncias
que se deram quando a memoria falhou e, por essa razdo, a sinalizadora demorava um pouco
para lembrar o proximo elemento — isso por conta da necessidade que surgiu de ndo seguir a
risca o retalho de videos costurado no Adobe na etapa do Rascunho (anterior a Filmagem
final), o que demandou uso da memoria e certo improviso, como ja explicado.

Apesar de serem possiveis outros modos de construcdo da transcriagdo em que
houvessem efeitos de transicdo de video, cortes ou mesmo pausas na sinalizacdo no inicio e
no fim dos sinais relacionados a ideia-nucleo do poema, com o objetivo de destaca-los,
acreditamos que essa escolha poderia comprometer um dos principais movimentos realizados
pelo leitor quando na leitura do poema fonte em Lingua Portuguesa: o de encontrar palavras
conhecidas, que evoquem sentidos — em meio a um texto repleto de elementos estranhos — e
dialoguem com a estrutura formal do poema.

Assim como o interlocutor do poema fonte ndo tem essa busca facilitada pela
presenca de espagos ortograficos (espagos de organizacdo linguistica) ou espacos graficos

(espacos com objetivos poéticos), pois ndo existe nenhum no interior do poema, ndo
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inserimos ferramentas de separacdo de elementos, como pausas na sinalizacdo (também
espacos de organizacdo linguistica) ou como cortes e efeitos de transicdo de video (também
efeitos de objetivos estéticos/poéticos), pois seria essa “desorganizagdao” de elementos, entre
0s que denotam significados e sentidos e 0s que ndo denotam, proporcionada pela auséncia
desses espacos e separacdes, que caracteriza os sentidos de metamorfose, de acordo com
nossa concepgao.

Ainda como um questionamento, as “quebras” das linhas do poema surgiram como
um elemento a ser considerado, no sentido de como evidencia-las, de alguma forma, na
sinalizacdo - através das pausas linguisticas ou dos cortes ou efeitos de video. No entanto,
decidiu-se por ndo criar paralelismos a essa caracteristica, pois chegamos a conclusao de que
essa quebra ndo produz sentidos especificos no texto, a ndo ser pelo fato de possibilitar a
composicdo formal do poema (em bloco retangular). Pressupomos, todavia, que a expressdo
corporal (sinalizagdo “comprimida”, de pequena amplitude, sem ultrapassar as extremidades
do corpo), ja daria conta deste paralelismo ao contorno do poema (construido também pela
quebra de linhas).

A escolha por colocar a imagem em tons de preto e branco, como ja exemplificado
nas figuras anteriores, teve o objetivo de produzir no texto em Libras mais um paralelismo em
relacdo a estética do texto fonte: apesar de 0 poema em Portugués tratar de transformacdes
intensas — semanticamente e também esteticamente (ja que, na literatura, ndo ha separagdo
destes dois niveis, como citado), através da estrutura fonético-lexical do poema —, elas ndo
possuem marcas, por exemplo, na composicdo tipografica ou nas cores do poema, pelo
contrario, a auséncia de letras maiusculas, de pontuacdo, de acentuacdo e de espacos entre as
letras/palavras letras compde uma espécie de constancia formal, que tentamos produzir
também através desta escolha de cores para a imagem do videotexto.

Defendemos, neste trabalho, que a utilizacdo de recursos graficos do suporte
semiotico filmico (recursos de edi¢do) na transcriagdo de poesia para a Libras, tal qual a
mudanca de cor da imagem, pode ser uma maneira de paralelismo com os recursos graficos
utilizados em suportes impressos (como o uso ndo ortogréafico do espaco no papel). Em outras
palavras, estratégias como esta poderiam, do nosso ponto de vista, contribuir para contemplar,
no poema concreto em Libras, a metacomunicacdo (CAMPOS et al, 1875, p. 157), isto &,
coincidéncia e simultaneidade entre a comunicacao verbal e ndo-verbal, caracteristica propria
da poesia concreta, como ja discutimos.

Foi necessario também que fizéssemos escolhas quanto ao tamanho do corpo da

sinalizadora na tela. Optamos por um tamanho mais proximo do que costuma ser utilizado em
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videos em Libras (dos mais diversos géneros discursivos), com a sinalizadora em maior
escala, no centro da tela (deixando alguma “borda”) - como é possivel perceber nas figuras ja
apresentadas -, buscando destacar o corpo da sinalizadora como correspondente ao formato de
“bloco retangular” e de “compressdo” de palavras do poema fonte. Quanto maior fosse a
sinalizadora, mais evidente ficaria a caracteristica de sinalizacdo dentro das laterais corpo, a
busca por néo extrapolar as extremidades.

No entanto, cogitamos a possibilidade de o corpo da sinalizadora estar em uma
escala menor. Essa escolha teria a potencialidade de poder remeter a ideia de “casulo”, que foi
umas das interpretacGes feitas a partir da analise/estudo acerca do poema - considerando a
traducdo como também criacdo e a transcriacdo como ideal para a tradugdo de poesia. Nesse
caso, talvez fosse interessante inserir um efeito de edicdo que deixasse a superficie do corpo,
de alguma forma, arredondada, ao inves de reta, pois produziria proximidade com a forma de
um casulo — imitando o real e produzindo mais um isomorfismo —, considerando que o corpo
da sinalizado ficaria no centro, com espaco livre abaixo, e ndo colocado a base tela. Por outro
lado, se tal superficie fosse mantida reta, também seria uma aproximagao da “retilinearidade”
do contorno do poema em portugués, remetendo ao retangulo de palavras do texto fonte.

Entretanto, por conta dos motivos ja apresentados, optamos pelo corpo em maior
escala, entendendo, todavia, que ndo ha ‘“certo” ou “errado” na transcriagao, ou mesmo ha
traducdo, de maneira geral.

Um outro aspecto relevante de se notar € que a metamorfose desenrolada no percurso
do texto ndo é, de fato, concluida no poema, pois, além de o rearranjo das letras ndo atingir,
ao fim do poema, a grafia correta e completa de ‘metamorfose’, ndo had nenhuma
mudanca/ruptura na forma do fim do texto - nem em seu contorno nem quanto ao uso do
espaco em branco ou a composicao tipografica - que possa dar noticias da transformacéo
caracteristica da metamorfose, pelo contrario, 0 poema permanece na mesma forma de bloco
retangular de palavras: ele permanece “dentro do casulo”.

Contudo, observa-se uma mudanca na composicao fonologica/lexical do poema, que,
por sua vez, produz sentidos: as Gltimas trés linhas se aproximam mais e gradativamente da
grafia completa de “metamorfose” (nessa ordem: motormefase/ matermofeso/ metaformose),
inclusive, com a ultima linha diferindo da palavra “metamorfose” apenas pela troca de duas
letras (F e M). Apesar de a grafia completa da palavra ndo se concretizar no poema, é possivel
inferir que essa gradativa aproximacgdo e quase completude sugerem que concluir este
processo seria 0 objetivo do percurso desenvolvido ao longo do texto nas linhas anteriores, e

que o poema termina na iminéncia da finalizacdo da transformacéo da metamorfose.
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Nesse sentido, ao assistir o material produzido até entdo, apds o que pensamos que
seria a filmagem da versdo final, preparando-se para a etapa da edic¢do e refletindo sobre nossa
transcriacdo, nos demos conta de que seria interessante contemplar uma importante questdo
para a construcao, no poema de chegada, dos efeitos paralelos que o poema fonte engendra no
leitor: a presenca da insinuacdo do “sinal” (construcdo sinalizada) literal da palavra
“metamorfose”, assim como esta ¢ sugerida ao leitor do poema em Portugués (o conceito das
Ciéncias, da zoobiologia, de fato, e ndo seu sentido figurado, como haviamos escolhido ao
realizar os “sinais” de REVOLUCAO + TRANSFORMACAO ao fim do poema).

A inclusdo dessa construgdo/sinal de “metamorofse” em seu sentido zoobioldgico,
realizada de maneira incompleta (por conta da ndo completude, no poema em Portugués, da
grafia correta e completa de “metamorfose” como explicaremos mais adiante), seria
extremamente relevante para a recriacdo do poema em Libras por conta de dois principais
motivos:

1. E possivel supor que a percepcdo por parte do leitor do Portugués, logo ao
iniciar a leitura do poema, de que o poema “brinca” com a reordenacao das letras da
palavra metamorfose (percepcao que passa pela necessidade de “enxergar”, de fato, a
palavra no poema) acaba por nortear o leitor a atribuir sentidos a forma e a estrutura
do poema. Assim, sem a sugestdo dessa palavra em seu sentido zoobiolégico no
poema em Libras, um leitor direto das linguas de sinais - que nao passou
primeiramente pela a apreciacdo do poema em Portugués — pode ndo encontrar
subsidios para apreender os sentidos pretendidos para o poema.

2. A presencga da construgdo/sinal “literal”/zoobioldgico de “metamorfose” seria

também uma maneira de solucionar o problema da dificuldade de o leitor do poema

em Libras perceber que h4, ndo apenas uma “reordenacdo” ou uma ‘“brincadeira”
com as letras da palavra metamorfose (como dito no item anterior), mas também que
ha uma evolucdo fonoldgica/lexical rumo & tentativa de finalizagdo dessa
metamorfose (quanto a grafia e também semanticamente), impasse causado por causa
das caracteristicas inerentes a diferenga de modalidade linguistica entre o Portugués

(lingua linear) e a Libras (lingua simultanea). Essa evolugdo fonoldgica/lexical de

dificultada percep¢do no poema em Libras inclui a gradacao, ja mencionada, presente

nas trés ultimas linhas poemas.
Dessa maneira, a substituicio dos sinais REVOLUCAO e

TRANSFORMACAO pela construcio literal/sentido zoobioldgico de “metamorfose”

e também a distribuicdo dos fragmentos desse sinal/construcao no decorrer do poema
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poderiam dar pistas ao leitor da Libras quanto a “confusdo” de elementos esbogada
no poema ser semanticamente constitutiva do processo da metamorfose - ainda que
essa “pista” fosse confirmada apenas ao fim do poema, j& que o poema em Libras é
distribuido no tempo e ndo no espaco da pagina (auséncia da possibilidade de
visilegibilidade, uma interferéncia da intermodalidade e da intersemioticidade),
diferentemente do poema fonte, em que essa pista € dada ao leitor logo que se depara
com o texto (por conta de o0s textos em Portugués serem passiveis de

visilegibilidade).

Apesar dessas reflexdes, e da concluséo de que uma versdo do poema em Libras com
a insercdo deste sinal seria a mais adequada para a producdo de sentidos, optamos por manter
no material a versdo que ja havia sido filmada (sem a “insinuac¢dao” do sinal literal de
‘metamorfose’ e com os sinais de ‘revolugdo’ e ‘transformacdo’ ao fim), por considerarmos
ser produtivo trazer para as discusses as problematicas encontradas nessa primeira versao,
bem como possiveis alternativas transcriatorias para elas. Assim, apenas acrescentamos ao
material a apresentacdo de uma possibilidade de construcdo sinalizada para o sentido
zoobiologico da palavra “metamorfose” (a partir de uma sugestéo de sinal encontrada em um
do Youtube, cujo link foi informado na segdo anterior), e a refilmagem somente de um

possivel final para uma versdo que incluisse esse sinal na construcao de sentidos.

Figura 21: Sequéncia de imagens referentes ao sinal proposto para “metamorfose”.

Quanto a filmagem de uma possibilidade de fim do poema para a uma versdo em que
houvesse a sinalizagdo da construgdo em Libras de “metamorfose” em seu sentido
zoobioldgico, inserimos tal sinal proposto, representado pela imagem acima (figura 18), em
seguida do sinal MOTOR, por conta da coincidéncia dos parametros locagéo e configuracdes
de méo (das duas méaos) entre este e o inicio daquele, permitindo a criagdo de um morfismo.
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Dessa forma sinal de MOTOR se torna o inicio do sinal de¢ METAMORFOSE. Para manter o
efeito de quase finalizacdo do processo metamorfose, a Ultima parte do sinal, em que a
borboleta segue voando, é condensada, de maneira que, logo que suas asas sao formadas, elas
voltam rapidamente para o “interior do casulo”, tendo apenas sutilmente na sinalizagdo, como
que a estilo “implicito”. Esse final proposto, comec¢ando no sinal de MOTOR, durou apenas

cerca de 4 segundos.

Figura 22: Sequéncia de capturas de tela do final proposto para uma possivel versao que contasse com a
sinalizagdo de “metamorfose” em seu sentido zoobiologico.

Ainda visando solucionar as duas questdes apresentadas na pagina anterior, isto é,
objetivando construir (1) uma pista/ norteamento para o leitor sobre a semantica do poema
transcriado (2) e também a evolucdo fonoldgica/lexical rumo a tentativa de finalizacdo da
metamorfose do poema, seria também interessante se a sinalizagdo de “lagarta” aparecesse em
alguns outros momentos do poema (possivelmente sem o apoio da palma da outra méo,
diferentemente da constru¢do de “lagarta” no sinal de metamorfose em seu sentido
zoobiologico), como, por exemplo, compondo elementos ndo convencionais (mesclados a
eles, com uma das méos) ou antecedendo ou sucedendo sinais, através de morfismos.

Pensamos também na possibilidade de criacdo de mais um paralelismo para a
caracteristica de gradacdo das ultimas trés linhas do poema, através de um recurso gréafico de
edicdo (ndo-verbal): o efeito posterize do programa Adobe Premiere Pro CC, que consiste em
uma espécie de escurecimento da imagem (exemplo abaixo). Também adicionamos essa
possibilidade no material, como uma segunda versdo. Nela, o efeito foi aplicado apenas

durante os 12 segundos finais do video, divididos em trés momentos de intensidade do efeito,
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em ordem crescente; no entanto, o recurso ndo chega a ser aplicado em sua intensidade
maxima e a imagem ndo se torna totalmente escura, isso pelo fato de a metamorfose néo ter,
de fato, sido finalizada. Todavia, € possivel pensar que, caso a palavra ‘metamorfose’
estivesse na ultima linha, indicando que no poema a lagarta haveria chegado a corporeidade
de borboleta, o video poderia terminar com a tela preta, em um nivel maximo de intensidade
do recurso.

Apesar de estarmos cientes que, no poema fonte, essa “aproximagdo da
metamorfose” se da por meio de uma evolugao/progressao na composi¢ao lexical e fonoldgica
(rearranjo de letras), isto é, por meio de aspectos verbais, e que essa proposta de paralelismo
construida no programa Adobe é um recurso de evolucao/progressdo nao-verbal, acreditamos
que talvez a diferenca de modalidade entre as linguas de um par linguistico permitiria e
demandaria que as estratégias transcriatérias sejam de naturezas também diversas, nos casos
em que essa intermodalidade imp&e complicagdes para transcriar o efeito do poema fonte

através de um paralelismo de “mesma ordem”.

Figura 23- Momentos de cada uma das 3 gradacdes crescentes de intensidade do efeito posterize.

O poema fonte foi inserido ao fim do material, ap6s o término da sinalizacéo.
Escolhemos coloca-lo no final, ao invés de no inicio ou sobreposto a sinalizacdo, para que o
leitor ndo fosse induzido a assistir ao videotexto j& fazendo comparagdes entre o poema fonte
e 0 poema transcriado, mas que, primeiramente, lesse 0 poema em Libras enquanto uma obra
independente, com vida propria, tal qual - na perspectiva da transcriacdo haroldiana, assumida

neste trabalho - ele é.
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Figura 24: Captura de tela da insercdo do poema fonte no material.

Ao pensar a transcriacdo do poema, frequentemente nos perguntdvamos, diante da
necessidade de escolhas tradutérias, se haveriam “limites” dentro da transcriacdo. Nesse
sentido, 0 adequado seria traduzir com maior nivel de liberdade/criagdo, pensando na estética
isolada do poema em Libras mesmo que criando para além dos paralelismos (tornando talvez,
fazendo uma analogia, os paralelismos em “perpendicularismos” ou em linhas de angulo
agudo com a “linha” do poema fonte)? Ou, na verdade, o adequado seria traduzir com menor
nivel de liberdade/criagdo, propondo apenas os sentidos que parecem ter sido pretendidos pelo
autor do texto fonte?

Essa discussdo veio fortemente a tona quando pensamos sobre a construcao do final
do poema em Libras, ao cogitarmos dar um desfecho diferente ao poema, um que
concretizasse/finalizasse, por meio de mudancas na estrutura formal do texto, o processo de
metamorfose que compreendemos ser desenvolvido no poema. Essa ideia foi motivada pela
suposicao de que o0 poema em questdo provavelmente gerard incobmodo e estranheza no leitor
surdo, pelo fato de ser uma construcdo estilistica que parece ndo ser recorrente nas producées
poéticas surdas. Assim, pensamos que se, ao fim do poema, a borboleta realmente “saisse
voando livremente” e a sinalizadora acompanhasse esse sentido da sinalizagdo por meio
também das expressfes ndo manuais, transformando as expressdes corporais em expressdes
mais expansivas e abertas e as expressdes faciais em expressdes mais leves, de alegria,
satisfacdo e liberdade, rompendo com a sinalizagao tensa e “contida” performada no poema,
talvez houvesse uma outra compreensao por parte do leitor.

Entretanto, chegamos a conclusdo de que esse incomodo e estranheza em relacdo a
estética do videotexto em Libras do poema ‘metamorfose’, que supomos que talvez alguns

leitores surdos possam sentir, também sdo possivelmente gerados nos leitores ouvintes do
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poema impresso em Portugués que ndo tém familiaridade com a poesia concreta. Tendo essa
ponderacdo em mente, optamos por criar paralelismos para manter a metamorfose nao
finalizada, assim como acontece no poema fonte, objetivando manter o estranhamento
caracteristico desse poema e das propostas concretistas, de uma maneira mais geral.

E possivel pensar que, para que a mudanca de desfecho que imaginamos, incluindo a
transformacdo das expressOes corporais em expressdes mais expansivas e das expressoes
faciais em expressbes mais leves e alegres, representasse, de fato, um paralelismo as
caracteristicas do poema fonte, este também teria que ter tido mudancas em sua forma, coisa
que ndo acontece, pois 0 poema permanece em forma de bloco retangular do inicio ao fim.
Para que essa mudanca formal no poema em Libras fosse realmente um paralelismo a um
aspecto existente no poema fonte, este precisaria apresentar mudancas formais como a do

desenho abaixo, elaborado para exemplificar essa questao:
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Figura 25- Desenho, a caneta no papel, de exemplo de como poderia ser o fim do poema fonte para que a
producéo, no poema em Libras, do sentido de finalizagdo do processo metamorfose fosse, de fato, um
paralelismo.

Neste ponto, é relevante retomarmos a discussdo apresentada no inicio do trabalho,
sobre a escolha por domesticar ou estrangeirizar os poemas em Libras. J& haviamos dito que
a decisdo sobre qual desses caminhos tradutorios adotar - para produzir uma
traducdo/transcriacédo de resisténcia - deve levar em consideragdo o contexto sécio historico e
linguistico-cultural e também os jogos de poder que permeiam a relagdo entre as duas
linguas/culturas, e que, nesse sentido, nem sempre a estrangeirizacdo € a estratégia capaz de
“tornar menor” (no sentido proposto por Venuti, 2008) as linguas hegemdnicas e culturas
dominantes.

Foi ponderado anteriormente também que, tratando-se de préticas de tradugdo cuja

lingua alvo é uma lingua sinalizada, a domesticacdo pode ser um caminho de resisténcia e de
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“minoriza¢do” (no sentido proposto por Venuti, 2008) das tendéncias colonizadoras das
linguas dominantes (que, nesse caso, sdo orais), na medida em que, ao contrario do contexto
linguistico de Venuti, as linguas de sinais estdo em desvantagem nas relacGes de poder dentro
de um par linguistico com uma lingua oral, ja que esta costuma ser a mais prestigiada/de
maior status.

Todavia, acreditamos que também ndo € sensato estabelecer uma regra para a
traducdo de resisténcia em Libras, como se a domesticacdo fosse o caminho adequado para
todos os casos. Ao contrario, € importante levar em conta aspectos como o género discursivo
do texto, sendo que, para a proposta de transcriacdo deste trabalho, por exemplo, o fato de
termos feito a opcdo tradutdria de manter (através dos paralelismos) as caracteristicas da
poesia concreta ¢ do poema de Leminski possivelmente “estranhas™ ao leitor da Libras nao
acostumado com esses aspectos do poema aproxima-se muito mais da ldgica da
estrangeirizacdo, no sentido de “deixar o autor em paz ¢ levar o leitor até ele” (como define
Venuti, 2001, p. 43).

Isso ndo quer dizer, contudo, que produzimos uma sinalizacdo com interferéncias
sintaticas e estruturais do Portugués ou que ndo trouxemos para 0 poema em Libras - na
medida do possivel, considerando as coer¢fes do género - caracteristicas da poesia que nasce
sinalizada. Nessa direcdo, conforme explica Martins (2010), uma traducdo estrangeirizadora
ndo é sindénimo de “um texto truncado, pouco artistico, facilmente classificavel como uma

“ma tradugdo” (p. 10). Nessa direcéo, Venuti (2002) destaca:

[...] um projeto tradutério pode se distanciar das normas domésticas a fim de
evidenciar a estrangeiridade do texto estrangeiro e criar um publico-leitor mais
aberto a diferencas linguisticas e culturais, mas sem ter que recorrer a experiéncias
estilisticas que sdo tdo alienadoras a ponto de causarem o préprio fracasso.
(VENUTI, 2002, p. 166, apud MARTINS, 2010, p. 11. Grifo em italico nosso)

Assim, a estrangeirizacdo poderia ser atribuida, de certa maneira, & nossa proposta
no sentido de termos, atraves da manutencdo das caracteristicas do poema em questdo e
também das que compGem o género poesia concreta da Lingua Portuguesa, buscado
proporcionar intercambio cultural, literario e artistico entre as comunidades das linguas de
chegada e de partida da transcriacéo.
Por fim, sistematizamos uma tabela com as estratégias linguisticas, discursivas e
semidticas criadas por nos para a producdo, no poema transcriado em Libras, de paralelismos
com o poema fonte em Portugués, todos ja apresentados e explicados acima, mas organizados

em tabela para uma visualizagdo mais holistica do todo de estratégias. Para melhor
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organizagdo e compreensdo de suas informagdes, considere-se: 0 poema em Libras, inserido
no material, que termina com o0s sinais/construcbes de REVOLUCAO e
TRANSFORMAGCAO como a versdo 1; esta mesma versdo citada, com o mesmo contetdo,
mas com a aplicacdo do efeito de edicdo posterize, ao fim do videotexto, como a versao 2; a
possivel versdo (sem uma filmagem completa inserida no material, apenas constando a
filmagem de um final alternativo dela) que contém o sinal/constru¢do de “metamorfose” m
seu sentido zoobiolégico como versdo 3; e esta mesma possivel versdo anterior, com o
mesmo conteddo proposto para ela neste capitulo, mas com a aplicacdo, também ao fim do
videotexto, do efeito de edigdo posterize como versao 4.

Entenda-se também ““versao” como podendo ser possibilidades, conforme apresentado
nas paginas anteriores, e nao necessariamente a filmagem dos poemas completos e inseridos,
de fato, no material. E importante avisar também que quando, na coluna Poema de chegada
(Libras) - que apresenta os paralelismos criados -, ndo séo especificadas quais as versdes a
que a estratégia em Libras se refere, significa que o paralelismo estaria contemplado em

qualquer uma das quatro versdes. Segue na pagina seguinte:
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POEMA DE PARTIDA
(PORTUGUES)

CONTEODO
FONOLOGICO- LEXICAL

Neologismos com fonemas orais.

MNeclogismos com
fonemas/parémetros  formacionais
sinalizados.

Reordenagéio/neologismos com as
mesmas 11 letras da palavra
*metamorfose”, com proximidade
da grafia correta e completa nas
3 dltimes  linhas, mas néo

Recorréncia de movimentos
curvilineos nos neologismos (verséo
1); Sinal de “lagarta” ou fragmentos/
parametros dele feito em warios
momentos ao longo do poema, com

ELEMENTOS$ DE concluindo, de fato. crescente proximidade da
construgéio completa de
COESAO E COERENCIA “metamorfose”, mas sem chegar co
SEMANTICA/POETICA sinal na integra (verséio 2);
Aplicaciio do efeito de edicio
posterize, ao fim do videotexto, mas
sem chegar & maxima intensidade
do efeito (verséio 3 e 4).
Contorno do poema em formato | Expresséio corporal: espaco reduzido
CONTORNO de um reténgulo, de sinalizagdio e  sinalizagéio
“comprimida” {com bragos
EMBLEMATICO/ISOMORFICO encostados na lateral do tronco e
DO TEXTO ombros levemente contraidos para
baixo).
Auséncia de letras maidsculas, de | Expresséic  facial monétona e
pontuacéio, de acentuacdio e de | constante, com  apenas  sutil
destaques como negrito ou itdlico. | expresséio de alerta, com
coMpPoOsICAO TIPOGRAFICA sobrancelhas nem franzidas nem
muito  levantadas, boca/ldbios
fechados e olhos mirando fixamente
a cimera.
Construida através da
composiciio  tipogrdfica e do | Um recurso de edigfio: Imagem em
CONSTANCIA FORMAL contorno isomdérfico do poema. tons de preto e branco.
Encadeamento  continuo  de | Sinalizacdio sem efeitos de transicéio
elementos, sem espacgos (grdficos | de video, cortes ou pausas de longa
RITMO TEXTUAL e ortograficos) entre eles, duracdo e também w0 de
morfismos na  transicfio  dos
elementos.
Identificacéio da “insinuagdo” no | Sinal de “lagarta” ou fragmentos/
poema da palavra | pardmetros dele feito em wdrios
PISTA SOBRE A SEMANTICA *metamorfose” (maior | momentos ao longo do poema.
DO POEMA autonomia do leitor por conta da

visilegibilidade do poema em
portugués).

Figura 26: Tabela de paralelismos e estratégias de transcriagdo do poema ‘metamorfose’.
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Portanto, nesta proposta préatica de transcriacdo para a Libras do poema 'metamorfose’,
foram utilizados desde recursos linguisticos e discursivos (verbais), como a organizago
fonologico-lexical, uso de expressdes faciais e corporais e a velocidade e ritmo de sinalizacéo,
até recursos semidticos/ de edicdo de video, como a mudanca de cor da imagem e a aplicacao
do efeito posterize ao fim de uma das versdes (ambos recursos ndo-verbais) e a aceleragéo
artificial/de edicdo da velocidade do video (recurso com interferéncia no verbal/discursivo).

Observou-se também que, para a trasncriacdo de um poema concreto que parte de
uma modalidade oral-auditiva com suporte semidtico escrito para ser recriado em uma
materialidade de modalidade visual-gestual-espacial com suporte semidtico filmico, parece
ser possivel a criacdo de paralelismos ndo verbais (como, por exemplo, efeitos de edicéo),
para recursos verbais do texto fonte (como a crescente aproximacao, nas ultimas trés linhas do
poema em portugués, da grafia correta de “metamorfose”), bem como vice-versa, a criagdo de
paralelismos verbais correspondendo aos recursos ndo-verbais do texto fonte (como o caso de
as expressfes ndo-manuais, que sdo recursos verbais da Libras, terem composto a criagdo
paralela para a forma e isomorfismos do poema em Portugués).

Apesar de ser importante a realizacdo de mais pesquisas acerca do tema para que seja
possivel fazer, com mais seguranca, generalizagdes a partir de uma amostra maior de poemas
concretos transcriados para a Libras, a “troca de papéis” poéticos entre recursos da linguagem
verbal e da linguagem ndo-verbal dos dois poemas (a0 que parece, devido as demandas de
uma traducdo que é intermodal e intersemidtica) parece ser uma possibilidade para este tipo
de traducdo/transcriacdo, a qual ndo representa, necessariamente, prejuizos na producdo de

sentidos poéticos, e, pelo contrario, mostra-se como uma possibilidade criadora potente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Acreditamos que a proposta pratica desenvolvida nesta pesquisa, aliada as discussoes
tedricas e reflexbes desenhadas no trabalho, demonstra a potencialidade do conceito da
transcriacdo no campo da traducdo de literatura na direcdo Lingua Portuguesa > Libras,
especialmente no caso de poesia concreta, tendo em vista a necessidade de dar respostas
criativas aos dilemas tradutorios impostos pela tentativa de contemplar as caracteristicas desse
género em um uma materialidade linguistica (Libras) que pertence a outra natureza de
modalidade e semiose.

E importante destacar que, em nossa perspectiva, esta pesquisa contribui pelas
reflexdes e questdes levantadas acerca do processo de transcriagdo desenrolado na proposta
pratica, sendo que o poema em Libras proposto ndo se apresenta como material pronto e
acabado. Nesse sentido, é preciso ainda salientar que se trata de um material que pretende
suscitar reflexGes na area, estando sujeito a varias outras interpretacfes e aberto a inimeras
outras possibilidades - como néo seria diferente quando o tema é traducdo, ja que esta, como
ja exaustivamente defendido aqui, € também criacéo.

Algumas lacunas, ou ainda, outras possibilidades, foram percebidas e apontadas por
nos na prépria analise dos resultados, considerando também que o material ndo apresenta uma
versdo Unica e pronta, mas, sim, agrega mais de uma versao do poema e recursos de apoio
para se pensar diferentes possibilidades de transcriacdo. Consideramos que outras eventuais
brechas, caminhos e possibilidades de criacéo e tradugdo, portanto, podem ser enxergadas (e
que bom!) por outros olhares.

Quanto a questdo técnica de edicdo do material, apesar de o material se propor a ser,
desde o inicio, apenas uma tentativa que reflita caminhos e possibilidades para a transcriagcdo
de poesia concreta para Libras (ao invés de um material para ampla circulagdo, como uma
tradug@o “pronta”), pensamos que, para trabalhos futuros, um cuidado maior com a qualidade
da captacdo e edicdo das imagens pode contribuir para o resultado do videotexto final (a
edicéo foi feita pela propria autora).

Acreditamos também que pode ser frutifera a tentativa que fizemos aqui de intersectar
areas de estudo ainda com timido didlogo e intercambio estabelecido entre si, como acontece
com 0s campos da traducéo e interpretacdo envolvendo linguas de sinais e a area da literatura

brasileira, em especial a que estuda poesia.
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Nessa direcdo, pensamos ser também importantissimo fazer ventilar os temas
pesquisados na éarea da traducgdo e interpretacdo de linguas de sinais, sobretudo no Brasil.
Desde a “fundacao” do campo de pesquisas de traducao e interpretacao de linguas de sinais no
Brasil, os temas mais frequentes tém sido os que se relacionam com a area da educacao, o que
€ um movimento natural e extremamente importante, ja que, em primeiro lugar, a urgéncia
por pesquisas era nessas areas, por estarem diretamente relacionadas as reivindicagdes e luta
das comunidades surdas por direitos humanos basicos - e, sabemos, as pesquisas académicas
cumprem também, inevitavelmente, o papel de legitimacdo e desmarginalizacdo dessas
comunidades, sobretudo quando sdo os préprios sujeitos surdos sdo esses autores. Todavia,
acreditamos estarmos em um momento social, historico e politico em que j& é possivel, além
de buscar um aprofundamento nas pesquisas que envolvem outras areas que ndo sdo a da
educacdo, também se aventurar por temas cada vez mais diversos, sendo esta pesquisa uma
tentativa de somar, junto aos autores aqui apresentados, nesse sentido.

O caminho de transcriacdo do poema ‘metamorfose’ teve distingdes do percurso que
costuma ser trilhado na transcriacdo de outros poemas do Portugués para a Libras,
principalmente em razao de seu carater “patchwork”, isto é, por conta de ter uma composigao
lexical com grande quantidade de elementos ndo convencionais e de combinagdes novas, que,
por sua vez, ndo estdo na memoria linguistica do tradutor, dificultando a possibilidade de
imaginar/projetar o produto final e, assim, a de ensaiar, trazendo a necessidade do uso de
camera e edicdo para o processo de elaboracdo discursiva, como detalhamos anteriormente.

Essa diferenca de percurso nos gerou certa angustia. Ndo saber como seria o texto
final, a dificuldade de projetar e visualizar como ficaria o resultado da tradugdo antes que
fosse iniciada a etapa da filmagem, por exemplo, pareceu provocar uma inseguranca mais
intensificada, sensacdo talvez menos comum em outras experiéncias tradutorias, ja que a
atividade de traducdo, devido a possibilidade de recursividade, tende a conferir mais
seguranca ao tradutor que a atividade interpretativa, que é fortemente marcada pela
imprevisibilidade.

Esses sentimentos - angustia, imprevisibilidade e ansiedade no fazer transcriatorio -
nos levaram a imaginar como teria sido o processo de criacdo do autor do poema. Nunca
saberemos, de fato, como se deu a criacdo do poema por Leminski, pois ndo ha registros de
ele compartilhando esse processo, todavia, € possivel imaginar a possibilidade de ele também
ter criado com aproximacdes, paralelismos metodoldgicos, ao nosso percurso de transcriagdo:
talvez tenha também pensado nas palavras de relacdo seméntica com a estética do poema que

gostaria que saltassem do texto e, para fazer a composigdo do “patchwork” de letras, tivesse
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“brincado” com as letras que integram a palavra “metamorfose”, como quem monta um
quebra-cabeca.

Levando em consideracdo as implicacOes da diferenca de modalidade linguistica e de
suporte semidtico entre a Lingua Portuguesa e a Lingua Brasileira de Sinais, para transcriar o
poema concreto ‘metamorfose’ de Leminski nessa direcionalidade, para criar paralelismos
para uma série de caracteristicas do poema fonte relacionadas & construcdo estética e a
producdo de sentidos - como o contetido fonoldgico-lexical, elementos de coesdo e coeréncia
semantica/poética, isomorfismos poéticos, composicéo tipografica, ritmo textual, entre outras
questBes que citamos, langamos mao desde recursos linguisticos e discursivos até recursos
semidticos/ de edicéo de video, além de tanto recursos verbais quanto ndo-verbais.

Contudo, é importante salientar que, apesar de as reflexdes feitas nesta proposta e
nossas escolhas de paralelismos poderem servir de apoio para outras producdes futuras, nao
acreditamos que as propostas que demos para a transcriacdo do poema ‘metamorfose’ de
Paulo Leminski possam ser generalizadas como Unicas maneiras de se pensar essa criacdo
paralela da transcriacdo. Além de essa ser uma pretensao que jamais tivemos com o trabalho,
acreditamos que a padronizacdo de estratégias caminharia em direcdo oposta ao proprio
conceito de transcriacdo de Haroldo de Campos, sendo que 0s poemas concretos podem
apresentar caracteristicas heterogéneas entre si, representando dilemas diferenciados, para 0s
quais saidas também diferenciadas devem ser pensadas.

Para futuras pesquisas sobre a traducgdo/transcriacdo de poesia concreta do Portugués
para a Libras, pensamos que seria muito interessante a investigacdo sobre as possiveis
estratégias de criagcdo paralela para poemas concretos com caracteristicas diversas do poema
enfocado nesta proposta, como poemas com maior complexidade de isomorfismos em relagéo
aos contornos, visando explorar outras possibilidades e caminhos criativos. Outra questdo a
ser problematizada em trabalhos futuros poderiam ser as possibilidades, potencialidades e
limites de se transcriar poesia concreta do Portugués escrito para a Libras também escrita,
através do Signwriting. Por fim, apontamos a possibilidade de pesquisas que se detenham, de
maneira mais aprofundada que a breve reflexdo que fizemos acerca disso, as interfaces entre a

poesia concreta e a poesia que “nasce sinalizada”, tragando didlogos entre elas.
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