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“Da mandioca quero a massa e o beiju,

do mundéu quero a paca e o tatu;

da mulher quero o sapato, quero o pé!

— quero a paca, quero o tatu, quero o mundé. ..
Eu, do pat, quero a mae, quero a fitha:
também quero casar na fomilia.

Quero o galo, quero a galinha do terreiro,

quero o menino da capanga do dinheiro.

Quero o boi, quero o chifre, quero o guampo;
do cumbuco do balaio quero o tampo.

Quero a pimenta, quero o caldo, quero o molho!
— eu do guampo quero o chifre, quero o boi.
Qu’é dele, o doido, qu’é dele, o maluco?

Eu quero o tempo do abalaio do cumbuco...”

(Coco de festa, do Chico Barbés, dito Chico

Rabeca, dito Chico Precata, Chico do Norte, -

Chico Mouro, Chico Rita, - na Sirga, Ran-
charia da Sirga, Vereda da Sirga, Baixio
da Sirga, Sertdio da Sirga.)

quebracoco do Coco. A correspondéncia de Jodo Guimaraes
Rosa com seu Tradutor italiano, Edoardo Bizzarri,! apresenta
valiosos subsidios para a discussdo de problemas concernen-
tes & relacgdo entre o original e a copia, ambos discutidos no processo
de traducdo que faz da escrita, mais do que a inscri¢do do significado
pleno, a dindmica flutuagdo de significantes, através de que fulgura,
fugidio, o horizonte do(s) sentido(s). Assim, pode-se entender o entu-
siasmo com que Guimaries Rosa acompanha a leitura de seu tradutor
até mesmo o envolvimento amoroso que os une na leitura em comum.?
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Como leitores privilegiados, véem-se a ler na cena do texto, que
persegue e presentifica a anamorfose de um nucleo flutuante de
significacdo, que jamais se solidifica e sempre aponta para o centro
incégnito. Transparece, desse modo, nessas cartas trocadas, o que se
oculta no discurso do desejo, como pulsio de preenchimento do im-
preenchivel, de tradutibilidade do intraduzivel. Na esteira de R.
Barthes,? pode-se concluir que o centro incégnito e almejado é a
cintilacdo, breve e densa, entre as duas margens da producdo do
sentido, percebido como um fading, encenacio de um aparecimento/
desaparecimento, determinado pela dialética tensio entre a cadeia
dos significantes e a cadeia dos significados. Autor e Tradutor sdo
leitores privilegiados porque se aproximam desse nicleo instavel,
mesmo inexistente, da escrita. Desenovelam e refazem os lacos do
tecido, auscultam a trama de vozes do que “transmuz da pedra das
palavras”, ou seja, do que transluz e emudece, flutua e transparece
na cadeia dos significantes. Veja-se texto de correspondéncia, datada
de 4 de dezembro de 1963, em que o escritor brasileiro ¢raduz para
o italiano esse ansia de compartilhamento do original como fieri,
fazer-se nas bordas do niticleo de que se carece, que se sente como
falta de significado primeiro, de definitivos arquétipos inaugurais:

Nada de sentimentos de culpa. Vocé jamais me decepcio-
nara. Porém, para melhor tranqgiiiliza-lo, digo a verdade a
Vocé. Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo, como se
o estivesse “traduzindo”, de algum alto original, existente
alhures, no mundo astral ou no “plano das idéias”, dos
arquétipos, por exemplo. Nunca sei se estou acertando ou
falhando, nessa “traducio”. Assim, .quando me “re”-tra-
duzem para outro idioma, nunca sei, também, em casos de
divergéncia, se nio foi o Tradutor quem, de fato, acertou,
restabelecendo a verdade do “original ideal”, que eu desvir-
tuara... No seu caso, entdo, de uma traducio Bizzarri, tudo
ja estd previamente, antecipadamente bem. (C. p. 63-64) .

Jodo Guimardes Rosa desenvolve um denso processo de identi-
ficagdo com o Tradutor italiano, porque este, ao oferecer-se como
texto encenado em seu fazer-se, lhe permite ver-se a ver-se: ver-se
a ser visto como encenacio, espetaculo, ja no espaco da substituicio,
14 onde ele/Escritor nio esti. Isto é o processo de correspon-
déncia/traducio possibilita a verbalizacio do percurso (inverso, na
reconstituicdo literaria) que vai do simbélico ao imaginirio. Sob a
encenacdo e teatralizacdo da obra finda, desvenda-se, para o Autor/
Leitor, o exercicio de transformacdes e de substituicdes, que pulsio-
nam o desejo de perfazimento da obra prima. Prima, tanto na
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acepgdo de primeira, de original, no nivel cronolégico, quanto de
obra que versa sobre as origens, no nivel mitico e fantasmatico.
Enfim, a correspondéncia/tradugio propicia ao Autor/Leitor o mer-
gulho narefsico nas préprias projecdes, de que decorre um delirante
processo de desdobramento de imagem e simbolos. Em correspon-
déncia de 19 de novembro de 1963, Jodo Guimardes Rosa confessa
0 que existe de “ revolutear fantomatico de poeira espectral” nas
suas “representagdes imaginirias ou ‘entrevistas’”. Na ocasiao,
Edoardo Bizzarri perguntara-lhe onde poderiam ser encontrados
dados que caracterizassem as “imaginacdes populares”, subjacentes
a seguinte passagem de o Recado do morro: 4

Vez em quando, batia o vento — girava a poeira brancada,
feito moido de gesso ou mais cinzenta, dela se formam
vultos de seres, que a pedra copia; o goro, o onho e o
saponho, o osgo e o pitosgo, o nhid-d, o zamberdo, o qui-
bungo-branco, o morcegaz, o regonguz, o sobre-lobo, o
monstro homem.

A resposta do escritor brasileiro, com relacio a origem das
expressdes exéticas, vale um modelo reduzido de sua Poética, como
transmutagio dos fantasmas das trevas e da morte nas matrizes, nos
velhos mitos conciliares da criaciio e da destruigio:

S6, talvez, em Rabelais, nas narracdes de sabaths, de bru-
xarias medievais, sugestdes nas catedrais géticas, nas gor-
gulas e carantonhas.

Néo séo, ndo se trata, no texto, de imaginacdes exatamente
populares. Mas de propositais semicontrafacges destas,
para figurar o que, na imaginacio de um espectador sen-
sivel, & sugerido pelos vultos que o vento parece formar
com a poeira calcérea, estranhissimamente, naquele deso-
lado lugar.

Digamos:

o gorgonio? o ippogripho? o Grifagno?

o Bafomet? a arqui-harpia?

Outras matrizes, que a mitologia pode fornecer. (C. p. 53)

Embora ndo se recuse a explicar, pacientemente, os vocébulos
ex6ticos, Guimardes Rosa incita Bizzarri 3 criacio (Cf. “Nio se
prenda estreito ao original”. C. p. 64), dando-lhe um roteiro para
a reprodugdo desse fantasmatico, no nivel de representacdes incons-
cientes e primérias. Essas projecSes fantasméaticas, ensina o Autor
subrepticiamente, ainda que se revistam de formas variadas nas
mitologias, remetem ao simbolismo das possibilidades infinitas de
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transmutacdes na natureza, assim como aos fantasmas da culpa,
do castigo e da morte, associados ao elemento feminino, ancestral e
arquetipico. Ao Tradutor cabe a tarefa de recriar a linguagem
secreta da dinimica do encadeamento simbélico, que expressa a
laténcia pulsante da mobilidade dos sentidos. Trabalhando sobre
o imaginério do Tradutor, o Autor desvenda-lhe outras “veredas”
dessa trajetbria/travessia, a ser moldada no italiano, sem que se
perca seu quid especifico. Coordenando essas figuracdes do movi-
mento criador e destruidor (de tudo que parece gorgénio, de
gérgome, ou grifdnio, de gripho), surgem o do Sabath, Bafomet,
e a matriz da Harpia. Se ao grifdnio, pode-se atribuir a funcéo de
guardides do umbral, entre a vida e a morte, cabem ao gorgénio
ou hérpico as imanacdes das trevas e das sombras punitivas. Ja
Bafomet, figura panteistica e magica do absoluto, segundo Eliphas
Levi$ traz nos bragos as palavras solve et coagula, férmula sinte-
tizadora do Opus Magnum da Alquimia, o qual se baseia no tra-
balho incessante de dissolver e coaguler os elementos no nivel
material e imaterial. Essa férmula, como j& escrevemos em outros
trabalhos, parece-nos claramente associada aos processos de deslo-
camento e condensacio, que estruturam os discursos miticos, oniricos
e lingiifsticos. A tarefa do Tradutor, pois, é encontrar, no seu
idioma, processos correspondentes de associacOes e dissociagdes de
significantes.

Vejamos, agora, alguns exemplos em que é nitida, no Autor, a
intengio de atingir aquele centro incégnito e fantasmdtico, nicleo
imponderavel do inconsciente e da representacio enquanto cadeia de
significantes. Na leitura lacaniana de Frreud,® tal nicleo em constante
anassemia ou flutuacdo dos sentidos, nada mais é que o umbigo
dos sonhos: espaco de ligagéo e ruptura com o inconsciente, cicatriz
e Lidncia, onde fulgura, como presenca/ auséncia, o nio formulado
do desejo, o nio-realizado da plenificacéio do sentido unmico. O pri-
meiro desses exemplos remete, ainda, ao objeto da criagdio literiria,
como promessa de preenchimento dessa hifincia, dessa néo realiza-
¢io, mais do que em seu cumprimento. Ou seja, a representacio
é sempre uma espreita na drea, uma escuta do informulado, que
subjaz ao fragmentério e ao miltiplo:

p- 397 linha 10: -

“grimo”: de uma feitira sério-comica, parecendo com as fi-
guras dos velhos liyros de estérias; feio careteante; de rosto
engelhado, rugoso (Cf. em italiano: grimoso: Vecchio grin-
20s0). Em inglés: grim = carrancudo, severo, feio, horren-

234



do, sombrio, etc. Em alemio: grimm: furioso, sanhoso.
Em dinamarqués: grimme: feio. Em portugués: grima,
raiva, 6dio grimaca = careta. Eu quis captar o quid,
universal, desse radical. (C. p. 42)

Esse processo de criagéo, que une o sagrado e o profano, o
cdmico e o imaginario (cf. o prefacio Aletria e Hermenéutica, de
Tutaméia) aponta para a possibilidade de representacio a partir
de tragos, de correspondéncias universais e de fragmentos da per-
cepgao, arquivados no inconsciente e que devem ser ativados, inves-
tidos no texto. Tal como se verifica no exemplo seguinte:

p. 455 linha 18:

“corujo vismaw”. Existe bisnau ou pdssaro bisnau, signifi-
cando “velhaco”, homem finério e astucioso. Mas a expres-
s80, o termo, veio do latim: bis malus. Dai, o0 meu visman
como “restituicdo etimologica”. Mas usado, principalmente,
pela expressiva carga de estranheza e mistério, por causa
da sonoridade e do aspecto, e, ndo menos, por ser palavra
nova, desconhecida, inventada, intrigando o leitor e me-
xendo com seu subconseiente. (C. p. 45)

Os descordos entre Rosa e Bizzarri foram raros. O maior deles,
todavia, demonstra, de modo comico e sério, o problema da flutuacao
do nucleo estruturante da obra, no processo da leitura/traducéo.
Referimos-nos ao “epis6dio” do Coco de Festa do Chico Barbos, que
utilizamos como epigrafe deste trabalho. A disputa, travada entre
o Autor e o Tradutor, reflete o processo de apropriacdo do texto,
feito por Bizzarri, j4 ele mesmo signo no corpo do texto traduzido,
enquanto a defesa de Rosa configura o esforco de manutencio da
integridade original da obra.

Ao traduzir Corpo de baile, Edoardo Bizzarri propde a Guime»
ries Rosa a eliminagdo do Coco, como epigrafe da obra toda. Em
correspondéncia datada de 6 de outubro de 1963, justifica o corte
pelo fato de que o texto em questdo nao produziria, no leitor estran-
geiro, 0 mesmo efeito, principalmente por vir justaposto as citagGes
de Plotino e Ruysbroeck. O que se percebe, neste momento da
correspondéncia, é que o Tradutor ainda ndo se inteirou do sentido
comico-sério (proposta persistente de Guimarades Rosa), produzido
por tais citagdes, que versam todas sobre a palavra oculta, a multi-
plicidade da representacéo, como pauta e pacto de sentidos flu-
tuantes. A leitura do Tradutor é, entdo, apenas fragmentaria,
‘marcada pelo tom erudito e informativo, no nivel dos significados:
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1. — Eu sugeria — quanto as citacoes epigrafando a obra
toda — a eliminacdo (ndo me xingue) do Coco de festa
do Chico Barhos, pois, fatalmente, na traducio em outra
lingua e para o leitor estrangeiro (que tem ainda que ser
introduzido no mundo do sertdo) sua aproximacdo com
Plotino e Ruysbroeck perde todo o sabor, sentido e sugestao
que pode apresentar o texto original para o leitor brasileiro.

No caso, porém, de V. achar necessaria a inclusio do Coco
na edicédo italiana, pego maiores esclarecimentos a respeito
dos versos 8 e 10. (C. p.19)

Na carta de 11 de outubro de 1963, Rosa resiste ao corte defi-
nitivo do Coco, que, sub-repticamente, se insinua, no nivel de estru-
turacio do Corpo de baile, como elemento imprescindivel -para o
encadeamento dos textos e para a programacio da leitura, pelo
menos dos romances que compoem a 1* parte, “Gerais”. Isto €,
como se verda mais adiante, o Coco é tamhbém um elemento de
“Parabase’ (titulo da 2¢ parte de Corpo de Baile) e, como tal. encena
a fala do Escritor/Autor, do emissor de uma Poética, de uma men-
sagem metalingiiistica:

1. Coco de festa do Chico Barbds. Perfeito, de acordo com
a supressio, como epigrafe geral. Sera, porém, que pode-
riamos deslocé-lo para epigrafe de “ estoria de Lélio e
Lina”, ou para “Ddo Lalaldo”? Mas, isso, vera V. depois,
melhor. (A traducao dos versos 8 e 10 vai mais adiante).
C. p. 20)

No mais adiante da correspondéncia, em forma bem significa-
tiva de P. 8. (o post-scriptum é inscricdo do lapso, da fenda/brecha
significante), Guimaraes Rosa volta ao Coco e demonstra sua impor=
tancia como elemento de organizacio de uma Poética do Fragmen-
tariv, a partir da dispersio e da concentracio, do imprevisto da
conciliacdo de elementos disparatados:

P. 8. — Ja ia-me esquecendo do C'oco do Chico. Eis:

Verso 8:

Suponho seja um desses meninos que guiam os cegos pedi-
dores de esmola, pelas estradas, e vao guardando, numa
sacola ou capanga, o dinheirinho arrecadado.

Verso 10:
A tampa do balaio, ou do cumbuco: recipiente de chifre,
para rapé, ete. (C. p.23-24)
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Assim, e de repente feito Tradutor inaugural do préprio texto,
como se se visse a ver-se, no ato de traduzir-se e perceber-se como
efeito de significantes, o Autor revém como o sujeito entre parén-
teses, o elidido e traduzido, sobretudo como aquele que porta o sinal
da falta a ser preenchida. Ou seja, como o portador da chave do
significado, da marca ou da inscricio inaugurais:

(Como Vocé vé, eu mesmo néo sei. Ouvi esse coco, no
sertao, e, justamente pela poesia de sua estranha mixérdia,

ele me impressionou vivamente. N#io escapario a V. os
reguintes, absolutamente imprevistos: o “pé” da mulher,
o “sapato” — toque anacrebntico. Mas, principalmente,
traduz ele, de modo cdmico aparente, mas cheio de vitali-
dade, uma ansia de posse da totalidade, do absoluto, da
simultaneidade e plenitude, eternas. O cantor, ele mesmo,
reconhece que o0s outros, os comuns e os mediocres, o tomam
por louco. Mas ele, assim mesmo, persiste em querer tudo: o
conteiido e a prépria caixa de Pandora — até sua tampa! —
e seja ela o que for: balaio ou cumbuco...). (C. p.24)

Como portador do signo inaugural, o Autor reivindica o direito
e a primazia estrutural da leitura/traducio primeira, que se confi-
gura como produto da intui¢do que capta um prazer a cumprir-se:
o inesperado erotismo da reconstituigio do corpo disseminado; o
do saber-se e perder-se na loucura e na transgressio dos inter-
ditos na cadeia dos significados.

Em seguida, a correspondéncia sobre o Coco tece, sinuosamente,
a disputa sobre a relagdo hierirquica entre o texto primeiro e o
texto segundo. Da parte do Autor, uma proposta de leitura/tradugio
de uma dnsia ou pulsio de completude, de preenchimento. Isto &,
de uma criagdo/recriagio persistente sobre o vazio e a perda,
sobre os fragmentos e o mosaico das coisas disseminadas. Da parte
do Tradutor, a tarefa de uma traducio/recepciio marcada pelo anseio,
pela incerteza diante do que se configura como indizivel, no ddsli-
zamento dos significantes. Observe-se o desalento de Bizzarri, em
correspondéncia datada de 30 de outubro de 1963:

O Coco do Chico é de fato bem gostoso; mas daqui a dizer
que possa ser traduzido... Em todo caso, tentei transpé-lo
para o italiano. E aqui vai a minha tentativa: procurei
dar o ritmo, a rima, o gosto das aproximacdes inesperadas,
o sentido geral e jocoso do absurdo anseio humano, fugindo
forcadamente de uma tradugdo ao pé da letra. Acha que
pode servir? Inclusive a rapida explicacdo que o acom-
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panharia, em substituicio a sua? Sem receios. V. concor-
dando, penso que ficaria bem como a epigrafe da estéria
de Lélio, pois Lélio também quer das coisas o miudo e o
inteiro, demais. (C. p.36)

O “descordo” entre Rosa e Bizzarri parece encaminhar-se para

um acordo satisfatério. De fato, em correspondéncia de 6 de novem-
bro de 1963, o Autor transborda, literalmente, de entusiasmo com
a traducio do Coco:

A traducio do COCO saiu fabulosa, formiddvel, estupenda,
inerivel. (Chega a espantar-me e comover-me, ver como
V. é severo consigo mesmo) . Nao sei, mas V., para mim,
cresce a cada momento. Parodio a Bayer. ... “Se é Bizzarri
— é bom”! Vocé é um mistério. V., em tudo, me permite o
puro prazer de admirar. Ndo ha linha, nem coisinha,
de sua lavra, que ndo me dé o “frémito”. Tenho recebido,
ja aditadas ou ainda datilografadas, pecas de tradutores
meus, em francés, italiano, inglés, norte-americano, alemao,
“austriaco”, espanhol e “uruguaio/argentino”, (platenho);
tudo bom, em geral, mas sem transmitir-me essa imediata
sensacio de invulnerabilidade e plenitude, de facanha aca-
bada e perfeita, ida ao limite — que o que V. escreve me
traz. E, como isto que digo ndo é euforia egocéntrica
minha, nem lisonja ‘barata, mas constatagido sincera, fico
pensando. Que predisposicio é esta? Alguma espécie de
correspondéncia animica, ou de igual cumprimento-de-ondas
de sensibilidades? Sinto-me com vocacao para ser... seu
discipulo. E, ainda bem que V. ndo é lider partidario, a
captar adeptos. Assim, pois, o coco estd aprovadissimo,
a “rapida explicacio”, inclusive. Obrigado. (C. p.36-37)

Essa exaltada concordancia, provocada pela “sensacio de invul-

nerabilidade e plenitude”, implica, por parte do Autor, a reivindi-
cacio da primazia da leitura/traducio primeira, que deve manter-se
na integridade da pauta inaugural, embora ndo se negue ao Tradutor
a liberdade de criar dentro dela. Implica, ainda, a proposicio de um
“discorso universale”, ou de uma colagem emissdo/recepgéo, sobre

que o Tradutor, em carta de 23 de abril de 1963, jA4 manifestara
certa reserva:
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universale”, interior, fundamento de todo possivel idioma
(o que torna possivel o ato de traduzir), gostaria de con-
versar um bocado. Mas os assuntos imediatos estdio mesmo
tumultuando. (C. p.13)



Para Guimaries Rosa, a traducdo italiana deveria promover,
todavia, esta aproximacdo ou sincronicidade que mantivesse o mesmo
ritmo estruturante, caracterizado pelas aproximacoes inusitadas do
texto original. Passada a euforia pela tradugio do Coco, o Autor
toma consciéncia de que o Tradutor comeca a inserir-se como criador
que o expulsa da cena do texto, inscrevendo-se ele préprio no corpo
da escrita. Assim, Rosa retoma o problema da invulnerabilidade do
texto, em carta de 3 de janeiro de 1964, apdés concordar com o deslo-
camento da epigrafe para A Estéria de Lélio e Lina, que, por um
lapso significativo, ele troca por Ddo-Lalaldo, revelando sua prefe-
réncia pelo relacionamento do Coco mais com a mizdrdie ou a
loucura, do que com o miudo e o interior da leitura da Estéria de
Lélio e Lina, feita por Bizzarri:

Agora, a explicagdo que Vocé deu (“Libera traduzione di
un testo popolare autentico, transcritto dall’ Autore, ¢ ritma-
to sulla musice di una danza afro-brasiliana, il Coco”), tao
boa em si, pode servir, e bem, como nota-de-pagina, ou no
“Elucidario”. Ao passo que, simplesmente sotoposta ao Coco,
gquebra o encantamento magico, a que visamos, e traz o
acento, para o aspecto “documentario” do livro — que
é apenas subsidiarissimo, acessério, mais um “mal necessa-

rio”, mas jamais devendo predominar sobre o poético, o
mégico, o humor e a transcendéncia metafisica. (C. p. 81)

Rosa insiste na permanéncia desse quid ou desse quem das
coisas que programa a recepcio de seu texto, & maneira da Pardbase
dos “romances” de Corpo de Baile que versam sobre seu processo
especifico de criagdo. No teatro antigo, a pardbase consistia num
intermezzo, critico ou cémico, em que o Coro ocupava o palco vazio,
expressando as opinides do Autor. Ora, pressupomos que o Autor
joga, também o sentido desses textos de Pardbase, com os sentidos
complementares de Andbase e Catdbase, préprios dos Mistérios, em
que se processam a ascensido e a descida do espirito, na Iluminatio
inicidtica. A substituicio de sua nota pela explicag@o do Tradutor
iria, portanto, des-orientar a proposta inaugural de leitura do texto.
Lembremos a nota original do Coco:

Coco de festa, do Chico Barbés, dito Chico Rabeca, dito
Chico Precata, Chico do Norte, Chico Mouro, Chico Rita, —
na Sirga, Rancharia da Sirga, Baixio da Sirga, Sertdo da
Sirga.

Nessa enumeragio, que faz parte dos processos de caracterizagao,
do Todo pelos fragmentos, o Autor propde a impossibilidade de se
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“embarcar num s6 aspecto a personalidade de uma pessoa inte-
ressante”’, o que condiz com as citacdes de Ruysbroeck sobre a pedra
que traz ao portador um nome novo. Ou seja, reafirma a potencia-
lidade magica da palavra ou do jogo dos significantes na represen-
tacdo/inauguracio do real. A insisténcia na nomeacdo concéntrica
do espaco condiz com as citacdes de Plotino, sobre o’ circulo, a
circunferéncia, bem como sobre o dancador. Isto é, sobre o Artista
que configura uma ordem sobre o caos e, sobre “a pressa das coisas”,
institui um centro, uma cosmovisio congruente do tempo e do espaco.
Aproximando o Coco das citacoes eruditas, o Autor tinha, como
proposito, aquele mesmo projeto de Aletria e Hermenéutica, em
Tutaméia: saltar/dancar do cémico ao excelso, descobrir, no pacto
ilusério das aparéncias e do aparentemente insignificante;, a pauta
secreta da producao do sentido, do processo de significacao:

Confesso que acho humor nisso, e “abertura” para o mis-
teriozinho que é a vida (conforme o “Corpo de Baile”, pelo
menos) (...) Enfim. Agora, depois disso, a outra “expli-
cacdo”, como ja disse, podia figurar como nota (esclare-
cendo o que é um ‘‘coco”) como pé-de-pagina, ou no “Eluci-
dario”. Assim acho que pegavamos o optimum. (C. p. 82-82)

A “pendenga” sobre o Coco, perdura por mais seis cartas.
A partir da 3* edicdo, por motivos 6bvios de comercializacdo, Corpo
de Baile foi dividido em trés volumes, para se tornar mais “convi-
dativo”. O préprio Autor incumbiu-se da divisio das epigrafes, o
que determinou a indicacio privativa do Coco do Chico Barbds para
a novela Dao-Lalaldo. Nesse interim, o Tradutor faz contramarcha e
decide indicar o Coco para epigrafe geral da edigdo italiana. Eis
o Tradutor inserido, finalmente, na programacio inaugural do texto.
Iniciado no mistério da epigrafe, ndo quer dar espaco a leitores
palpiteiros e desprevenidos, tais como ele; podemos dizer, na fase
inicial de sua leitura. ... Mais uma vez se afirma a luta do Escri-
tor/Tradutor para manter-se fiel a um ntcleo residual, caracterizador
da. obra como um todo. E comica e emocionante a fidelidade do
Tradutor, manifestada em correspondéncia de 15 de janeiro de 1964:

E sabe por qué? (Xingue de novo) Para equilibrar um
pouco, com a colorida intuicdo popular, Plotino e Ruys-
broeck, que deixados sozinhos, 14 na frente, como égua
madrinha, ameacam dar ao leitor desprevenido e palpiteiro
(a maioria dos leitores pertence a imensa legiao dos palpi-
teiros, e a quasé totalidade dos criticos literarios) uma
idéia falsamente errada das estorias. Posso, para a edicdo
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italiana, respeitar a ordem da primeira edigdo original?
E claro que, nesta nova perspectiva, aceito em cheio a sua
suggﬁtio, quanto & nota explicativa. (C. p. 84)

Edoardo Bizzarri, entretanto, em “volubilidade” confessa, volta
posteriormente, em 1° de fevereiro de 1964, a insistir sobre a incom-~
patibilidade entre a nota do Autor e a explicagdo do Tradutor.
Persiste em seu propésito de substituir a nota pela sua explicacéo,
que reforcaria “o humor do texto do ‘Coco’, realcando o valor de
contraste-analogia com as citacdes filosoficas. O que se acentua,
entdo, é a afirmacdo da recepcio do texto, do processo da leitura
como criagdo. O Autor concilia, finalmente, mas propde que ambas,
nota e explicacdo, aparecam juntas, em qualquer hierarquia, soto-
postas ou em pé de pagina, conquanto que nio se sobreponha o
discurso do Tradutor ao discurso do Autor. Permite-se, também,
de certo modo ironicamente, alterar a criagdo de seu sécio, contri-
buindo com alguns “ornatos graficos”. Veja-se trecho da correspon-
déncia de 7 de fevereiro de 1964:

Por exemplo: pér CANZIONE DI FESTA assim em versais
ou versaletes; pdr, alternadamente, as alcunhas em grifo e
em normal (entraraim em grifo Ciccio Strazzia-Violino. ..
Ciccio del Nord. .. Ciccio della Rita) e idem para a desig-
nacdes de lugar: ... frazione delPAlzia. .. Valle dell Alzaia, -
C. p.93) '

Esses ornatos graficos sio signos da outorga de emblemas que
esculpem a originalidade da tradugdo primeira do Autor, permitindo
0 acesso a seus arcanos, a seu segredo de verbo inaugural. Todavia,
representam, principalmente a afirmacio ciosa, entre o sério e o
coémico, da paternidade do texto, como veremos a seguir.

Vivendo o visto mas vivando estrela. Apropriar-se de emblemas,
dos emblemas do Outro traduzido é, ndo s6 capturar os hieréglifos
de seu eserito, mas, sobretudo, apoderar-se do hieroeriptico de sua
inscricio. Sempre foi parte do procedimento criativo de J. G. Rosa
a inscricdo no lugar do Outro traduzido, como um processo de
adequagdo a uma estrutura intuida como magica e encantéria.
A esta estrutura inaugurante, sobrepde o Autor a decifracao de
seu encadeamento mais profundo, o qual se articula como pauta,
no nivel dos significantes. Descobrir o hierocriptico &, pois, para o
Autor, recriar o corte e o recorte da articulacio dos hieréglifos,
compreendidos como efeito de significante, como encenaciio de
significacéo.?
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Em conhecido texto antolégico, extraido do conto Sdo Marcos,
de Sagarana, Guimaries Rosa articula essa leitura, que vai do
hieroglifico ao hierocriptico, mas & maneira de um silogismo incon-
cluso .8 Isto &, a uma cifracio dispersiva, aparentemente ingénua e
humoristica, segue-se a decifragio concentrada e alusiva, cuja meta
é a inconclusdo que projeta outros modos de ver e ouvir, de ler e
escrever. Articulacdes/projegdes, portanto, de “dimensdes para ma-
gicos novos sistemas de pensamento”.?

Releia-se, assim, nessa linha, a teoria do “canto e plumagem
das palavras”,® metaforizaciio da Linguagem dos Pdssaros dos mis-
ticos e iniciados, segundo os quais o ritmo e a repetigéio estabelecem
a comunicagéio com graus mais elevados do ser. No plano da arti-
culaciio lingiiistica, esse ritmo, diferenciado na variabilidade de suas
modulagdes, desnuda o jogo e o mecanismo da representacio.

Na exposicio da teoria do “canto e plumagem” das palavras,
a primeira proposicio é a da hieroglifica, ingénua e mal articulada
inscricéio do poeta capiau. Gravada a faca e a canivete, nos entrenés
do bambu, ela simboliza uma integridade inaugural, cujo recorte se
perdeu no ritmo das articulagdes 16gicas. No nivel da representacéo,
configura a traduciio do salto que vai das articulagGes latentes do
visivel (os olhos, o espelho do encontro inusitado da diferenca) ao
éxtase (o desejo de identificagiio e anulamento no outro, como com-
pletude do desejo) :

“Teus olhos tao singular
Dessas trancinhas tdo preta
Qero morer eim teus braco
Aj fermosa marieta.”

Os cortes graficos e sintéticos, feitos pela inscrigdo do imagi-
nario primitivo, sio analogos, pois, aos do silogismo inconcluso a
que se refere Guimaries Rosa, bem como aos efeitos de uma fulgu-
racio entre as duas margens — a dos significantes e dos signifi-
cados. Desse modo, a visdo da trova expressiva, porém truncada,
sugere 2o Autor a potencialidade mégica e concentrada das arti-
culacdes, quando desposadas das méscaras e convengOes sociais.
Sugere, ainda, o deslizamento de um nicleo (a falta, o desejo a ser
preenchido), cuja indecidibilidade é tudo aquilo que sempre escapa,
como contelido pleno, na dindmica dos significantes.

Por isso, o Autor sotopde, a ldpis, seu comentério ao texto
primitivo, metaforizando o processo de articulagio do imaginério,
na expressio literaria. Esta segunda inserigdo trabalha as marcas
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originais, promove a leitura dos tragos indiziveis. A traducdo
segunda processa-se como recorte/refenda sobre os tragos da pri-
meira, extraindo dos' significados dispersos a cadeia significativa
que os ilumina, explicita.

A segunda inscrigdo realga, portanto, o puro efeito dos signi-
ficantes, seu deslizamento arbitrario, rememorativo de um nicleo
instavel. Isto &, o arrolamento/repeticio dos nomes dos reis meso-
potdmios, 4 maneira dos mantras do hinduismo e dos dhiks islimicos,
traz & cena da representagio, a rememoracio nostélgica de uma
perdida integridade inaugural. Como todas férmulas sagradas- e
mégicas, esses vocabulos magicos s@o o abre-te sésamo das estru-
turas ocultas, as palavras que abrem a pedra (a opacidade) do realt

Esse simbolismo remete, pois, & representacio do niicleo fugidio,
no deslizamento dos significantes, & linguagem como horizonte do
ser, lugar de corte (fenda) e dos recortes (refendas), a partir
de que o simbélico se intitui. A segunda traducio partilha, satani-
camente, da experiéncia do Verbo inaugural, ao dar forma so caos
da primeira. Esse parodiar da inscrigio divina & que provoca a
reacdo esconjuratéria do primeiro tradutor dos caos. Vejamos a se-
qiiéncia de comentarios aos primeiros poemas.

No rol/poema dos reis leoninos, o Autor visa, portanto, ao
“ileso gume do vocébulo, pouco visto e menos ainda ouvido, rara-
mente usado, melhor fora se ndo usado”:

Sargon
Assarharddon
Assurbanipal

Teglattphalasar, Salmanassar

Nabonid, Nabopalassar, Nabucodonosor
Belsazar

Sanekkerib.

As duas proposigoes, segue-se a formula migica e esconjuratéria,
que, como inconclusd@o, remete a outros planos de articulagdes do
real visto e vivido, pulo do profano ao sagrado, do manifesto ao
oculto:

Lingua de turco rabatacho dos infernos.

Em suma, o Autor apropriou-se do texto primitivo, desentranhou
dele — do nivel (hieroglifico) do encadeamento dos significados —
sua articulacio mais profunda (hierocriptica), instituida no nivel
dos significantes, ,
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Essa articulaciio, antes latente e secreta, é entéo encenada como
puro efeito do significante, o que vale dizer que o ser e a unidade/
integridade inaugural se institui como linguagem e apenas como
' linguagem, mesmo que aponte para o Grande Significante (Deus,
Todo, Niecleo intacto, etc.). Por isso, o aspecto mitico da obra
rosiana nunca se centra num Significado Unico, na plenificacéo dos
sentidos. O mitico em Guimardes Rosa é sempre alusivo, circular,
travessia que transforma o eterno retorno dos significados na repe-
ticio marcada pela diferenga, pela disperséo.

A repetigéio dos nomes dos reis leoninos provoca o mesmo efeito
das ladainhas, que invocam o eterno retorno do sagrado pela acumu-
lacio de seus atributos dispersos. O mesmo efeito encontra-se nos
processos de enumeragdo cadtica da literatura contemporéanea: o de
configurar o todo como mosaico de atomos ou fragmentos dispersos.

A repeticio promove a diferenca, a alteridade, a percepgio do
Mesmo como sempre Outro, nas possibilidades mltiplas de articula-
cio dos significantes. Essa diferenga articuladora se nega aos enca-
deamentos “ja vistos e ja ouvidos”. Cria novas perspectivas do ser
e do real, & imagem e semelhanca do ato criador ‘inaugural. Nesse
sentido, o processo criador exorbita as dimensdes do humano e da
ordem natural, pois parodia sacrilegamente (como simulacro e nao
como cdpia ou reflexo passivo) o ato narcisico de Deus, ao criar o
mundo 4 sua imagem e semelhanga.

Dai o salto, o passo do dangarino, que reinyenta, com Arte, a
pauta secreta, a simular, na nostalgia de um nicleo, o centro resga-
tador da totalidade sem fissuras, sem brechas. Essa reinvencio,
pela perseguigio da totalidade no fragmentario, como salto de demo-
niaco, saténico, dai o esconjuro, como inconclusdo, como salto ao
sublime, que apenas se incorpora na encenagio arbitraria dos sig-
nificantes.

Voltando ao “Quebra-coco do coco” (segundo a expresséo irbnica
de Guimaries Rosa),2 vemos que o Autor cobra do Tradutor a
tradutibilidade de uma articulagio secreta, original, sobre a qual
Edoardo Bizzarri insiste em sobrepor apenas a leitura do hieroglifico,
sem atinar com o hierocriptico do encadeamento dos textos (do coco
e da nota do Autor, a qual o Tradutor quer substituir pela sua nota
explicativa) . Leia-se a passagem de correspondéncia, j& mencionada
anteriormente, em que se expressam a recalcitrincia e a “volubili-
dade” de Bizzarri. A carta é datada de 1° de fevereiro de 1964:
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86 duas minimas, mas importantes modificacdes, V. permi-
tindo: o titulo da primeira novela transformado simples-
mente em “Miguilim”; e o “Coco” (ah, volubilidade do
Bizzarri) na epigrafe geral do livro, com embaixo sim-
plesmente a “rapida explica¢io” e nio a traduciio da gostosa
nota original. Por escripulo, fiz a nota como V., sugere.
Fui ler, como abrindo o volume pela primeira vez: Plotino,
Ruysbroeck, Coco e Nota. Nido gostei. Quero dizer a nota,
com o seu humor, funcionaria, a meu ver, se o “Coco”
fosse, como tinha inicialmente programado, a epigrafe da
terceira novela, ja no corpo da obra, o leitor ja conhecendo
o Chico, e outra coisas do sertdo. Mas 14, no atrio da obra
(que é ainda mata virgem para o leitor), precedida por
Plotino, Ruysbroeck, me parece que nio: me parece que a
simples, quase fria, indicacio documentaria contribua de
forma interessante a reforgar o humor do texto do “Coco”,
realcando o valor de contraste-analogia com as citagdes
filosoficas. Aqui vai anexo, para que V. possa comparar e
escother, o “Coco” (ligeiramente modificado num verso)
com a nota, como eu nio gosto. Comparando e decidindo,
néo esquega a colocacio e a funcio do “Coco” como epigrafe
geral, e com tais vizinhos. Desculpe; velho professor é
mesmo um bicho chato. (C. p. 90)

Ora, esta “teimosia” demonstra tanto que o Tradutor ndo com-
preende o lugar da inscricdo, sua funcgiio articulatéria, quanto rea-
firma sua intencdo de fazer-se substituir pelo Autor. Isso implica,
ainda, que, a0 promover o corte, detérmina a variacio da mensagem
de que o Autor é, por demais, cioso. Cioso como Pai, que se
sente, da traducio primordial, e com medium, que se pressente, da
“elaboracdo primordial” da “efervescéncia do caos” (C. p.57)

E, com certa ironia amivel, que o Autor alude ao provérbio
italiano: Per un contadino, tento fa suonare um corno, come un
violino. .. (C. p. 93) . Cabe, entdo, ao Tradutor, a tarefa de recompor
uma ressondncia alusiva, na recriacio do ritmo de silogismo incon-
cluso que a epigrafe do Chico Barbés apde as citacdes eruditas.
Tal modula¢do secreta importa mais que os significados dos voca-
bulos, j& que ela articula a coincidéncia dos contrarios e torna pos-
sivel o acesso ao sublime da totalidade ou do saber constituido,
através das tutaméias, do que &, aparentemente, apenas delusério e
cdmico. Escapou ao Tradutor, ainda mal iniciado na traducéo pelos
fragmentos, a compreensio da funcio evocadora da nota do Autor,
destinada a promover, no nivel do inconsciente do leitor, a decifracio
da cantiga primitiva. Nesse sentido é que Guimaries Rosa debate
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com seu Tradutor a necessidade de permanecer fiel a uma pauta
hierocriptica, transcriptora das modulacdes variadas que compdem
sua narrativa.

Veja-se, a este propobsito, na correspondéncia datada de 19 de
novembro de 1963, um trecho que versa sobre os jogos de inter-
textualidade, que sio, para o Autor, “intencional tentativa de evo-
cacdio, daqueles classicos textos formidaveis, verdadeiros acumula-
dores ou baterias, quanto aos temas eternos”. Tal como esses jogos,
as epigrafes e seus comentérios visam “o efeito, impregnagio (ou
simples ressonincia) subconsciente, subliminal”. Assim, pela repe-
ticdo que se faz diferenga, pela isistente tradugdo de textos por
outros textos, institui-se a pauta hierocriptica, que discute o pacto
hieroglifico, manifesto e fragmentério, entre os textos.

Seriam espécie de sub-para-cltagoes(‘?' ?): isto é, s6 células
tematicas, gotas de esséncia, esparzidas aqui e ali, como
tempero, formulas ultra-sucintas. (Um pouco & maneira do
processo de modificagbes do tema — que ocorre, na misica,
nas fugas?). C. p.55)

Apropriar-se, portanto, dos emblemas e do lugar do Outro da
Traduciio, é, para o Autor, reconhecer seu poder e eficicia como
lugar de producio de uma leitura/tradugéo que versa sobre o proprio
ato de ler/traduzir. Traduzi-la é respeitar sua articulacfio secreta,
é reproduzir — embora criando com outros recursos — seu efeito,
no nivel do encadeamento dos significantes. E, em suma, como nas
fugas, perseguir o corte e o recorte dos temas, em constante pro-
cesso de reelaboragdio e superposicao.

Concluindo o inconcluso. Sobre a correspondéncia entre Guima-
ries Rosa e Edoardo Bizzarri, resta muito a desenvolver. Princi-
palmente os “empastamentos seménticos”, os desdobramentos sino-
nimicos dos vocébulos; as férmulas mégicas e a aproximagio do
sentido do pleno com o do demoniaco, faustico; o barroco “misti-
fério” e o movimento erético da criagdo que se impGe contra a me-
lancolia e a perda. Aqui, interessou-nos rastrear os processos pelos
quais uma concepgio, mistica e mitica, da compreensio do Todo
pelos fragmentos (coincidentia oppositorum) articula uma Poética
e uma reflexio, constante, sobre a estruturacio da narrativa. O que
aqui faltou, viri, com o tempo, no rastro da Cancéo dispersa.



NOTAS:

2.

BIZZARRI, Edoardo. J. Guimardes Rosa: correspondéncia com seu tra-
dutor italiano Edoardo Bizzarri. Sio Paulo, T. A. Queiroz/Instituto Cul-
tural Italo-Brasileiro, 1980, As citacBes dessa obra serfio indicadas pela
letra C, segulda da indicagiio de paginaciio.

Tal envolvimento explicita-se no entusiasmo com que Guimarfies Rosa
acompanha o processo de sua tradugdo. Sabe-se que o Autor e o Tradutor
se encontraram apenas uma vez, em Sd@o Paulo, no ano de 1957. No
entanto, a correspondéncia possibilitou-lhes um quase total processo de
identificacio, mais intenso, talvez, da parte de Guimardes Rosa. Um
exemplo disso, e bastante significativo, est4 na sugestdo feita por Gui-
mardes Rosa, para traduzir-se o vocdbulo visargo por bizzarri. O acervo
de Jo#io Guimarfies Rosa, sediado no Instituto de Estudos Brasileiros da
USP, permite-nos avaliar o grande afeto pelos gatos..., Veja-se o trecho
das procustiadas (espacos em branco deixados pelo Tradutor 3 maneira
de alvéolos, & frente de vocdbulos sobre que pedia explicacdes, nos quais
0 Autor tinha de «apertar» sua prépria traduciio) de Buriti, datadas de 2
de janeiro de 1964:

evisargo. Antes de tudo: n#o é palavra estranha, forte, mégica,
cheia de dindmica de mistério? Pode ser feiticeiro ou dono de
arcanos ou ultralicido ou tantas coisas mals. Tem de vis ¢
Argos. Tem de bis e do agro (acer, acerbo). Sou tentado a su-
gerir: um gato bizzarri...
O lugar mais erético de um corpo nio. é o ponto em gue o vestudrio se
entreabref Na perversio (que € o regime do prazer textual) ndo hé zonas
er6genas (expressfio allds bastante importuna); é a intermiténcia, como
muito bem disse a psicanélise, que & eréstica: a da pele que cintila entre
duas pecas (as calcas e a camisola), entre duas margens (a camisa
entreaberta, a luva e manga); é essa prépria cintilagio que seduz, ou
ainda: a encenacéo de um aparecimento-desaparecimento.
BARTHES, Roland. O prazer do texto./Trad. de Maria Margarida Ba-
rahona. Lisboa, Edi¢des 70, s/d. p. 44.

ROSA, JoBo Guimardes. O recado do morro. In: Corpo de baile. Rio
de Janelro, José Olympio, 1960. p. 264. Assim, o Autor explica as
matrizes de seu <Bestidrio fantdstico»:

O nhd-4 = anhangd (o diabo dos indios tupis e guaranis, dado
em forma de propésito deturpada, reduzida a <«férmulas). Além
disso, visando a uma possivel ¢ ampliada ressonancia universal,
isto &, atendendo ao que j4 disge a V. a respeito de acorde,
cacho, multiplicidade de conotag¢des, empastamento seméantico, hé
N g a a, o adversdrio do Criador (do mundo e do homem),
conforme um mito espalhado na Sibérla, sobretudo entre os
Tértaros do Sul. Ngaa é ¢a morte personfﬂcada». Além disso,
em NHA-A (nhi-§, nhan-an), reluz o <esqueleto», 0 subsirato
de nenhum, ninguém, etc. = isto &, o nade, a negacéio = o mal,
o Diabo.
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5.

10.

11.
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O goro = o que se frustrou, o ¢ser informe», incompleto, larva
ou }émure (duende, trasgo, avejio) — visfio do fantasma, homem
agigantado e felo).

0O onho = o medonho resumido em seu sufixo, s6 por si j&
horrivel. O-que-nfo-se-sabe-ainda-o-que-§.

O saponho — o sapo-meio-humano e gigantesco, megabatréquio.
Arquidemonio reptante. O céo-de-cloaca,

O osgo = leviat8, Sdurio, crocodilio, dragiio. I dracobuffo?
(N&o, ndo é buffo, 0 que eu queria dizer, era «sapo» em italiano,
agora no momento me esquecli como é&...)

O Zambezo = Inventei. Porque podia ser um «monstro afri-
cano». (De Zambeze, o rio, de nome sugestivo).

O quibungo-branco. Este, existe. Isto &, existe o QUIBUNGO.
Monstro, devorador de meninos, das lendas africanas, trazidas
pelos escravos. Deve ser entidade de mitologia bantu. B o qui-
quibongo-geré ou tibum-tererd, das estérias, muito contadas no
interior.

O morcegaz = homem-morcego ?
B, assim, por diante.
Deus, e Vocé, que me perdoem... (C. p.53-53)

LEVI], Bliphas. Dogma e ritual de alte magia. Trad. de Rosabis Camaysar.
_Sdo Paulo, Pensamerto, s/d. p. 10/11.

Esta dimens3o seguramente deve ser evocada num registro que néo &
nada de irreal, nem de desreal, mas de nio-realizado. Nunca é sem perigo
que se faz remexer algo nesta zona de larvas (...)e Néo é & toa que,
mesmo num discurso ptblico, se visem os sujeitos, e que se os toque (sic)
naquilo que Freud chama o umbigo — o umbigo dos sonhos, escreve ele
para lhe designar, em fltimo termo, o centro incégnito — que nfio 6
mesmo outra coisa, como o préprio umbigo anatdmico que o representa,
senfio essa hidncia de que falameos.

LACAN, Jacques. O Inconsciente e a repeticio. In: O Semindrio. Os qua-
tro conceitos fundamentalis da psicanslise. Trad. de M. D. Magno. Rio de
Janeiro, Zahar. 1979, p. 28.

As nogSes de corte, de emblemas, de tradu¢do como identificagio com
Outro, enquanto lugar, funcio e cé6digo foram formuladas a partir da
leitura de CABAS, Anténio Godino. O outro: definicfio e campo. In: Curso
o discurso da obra de Jacques Lacan. Trad. de Maria Licla Baltazar, S&o
Paulo, Moraes, 1982,

Sempre que algo de importante e grande se faz, houve um silogismo
inconcluso, ou, digamos, um pulo do cOmico ao excelso.

ROSA, Jodio Guimarfies. Aletria e hermenéutica. In: Tutaméia. Rio de
Janeiro, José Olymplio. 1987. p. 11.

Xd. fbid. p. 3.

ROSA, Jodo Guimarfies. S@io Marcos. In: Sagarane. Rio de Janeiro,
José Olymplo, 1964. p. 234-238.

A mesma idéia estd ainda contida na palavra dhikr, que, no esoterismo
islamico, aplica-se s férmulas ritmadas que correspondem de modo exato



12.

aos mantras hindus. Trata-se de férmulas cuja repeticio tem por objetivo
produzir a harmonizagio dos diferentes elementos do ser e de determinar
as vibragbes capazes de estabelecer, por sua repercussio, através da
série de estados em hierarquia indefinida, uma comunicacio com estados
superiores, o que ¢, alids, de modo geral, a razio de ser essencial e
primordial de todos os ritos.

GUENON, René. A linguagem dos péssaros. In: Os simbolos da ciéncia
sagrada. Trad. de J. Constantino Kairalla Riemma. Sio Paulo, Pensa-
mento. 1984, p. 47.

Agora o «quebra-coco» (l.é, uma danga boba, sertaneja). O nosso COCO,
ja até agora tlo bem sucedida. Carta datada de 7 de fevereiro de 1964.
C. p. 92.
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