A tradu¢do como criacdo

PAULO BEZERRA

TRADUGAO de ficgao tem como produto final a recriagdo, mas uma re-

criagdo toda derivada da criatividade do tradutor. Logo, o processo tra-

dutério é um processo criador e, por consequéncia, a tradu¢ao também
¢ cria¢do, pois nela interagem duas instincias criadoras — o autor do original e
seu tradutor. Este parte de uma criagio ja concluida e a transforma em produto
“secundario” (sem juizo de valor!), segundo expressio do ensaista russo P. To-
pior, isto é, transforma-a em uma obra segunda mas de valor equivalente, cuja
realizagdo exigiu um grau de criatividade diferente daquele empregado pela pri-
meira instancia criadora, mas, por certo, ndo inferior como criatividade. Porque
o tradutor sempre ¢ levado a escarafunchar os desvaos de sua lingua, sua riqueza
vocabular, seu manancial de ditos e provérbios, suas formas de linguagem ges-
tual, enfim, seus multiplos recursos seménticos ¢ morfossintaticos na tentativa
de resolver problemas similares que o original lhe impoe. Ele sabe que trabalha
com uma obra acabada, que precisa dar nova vida a essa obra, precisa realizar
uma operacao de Caronte, para usar uma metafora de Topior, mas de tal forma
que as personagens do barco-texto nio percam a memoria ¢ a obra atravesse a
contento o seu Estige, chegando viva a outra margem: a lingua e a cultura de
chegada, do tradutor. Para construir essa travessia, o tradutor tem de passar por
um processo criador semelhante ao vivido pelo autor do original, guardadas, é
claro, as devidas diferengas e especificidades. Segundo Boris Pasternak (1985,
p-316), grande poeta e grande tradutor, “cada avango didrio pelo texto coloca
o tradutor em situagoes antes vividas pelo autor. Dia ap6s dia ele reproduz os
movimentos um dia realizados pelo grande protétipo”.

Como dialogo de culturas

Vista sob esse angulo, a tradugdo ¢ um didlogo de individualidades cria-
doras de diferentes culturas, isto ¢, um auténtico didlogo de culturas, no qual o
tradutor escarafuncha as entranhas do original, ausculta as vozes que o povoam,
entranha-se no as vezes quase insondavel da linguagem, compenetra-se da vida
de suas personagens; em suma, embebe-se do original para poder interpreta-lo
em seu conjunto e dar-lhe uma nova vida, vida essa, porém, marcada pela singu-
laridade dos multiplos modos de ser da lingua e da cultura do tradutor, por sua
individualidade criadora. Nesse sentido, Bakhtin nos oferece uma reflexao, que,
embora trate de didlogo de culturas no campo da literatura, pode ser estendida,
sem nenhum exagero, a tradugdo como didlogo e interagdo entre culturas. Ve-
jamos a passagem.

Existe uma concepgdo muito vivaz, embora unilateral e por isso falsa, segundo a
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qual, para melhor se interpretar a cultura do outro é preciso como que trans-
ferir-se para ela e, depois de ter esquecido a sua, olhar para o mundo com os
olhos da cultura do outro... E claro que certa compenetragio na cultura do
outro, a possibilidade de olhar para o mundo com os olhos dela é um elemento
indispensavel no processo de sua interpretagio; entretanto, se a interpretagio se
esgotasse apenas nesse momento ela seria uma simples dublagem e nio traria
consigo nada de novo e enriquecedor. A interpretagio crindora ndo renuncia a
si mesma, ao seu lugar no tempo, a sua cultura ¢ nada esquece. A grande cau-
sa para a interpretagio é a distancia do intérprete — no tempo, no espago, na
cultura — em relagdo aquilo que pretende interpretar de forma criativa... Nesse
encontro dialégico de duas culturas elas nio se fundem nem se confundem;
cada uma mantém sua unidade ¢ sua integridade aberta, mas se enriquecem
mutuamente. (Bakhtin, 2003, p.365-6)

Eis algumas questoes efetivamente novas que podemos acrescentar a uma
teoria da tradugdo: o ato de traduzir é uma compenetragao na cultura do outro,
mas uma compenetragio dialoégica na qual a “interpretacio criadora ndo re-
nuncia a si mesma”, mas mantém suas peculiaridades, sua individualidade como
marca de sua propria cultura, que usa de seus infinitos modos de dizer para
recriar o espirito do original, trazer, do modo mais préximo possivel do origi-
nal, as formas de ser do outro, dando-lhe o colorido especifico de sua cultural
nacional. Como afirma, citando Bielinski, Nikolai Lyubimov, grande tradutor
russo de Rabelais, Cervantes, Swift, Flaubert e outros classicos, “Uma imagem
correspondente, assim como uma frase correspondente, nem sempre estio em
visivel correspondéncia com as palavras: ¢ preciso que a vida interior da expres-
sdo traduzida corresponda a vida interior do original”.

Em minha experiéncia de tradutor, tenho muitos exemplos que, a meu
ver, correspondem a no¢ao bakhtiniana de interpreta¢ao criadora, bem como
a ideia de correspondéncia de Bielinski citada por Lyubimov. Cito alguns. Na
tradugdo de Crime e castigo (p.524), Raskoélnikov conversa com a irma Dunia,
que estd atormentada com a decisao dele de entregar-se a justi¢a pela morte da
velha e lhe pergunta se o fato de ele assumir o sofrimento pelo seu ato ja niao
apaga metade do crime. “ — Crime? Que crime?... O fato de eu haver matado
um piolho nojento, nocivo, uma velhota usuraria, que nao faz falta a ninguém?
Quem mata esse ladriao tem cem anos de perdao!”

Ao pé da letra, a frase “Quem mata esse ladrao tem cem anos de perdao!”
estd assim redigida no original russo: “staruchonkn protséntitsu, nekomu ne niij-
nuyn, korotuyn ubit’ sorok griekhov prostyar™ | isto ¢, “uma velhota usuraria, que
nio faz falta a ninguém, por cuja morte perdoam-se quarenta pecados” (p.400).
Em portugués esse “perdoam-se quarenta pecados” soaria como tradu¢io, ao
passo que “tem cem anos de perdao” ¢ similar ao provérbio “Ladriao que rouba
ladrao tem cem anos de perdao”. Nao usei o verbo “roubar” porque Duinia nao
falou de roubo, mas de crime, ¢ Raskolnikov nao se apropriou de nada da velha:
largou debaixo de uma pedra o que tirara do bat. O que pesou em minha deci-
sdo foi dar ao espirito do original o espirito equivalente em portugués do Brasil,
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pautando-me pela referida afirmagdo de Bielinski: “é preciso que a vida interior
da expressdo traduzida corresponda a vida interior do original”.

Vejamos outro exemplo de tradu¢io do espirito ¢ nao da letra. Em Os
wrmaos Karamazov (p.736), Grachenka narra sua visita a Mitia (Dmitri) na pri-
sdo, ¢ a reagdo dele quando ela lhe contou que levara pasteldes para o polaco,
seu primeiro caso amoroso, que estava doente, e diz: “Mas Mitia levantou-se
com quadro pedras na mio...”. No original esta assim: “A Mitia-to vskotchil
s rugatelstvamis”, o que ao pé da letra significa “Mas Mitia levantou-se de um
salto com xingamentos”. O verbo russo vskotchit’ tem como primeiro signi-
ficado “pular, investir contra alguém” em atitude agressiva, e, na frase citada,
vem reforgado pelo substantivo plural “xingamentos”. Em portugués do Brasil,
“levantar-se com quatro pedras na mao” significa levantar-se com atitudes ou
palavras agressivas. A interpretagao que dei a frase de Grachenka esta em conso-
nancia semantica com o original russo, mas a forma ¢ nossa, brasileira. Trata-se,
portanto, da interpretagio criadora de que fala Bakhtin.

Um terceiro e altimo exemplo

A lingua russa tem duas particulas expletivas — déskat’ ¢ mol — cujo em-
prego introduz uma espécie de discurso indireto livre muito peculiar, indicando
que as palavras que se seguem sao discurso ou ideias alheias. Quando muito
usadas, dido a ideia de reiteracio de uma circunstancia recorrente no discurso
do narrador ou de uma ou mais personagens de uma narrativa, ¢ procura inserir
veladamente o leitor numa espécie de didlogo com o narrador. O senhor Golya-
dkin, protagonista e narrador de O duplo, usa a exaustdo a particula déskat’ com
o intuito de se justificar ora perante um interlocutor, ora perante o leitor. Nao
traduzir a particula significaria deixar uma séria lacuna no texto, usar o repelente
“dir-se-ia”, como aparece em algumas tradugoes, s6 deturparia o sentido do dis-
curso. Optei por uma expressao bem corrente na lingua portuguesa — “sabe como
¢” — que parece nio dizer nada, mas a meu ver resolve perfeitamente a circuns-
tancia discursiva do original. Vejamos um exemplo. Desesperado com o sucesso
do seu imaginario duplo, que ocupa na escala burocritica e na vida social todas
as posi¢oes com as quais ele, senhor Golyadkin, havia sonhado e para as quais
fora preterido, o senhor Golyadkin vai procurar o chefe supremo das reparti¢oes
burocraticas na casa do préprio, mas inicialmente ¢ interrogado, barrado pelo
porteiro e forgado a se explicar com ele.

— Eu meu amigo, sou aquele... Golyadkin, o funciondrio, o conselheiro titular
Golyadkin. Pois, sabe como ¢, vim me explicar...
— Aguarde, ndo pode...

— Meu amigo, ndo posso aguardar; meu assunto ¢ importante, ¢ um assunto
urgente...

— Sim, mas o senhor vem da parte de quem? Trouxe papéis?

— Nio, meu amigo, venho por conta prépria... Anuncie, meu amigo, assim; “ele
disse, sabe como ¢, veio se explicar”. (p.206)
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Boris Pasternak (1890-1960).

Temos aqui duas diferentes circunstancia de emprego do déskat” na pri-
meira, o senhor Golyadkin, interrogado pelo porteiro, transmite a ideia de que
foi tratar de uma circunstincia corriqueira e procura atingir a compreensio do
interlocutor: “sabe como ¢, vim me explicar”, sugerindo que todos batem a porta
do chefe com esse fim. Na segunda, incumbe o interlocutor de anunciar ao chefe
a presenga dele, Golyadkin, e a circunstincia discursiva deixa bem claro que a
expressao “sabe como € ¢ bivocal, saird dos libios do porteiro mas a0 mesmo
tempo ¢é expressao do proprio Golyadkin. Ademais, ao dirigir-se ao chefe usando
“sabe como €”, o porteiro estard reiterando a circunstincia corriqueira de que
todos batem a sua porta para se explicarem. Aqui estd em jogo o espirito e nao a
letra do discurso, que s6 pode ser resolvido pela criagio. E como diz Lyubimov:
“a literalidade amortece o sentido, o espirito do discurso o vivifica”.

No texto citado, Bakhtin levanta outra questdo que me parece essencial.
Diz ele: “A grande causa para a interpretagdo ¢ a distancia do intérprete — no
tempo, no espago, na cultura — em rela¢io aquilo que pretende interpretar de
forma criativa”.

De fato, interpretar um texto do século XIX no século XXI ¢ um desafio
bastante dificil de resolver, tendo em vista que o tradutor é um homem do seu
tempo e ndo consegue fugir a um consideravel grau de atualiza¢do. O tradutor
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que traduz direto do original é um mediador entre o autor e seus leitores na
lingua da tradugao. Para tanto, precisa pautar-se pelo velho e bom adagio: nem
tanto ao mar, nem tanto a terra. Nao pode arcaizar demais a linguagem, senio
obrigard seu leitor a permanentes consultas aos diciondrios, nem modernizar
demais, sob pena de perder a perspectiva do contexto da obra. Dostoiévski usa,
com muita frequéncia, a expressao “govorit’ skorogovorkoi”, que significa falar
com a rapidez de um raio. A tradu¢ao mais fiel seria “falar feito metralhadora”.
S6 que a metralhadora foi inventada muito tempo depois da morte de Dostoi-
¢vksi. Seria uma modernizagao excessiva da linguagem e uma deturpagao do
contexto da obra. Nesse caso, a solugio fica por conta de uma interpretagio
criadora da obra e de seu contexto.

Operacao com sentidos

A primeira questdo a ser levada em conta pelo tradutor que pretende tra-
duzir uma obra de ficgdo ¢ a seguinte: a tradugao de ficgdo nao opera com sig-
nificados, mas com sentidos, tal qual ocorre com a prépria literatura como arte.
A tradugio pertence ao campo do discurso, ¢ uma operagdo com linguagem, e
essa, por sua vez, “¢é uma representagao do sentido” (Meschonnic, 2010, p.57).
Isso posto, afasta-se de saida um dos maiores e por vezes mais nefastos perigos
para tradugdo de fic¢do: a ilusio de literalidade.

A tradugao como arte ¢ produto de uma subjetividade especial, que, mesmo
traduzindo obra alheia, procura dar vida prépria na lingua de chegada, fazendo
do original uma obra independente numa outra lingua, numa outra cultura,
dando-lhe uma nova existéncia histérica. Trata-se da produ¢io de uma desseme-
lhanga do semelhante, pois, ainda que a obra seja a mesma, com o titulo original
¢ o nome original de seu autor, ndo é uma cépia do original, porque a tradugio
taz dele uma obra em movimento, sujeita a diferentes interpretagoes, convivendo
em isonomia com obras escritas na lingua de chegada e sendo lida a luz de ou-
tros valores culturais, de outra psicologia da recep¢ao assim como das tradi¢oes
da literatura dessa lingua outra. Essa nova condigdo — a de obra em movimento,
mantém a unidade da obra, que, segundo Meschonnic (2010, p.XXXI), “é da
ordem do continuo pelo ritmo e a prosodia”, enriquece a obra traduzida com os
valores que nela insere a interpretagio do outro que a 1¢. E isso que d4 vida pré-
pria a uma obra traduzida. Ai a individualidade criadora do tradutor é questio de
primeira esséncia. Suas potencialidades criadoras se mobilizam para criar a forma
adequada a seara de sentidos que enfeixam a obra, desprezando de saida a ilusao
do “dois mais dois sao quatro”, forma simplista da ilusio de literalidade. O que
importa compreender é que a traducao de literatura, seja poesia, seja prosa, ¢
antes e acima de tudo arte. Arte, como diz Lyubimov, é produto da criagio, ¢
a cria¢do ¢ incompativel com a literalidade. Portanto, traduzir uma obra nao ¢
repeti-la em outra lingua, mas criar uma dessemelhan¢a do semelhante na qual
a obra ¢ a mesma sendo diferente e vice-versa, recriando o conjunto de valores
que sedimentaram o original na forma mais adequada ao melhor padrio estético
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possivel da literatura da lingua de chegada, plasmado no discurso empregado
pelo tradutor. Em suma, traduzir um original a altura de suas qualidades estéticas
implica encontrar a poética adequada a sua manuteng¢ao na ordem do continuo,
na ordem aberta do discurso. A dessemelhanga do semelhante permite a obra
traduzida manter seus valores essenciais, semanticos ¢ estéticos, numa poética
pautada pelo espirito do original gragas ao engenho criador do tradutor.

A tradugdo de poesia ou prosa ¢ uma forma de recepgio interliterdria, de
conhecimento de povos. E, também, uma das formas de sobrevivéncia da obra
em outra lingua, em outra cultura e muito especialmente em outra época, que
tem sua propria maneira de conceber a literatura e a arte ¢ uma recepgao especi-
fica da literatura como arte. A tradugdo ¢ um didlogo de culturas, uma intera¢iao
do “meu” com o “do outro”, uma troca solidaria na qual a lingua de chegada,
transformada em discurso pelo tradutor, empresta-se a obra “do outro” para
torna-la realidade estética num contexto “estranho”, onde ¢la se torna um Jano
bifronte: primeiro pertence a arte da palavra comum ao sistema literario da lin-
gua de partida, depois a arte da palavra comum ao sistema literario da lingua de
chegada. Af a obra traduzida ganha vida propria, ganha autonomia em relagao
ao sistema que a gerou. Passa a integrar o sistema da lingua da tradugao, e, por
meio desse, também o sistema da literatura universal. A arte de traduzir possibi-
lita a uma obra transcender seu espago, seu tempo ¢ sua cultura e universalizar-se
na lingua na do outro, transcendendo seu espago e seu tempo..

Linguagem /linguagens

Ao iniciar a tradugio de uma obra, o tradutor tem de estar consciente
de que ndo se traduz lingua, mas aquilo que uma individualidade criadora — o
autor — faz dela, isto ¢, traduz-se linguagem, ou melhor, linguagens, a medida
que cada falante é uma nesga do universo sociocultural e sua linguagem marca
sua pertenga a certo segmento social e exprime seu grau de escolaridade, seu
nivel cultural e até sua satde mental ou falta dela. Portanto, num romance as
modalidades de linguagem variam segundo o ntimero falantes e suas respectivas
peculiaridades, e cada um desses tem seu proprio padrao de linguagem. Cabe
um destaque especial para o narrador, que geralmente ¢ alguém que usa o pa-
drao erudito e universal de linguagem, o que “facilita” a vida do tradutor, que
domina a norma culta da lingua e a emprega em seu oficio tradutério. Mas nem
tudo sdo flores na tradugao da linguagem dos narradores, pois hd narradores que
mesclam mais de um ou varios padroes de linguagem em seu discurso. Nesse
sentido, ha desafios imensos a serem encarados, e cito dois apenas no campo
da prosa romanesca para nio esgargar o assunto: Riobaldo de Grande sertio,
veredas, que mescla os padroes erudito e popular em sua linguagem, e muitos
narradores de Dostoiévski. Neste, a fluidez ou sinuosidade da linguagem de-
pende do grau de proximidade ou afastamento em que o narrador se encontra
em relagdo a personagem falante: quando o universo da personagem se turva,
turva-se igualmente sua linguagem, e isso contagia o discurso do narrador. Ha
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ainda casos quase extremos como o do senhor Golyadkin, protagonista e narra-
dor de O duplo, personagem que tem o sistema nervoso central desestruturado
e, como consequéncia, um discurso sintaticamente desestruturado, que chega
a quase intradutibilidade. Bakhtin (2003, p.183-4) afirma que o autor nao cria
as personagens por critérios apenas estéticos; ele as pré-encontra no mundo
real, com tudo aquilo que as caracteriza como personas desse mundo real, ¢ as
convenciona como personagens literarias. Isso alerta o tradutor para um aspecto
essencial da tradugio literdria, sobretudo numa obra de muitos falantes: cada
um deles tem sua marca caracterolégica, seu padrio de linguagem, seu modo
proprio de falar, seu tom de voz, em suma, sua dic¢ao. Traduzir o discurso de
cada falante segundo sua dic¢do, sua sintaxe ¢ o maior desafio para o tradutor.
Vencé-lo significa impedir que todas as personagens de um romance falem do
mesmo jeito. E dificil? Dificilimo! E possivel? Sim, desde que o tradutor estude,
separadamente, a fala de cada personagem antes de iniciar a tradu¢io. Isto o fard
penetrar fundo em todos os desvaos do original, sentindo a lingua.

Sentir a lingua

O russo costuma falar de uma coisa que me agrada muito: tchuvsto yazika,
que traduzo ora como sensibilidade linguistica, ora como sentir a lingua quando
usada nas conversas comuns, ou sentir a linguagem quando se trata de literatura.
Sentir a lingua ou linguagem do outro ¢ sentir o outro, entrar em alguma em-
patia (ou antipatia) com ele para tentar captar as nuangas de sua personalidade.
Quando traduzimos literatura entramos em atividade estética porque traduzi-
mos a arte da palavra. Também nesse caso Bakhtin nos oferece uma reflexao que
podemos aplicar em grande parte ao processo tradutério como uma interagao
dial6gica com o outro. Diz o mestre: “O primeiro momento da atividade estéti-
ca é a compenetracdo: eu devo vivenciar — ver € inteirar-me — o que ele vivencia,
colocar-me no lugar dele, como que coincidir com ele (no modo, na forma
possivel dessa compenetragao” (ibidem, p.23).

Ora, eu mesmo vivi esse processo na tradugiao de O duplo. Para traduzir
a contento as vicissitudes do discurso do narrador-protagonista, precisei com-
penetrar-me do senhor Golyadkin, das sinuosidades do seu discurso, que sio o
reflexo direto do seu psiquismo desestruturado, senti os seus gestos como um
ator que representa gestos de personagens, senti as suas vacilagoes, seus medos e
amarguras, seu sentimento de injusti¢ado, ¢ até o tinico momento de afetividade
em toda a narrativa. Golyadkin vive numa terrivel solidao, toda sua histéria ¢
marcada pela auséncia total de qualquer laivo de afetividade. Vendo frustrados
todos os seus sonhos, cria um duplo para realizar em seu imagindrio aquilo que
cle ndo consegue realizar na dura e crua realidade do seu dia a dia. Em casa, em
didlogo com seu duplo, vive o tinico momento de afetividade em sua vida, solta-
-se de repente, descontrai-se, conversa de igual para igual, de forma amistosa e
natural com ele. A descontragao o faz proferir a frase, que aqui vai primeiro ao
pé da letra: “Ah, seu patife, tens culpa diante de mim”. Ora, essa é uma frase
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solene para o tinico momento de afetividade em toda a vida de Golyadkin. Por
estar compenetrado do clima, colocado no lugar dele, como que coincidindo
com ele, sentindo-me como ele estava se sentindo, transformei a frase solene em
frase carregada de afetividade: “Ah, seu patife, tens culpa no meu cartério”. Se
eu mantivesse a literalidade da frase solene, a personagem diria uma coisa e eu
traduziria outra. E aquilo que diz Lyubimov: a literalidade amortece o sentido,
o espirito do discurso o vivifica.

Entdo, sentir a lingua de onde se traduz é compenetrar-se totalmente,
embeber-se dela, vivenciar sua sonoridade, seu ritmo, pensar com seus maltiplos
recursos morfoldgicos e sintaticos, captar e vivenciar a afetividade e também
a hostilidade que emanam das falas das personagens. Em suma, entranhar-se
na lingua de partida, encarnar-se, “despersonalizar-se” temporariamente nela,
diluir-se na dicgiao dos seus falantes e assumir seu gestual como um ator que re-
presenta falas alheias. Mas para que a tradu¢do acontega, eu como tradutor nao
posso permanecer em estado de eterna “despersonalizagdo” no outro, pois, ain-
da segundo Bakhtin, “a compenetragao deve ser seguida de um retorno a mim
mesmo” para que eu possa me reencarnar em meu discurso na minha lingua, em
consondncia com seus multiplos valores, para produzir uma tradu¢io em bom
portugués, com as formas de expressdo tipicas do nosso modo brasileiro de falar
€ escrever.

Psiquismo e ritmo
Toda lingua tem um ritmo préprio, mas cada individuo a emprega se-
gundo suas peculiaridades. A fala de cada individuo traduz o ritmo de funcio-
namento do seu psiquismo, sua fluéncia ou perturba¢io manifesta-se em sua
sintaxe ora coerente ¢ harmoniosa, ora incoerente e descontinua, dependendo
do estado de sattide mental ou de espirito de cada falante. No caso de persona-
gens como o senhor Golyadkin, protagonista de O duplo, cujo sistema nervoso
central ¢ desestruturado e mescla momentos de tranquilidade apenas razoavel
com outros extremamente desestruturados, o ritmo da sintaxe do seu discurso,
descontinua, atabalhoada e muito amitde desconexa, traduz o sentido do seu
psiquismo, de sua psique angustiada, provocando frequentes lapsos desse discur-
s0, que em varios momentos da narrativa beira a intradutibilidade. Acrescente-se
que a narrativa ¢ a representa¢ao de um desdobramento de personalidade, com
todas as implica¢des decorrentes de tal desdobramento. Escrevi a respeito (Be-
zerra, 2011, p.246) em meu posficio a edigdo de O duplo:
Traduzir a fala de uma personagem de consciéncia desdobrada ¢ traduzir sua
linguagem igualmente desdobrada na fala de seu presumivel interlocutor ime-
diato, tresdobrada nas falas de outros interlocutores eventuais ou imaginarios.
O ritmo dessa fala ¢ o ritmo do pensamento truncado, sinuoso ¢ descontinuo da
personagem, que ora parece interrogar, ora exclamar, ora desejar dizer algo cujo
sentido se embaralha na ponta da lingua, e o discurso deixa sempre uma forte
sensagao de inacabamento, de lacuna a ser preenchida e uma grande interroga-
¢d0 para o leitor. Dostoiévski organiza essa fala numa pontuagio tio truncada,
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sinuosa ¢ descontinua como o fluxo do pensamento de Golyadkin, o que pode
levar o leitor habituado as normas padrido da escrita a falsa sensagdo de improbi-
dade de tal pontuagiao. No entanto, o que estd em jogo ¢ a homologia entre o
ser ¢ o modo de representa-lo, pois seria antinatural que uma personagem do-
tada de um psiquismo desestruturado como o do senhor Golyadkin falasse uma
linguagem fluente e clara. Portanto, o ritmo de sua fala traduz seu modo de
perceber o mundo e os homens, isto ¢, traduz o sentido que ele pde nas coisas,
pois, como diz um dos maiores teéricos da traducio, “entendo o ritmo como
a organizag¢io do sentido do discurso, a organizagio (da prosddia a entonagio)
da subjetividade e da especificidade de um discurso” [ Meschonnic, 2011, p.43].

Traduzir é interpretar, mas é também e, sobretudo, superar a interpreta-
¢d0, recriando o ritmo da obra na lingua de chegada com uma poética que dé
conta dos multiplos sentidos ¢ do modo de ser do original. Como diz o mestre
de todos n6s que no Brasil trabalhamos com literatura russa: “O ritmo de uma
tradu¢do nio terd muito a ver com o modo como o tradutor assimilou os ritmos
do pais de origem da obra e os do universo de chegada?” (Schnaiderman, 2011,
p-85).
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REsuMO — O texto analisa a relagdo entre tradugdo e recriacdo, focalizando as diferengas
e semelhangas entre a criagio primaria de uma obra, isto é, a construgio da obra por
seu autor, ¢ a tradugdo como cria¢io secundaria, isto é, a re-enformag¢io do original
na lingua de chegada, na qual a obra primeira ganha uma nova existéncia, torna-se
independente do original. Analisa, ainda, a contribui¢do da teoria literdria de Mikhail
Bakhtin para uma eventual teoria da tradu¢io, bem como a contribui¢do de outros
grandes mestres para o tema.

PALAVRAS-CHAVE: Tradugio, Recriagio, Teoria literdria, Mikhail Bakhtin, Teoria da
tradugio.

ABSTRACT — The essay examines the relationship between translation and re-creation,
focusing on the differences and similarities between primary creation, i.e., the construc-
tion of a work by its author, and translation as secondary creation, i.e., the new form
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taken on by the original in the target language, acquiring a new existence and gaining
independence. It also analyzes the contribution of Mikhail Bakhtin’s literary theory,
as well as the contribution of other great masters, to an eventual theory of translation.

KEYWORDS: Translation, Re-creation, Literary theory, Mikhail Bakhtin, Translation theo-
ry.
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