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RESUMO: neste ensaio, apresento alguns experimentos de tradugdo de um género de
canto ritual kraho, povo amerindio de lingua J€ que vive no norte do estado do Tocantins.
Apesar de serem bastante concisos, tais cantos colocam uma série de desafios a tradugao,
em razdo da preéenc;a de niuitas palavras assemanticas, de distorgdes fonoldgicas e de
outros elementos verbomusicais que opaéificam seu sentido. Por meio da discussdo
etnografica detalhada dos regimes de criagdo, circulagdo e eniniciaqﬁo de tais cantos,
argumento que essas caracteristicas ndo devem ser abandonﬁ_d_as, e sim ocupar o centro
do esforgo de tradugdo, inspirancf&-me para isso em propostas feitas por autores como

Rothenberg (2006) e Gontijo Flores & Capilé (2022).
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Tocantins, Brazﬁ"Pespt ng quite concise, these chants pose inu

ritual chant, %speakxmenndlan people who live in the north of the mte,nf

to translation, due to the prdque of many meaningless words, phon logical distortions
and other verb-musical ‘q that obscure their meaning. Tﬁrough a detailed
ethnographic discussion of the regh of creation, circulation and enunclatlon of these
chants, I argue that these characteristics lRuld_ not be abandoned, but rather occupy the
center of the translation effort, drawing inspiration for this from proposals made by

" authors such as Rothenberg (2006) and Gontijo Flores & Capilé (2022).
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FEu — Macuncozo...

Faz isso ndo, faz ndo...

Nhenhenhém... Heeé!... Hé...

Aar-rra... Aadh... Cé me arhooou...
Remuaci... Réiucanacé... Araad... Uhm...
Ui... Ui... Uh... uh...

éecé... éé... é... é...
Jodo Guimaraes Rosa, “Meu tio o lauareté”

1 Introducao

O proposito deste ensaio ¢ apresentar e discutir alguns dos critérios que orientam um
projeto (em curso) de tradugdo poética de cantos krahd, povo amerindio falante de uma
lingua Jé que vive no centro-oeste do Brasil, mais precisamente no norte do estado do
Tocantins'. Tal projeto tem origem ainda em minha tese de doutorado (Packer, 2020a), onde
realizei um estudo etnografico da sociocosmologia krahd centrado na transcrigdo, na
traducdo e na analise da poética de alguns dos diversos géneros de artes verbais que sdo por
eles conhecidos e praticados.

Como se sabe, a partir do final dos anos 1970 a etnologia dedicada a América
indigena passou a retomar a agenda de pesquisa inaugurada por Franz Boas no inicio do
século XX?, multiplicando-se desde entdo o numero de estudos dedicados a investigacdo da
discursividade amerindia em seus mais variados modos e contextos de enunciagio’. Esses
estudos possibilitaram que passassemos a ter um conhecimento mais preciso e detalhado das
narrativas miticas indigenas, bem como dos textos dos cantos, benzimentos, invocacoes ¢
rezas que sdo executados por esses povos. Em relacdo a estas ultimas formas rituais de

expressdo oral, em particular, tornou-se assim cada vez mais evidente como sua eficacia

I Agradeco ao programa Translitterae (PSL/Université de Patis) e 2 Fundagido de Amparo a Pesquisa do Estado
de Sao Paulo (FAPESP, processos no 2015/00760-0 e 2022/14000-1) pelos apoios financeiros que tornatam
possivel a pesquisa e a escrita desse artigo, e também aos participantes do coléquio “Transferts culturels et pratiques
translangues”, que aconteceu na Ecole Normale Supérieure de Paris em maio de 2023, pelos comentarios que muito
colaboraram para sua elaboracio final. Dirigo um agradecimento especial a a Guilherme Gontijo Flores, pela
parcetia no projeto de traducido aqui comentado, bem como a Adalberto Miiller, Bruna Franchetto, Max Packer,
Sara Lelis e Daniel Pacheco pela leitura interessada de uma versdo preliminar deste texto.

2 Uma boa reconstrucio histérica e conceitual do desenvolvimento da antropologia linguistica de Boas e de suas
concepgoes acerca dos processos de transcricdo, descricio e tradugdo das linguas e narrativas amerindias da
América do Norte pode ser encontrada em Kalinowski & Joseph (2022).

3 Algumas referéncias principais sao Bauman & Scherzer (1974); Basso (1979); Hymes (1981); Scherzer (1983);
Tedlock (1983); Scherzer & Urban (1986); Seeger (1987); Graham (1995); Franchetto (1996). Importantes
referéncias mais recentes sdo: Cesarino (2011, 2013); Choquevilca (2012); Déléage (2009); Franchetto (2000, 2003,
2018); Heurich (2015); Ramos (2018); Tugny (2011); Yvinec (2020), dentre varias outras.
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performatica e performativa decorre, em grande medida, de sua “linguagem torcida” (twisted
language; Townsley, 1993), que frequentemente se caracteriza por um léxico e por uma
sintaxe especiais (onde muitas vezes se verifica a presenga de arcaismos e de empréstimos
de outras linguas), por complexas elaboragdes metaforicas, por simbolismos sonoros e
vocalizagdes aparentemente desprovidas de significacdo propriamente linguistica, bem
como pela distor¢do fonoldgica dos significantes em razdo de sua vinculagdo a prosodia sui
generis da palavra recitada ou cantada. Além disso, tal linguagem turva e opaca costuma ser
de dificil compreensao para os ouvintes leigos, € isso também por ela ser, quase sempre,
expressao de uma multiplicicidade de seres e de sujeitos outros, que atravessam a boca e o
corpo dos cantores e xamas transformando suas vozes em indice da alteragdo e da diferenca,
e ndo mais da identidade ¢ da semelhanca. Nao a toa, alias, a atengcdo mais acurada a esses
processos de outrificagao da linguagem desempenhou papel importante na compreensao dos
pressupostos ontoldgicos que estdo na base do pensamento desses povos, as analises dos
cantos araweté e jivaro realizadas por Eduardo Viveiros de Castro e Philippe Descola
estando no cerne, por exemplo, de suas respectivas teorizagdes acerca do perspectivismo €
do animismo amerindio (Viveiros de Castro, 2002; Descola, 2005).

No entanto, como notou Pedro Cesarino (2011), tal avanco etnografico e conceitual
ndo necessariamente implicou em um avango nos modos de traduzir essas formas de
expressdo que, em geral, permanecem ainda muito aquém da complexidade intelectual,
formal e poética que as caracteriza. Talvez possamos mesmo dizer que um certo predominio
de estudos voltados para a compreensao da semantica de tais textos faz, ainda hoje, com que
permaneca em segundo plano a possibilidade de se experimentar outros modos de tradugdo
dessas poéticas, bem como de se experimentar com elas, deixando-as alimentarem de algum
modo a produgdo contemporanea, como Antonio Risério (1993, p.19) ja apregoava no inicio
dos anos 1990. No entanto, nunca ¢ demais lembrar que ao contrario das poéticas orais da
Antiguidade e da Idade Média européias, tais poéticas ndo sio, hoje, documentos de arquivo,
e sim manifestacdes vivas de cantores e pensadores que seguem dando-as a voz e
(re)criando-as no instante mesmo em que escrevo essas linhas.

Ainda assim, ¢ digno de nota que nos ultimos anos vém ocorrendo no Brasil
interagdes bastante interessantes entre os povos amerindios € o campo “literario”, interagdes
estas que sdo movidas e protagonizadas por ambos os termos dessa relagdo. Por um lado, a
discursividade amerindia tem atraido cada vez mais a atencdo nao s6 de etndlogos e

linguistas, como também de escritores, poetas e pesquisadores da area da literatura, que dela
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vém buscando se aproximar a partir de projetos criativos, tradutdrios e editoriais diversos,
como por exemplo os desenvolvidos por Sérgio Medeiros (2002, 2009, 2011, 2013), Alberto
Mussa (2009), Josely Vianna Baptista (2011), Sérgio Cohn (2012, 2021), Alvaro Faleiros
(2019), Micheliny Verunschk (2020), Rita Carelli (2021), André Vallias (2021), Adalberto
Miiller, Bruna Franchetto (1998, 2012 e 2018) e também por Pedro Cesarino, cuja produgcao
ndo so etnografica mas também literdria tem impulsionado esse dialdgo entre a etnologia e
a literatura (Cesarino, 2011, 2013, 2016, 2023).

Por outro lado, o deslocamento tradutorio das artes verbais amerindias para regimes
estéticos e conceituais diferentes daqueles em que ocorrem suas performances de origem
também vem sendo operado pelos proprios amerindios, que cada vez mais tém se apropriado
de novos espagos, midias e linguagens tanto para ampliar o alcance de seus conhecimentos
e formas expressivas quanto para lhes atribuir novos sentidos e propdsitos (cosmo)politicos.
No noroeste da Amazodnia brasileira, por exemplo, um caso ja bastante conhecido dos
etndlogos € o que ocorre entre os povos Tukano, Desana, Tariano e Baniwa, que passaram a
fazer uso da forma “livro” a fim de reforgarem a circulacao de seus cantos ¢ narrativas e de
reafirmarem as prerrogativas que cada grupo e cla possui sobre eles (Andrello, 2010; Hugh-
Jones, 2016). Outro caso emblematico ¢ a obra-prima A queda do céu (2010), fruto da
parceria entre o antropologo francés Bruce Albert e o xama Davi Kopenawa e cujo propdsito
explicito ¢ mostrar aos ndo-indigenas a profundidade e a sofistica¢do dos conhecimentos dos
Yanomami sobre a floresta e alertd-los sobre a urgéncia de protegé-la em seus proprios

termos®*. Como diz Kopenawa em sua introdugio ao livro:

Entreguei a voc€ minhas palavras e lhe pedi para leva-las para longe,
para serem conhecidas pelos Brancos, que ndo sabem nada sobre nds
(...). Elas partiram, afastaram-se de mim. Agora desejo que elas se
dividam e se espalhem bem longe, para serem realmente ouvidas
(...). Gostaria que os Brancos parassem de pensar que nossa floresta
¢ morta e que ela foi posta 14 a toa. Quero fazé-los escutar a voz dos
xapiri, que ali brincam sem parar, dangando sobre seus espelhos

resplandescentes. Quem sabe assim eles queiram defendé-la

4 Nessa secdo introdutéria retomo a reconstrugdo da histéria dos estudos sobre as poéticas orais amerindias que
pode ser encontrada em Cesarino (2011, 2013, 2018). Um bom panorama também pode ser encontrado em Déléage
(2011) e Cohn (2021).
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conosco? Quero também que os filhos e filhas deles entendam nossas
palavras e fiquem amigos dos nossos, para que niao cres¢am na

ignorancia (Albert & Kopenawa, 2015, p. 63-65).

Vale notar também que nas Ultimas trés décadas vem surgindo no Brasil diversos
escritores indigenas (Gratna, 1999; Potiguara, 2004; Munduruku, 2005; Krenak, 2019) que,
ao mesmo tempo em que mobilizam elementos de suas tradicdes narrativas de origem,
buscam se afirmar no interior do sistema literario nacional como autores propriamente ditos,
escrevendo suas obras diretamente em portugués e concebendo esse movimento de
“individuacdo”, segundo as palavras de uma dessas autoras, como uma forma de atuar pela
“emancipag¢ao do indigena enquanto sujeito” e de tensionar “o regime simbolico do pais, que
silencia suas vozes e reserva as culturas indigenas um papel e um lugar marginais” (Dorrico,
2018, p. 228). Esses exemplos, aos quais poderiamos acrescentar ainda muitos outros,
indicam que aos poucos vai se formando e sendo disponibilizado para um publico mais
amplo um significativo e, como se v€ pelo exposto acima, multifacetado corpus de textos
amerindios ou amerindianizados, cuja friccdo com o universo letrado ocidental, suas praticas
textuais e regimes de autoria vem dinamizando um complexo campo de experimentagdo
inter-cultural.

Minha prépria pesquisa de doutorado, alids, foi em grande medida motivada por parte
dessas problematicas, bem como pela vontade de um dos cantores krahd6 com quem mais
trabalhei — Olegario Tejapoc, infelizmente falecido em 2017 —, que me pediu para realizar o
registro sonoro e escrito de seus conhecimentos a fim de elaborar um “livro de cantos”.
Segundo ele, tal livro deveria servir tanto para que as novas geragdes kraho, ja alfabetizadas,
possam aprender a cantar também por meio da leitura e dos espaco escolar, quanto para
difundir os conhecimentos krahd para outros povos indigenas e para os nao-indigenas que
vivem nas grandes cidades — aspiracdo sociopolitica ndo muito distante, portanto, daquela
manifestada por Davi Kopenawa a Bruce Albert. E com efeito, sempre que retorno as aldeias
kraho, os cantores e as cantoras com quem trabalho me perguntam se mostrei as gravagdes
que realizei aos meus parentes e a outras pessoas, agradando-lhes a possibilidade de que suas
vozes e cantos cheguem a novos e longinquos ouvintes.

Antes de apresentar alguns exercicios de traducao de exemplares do género de cantos
kraho do qual irei tratar aqui — os cantos de maraca —, gostaria entdo de analisar algumas

caracteristicas centrais do regime de criatividade e conhecimento que lhes ¢ subjacente, bem
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como de comentar alguns detalhes etnograficos de sua performance e poética, a fim de que
se possa ver como tais exercicios buscam ao mesmo tempo se apoiar e desdobrar alguns dos

critérios e parametros que regem seu funcionamento.
2 Origem e circulacio, performance e poética dos cantos de maraca

Os cantos de maraca (cohtoj jarkwa) costumam ser enunciados cotidianamente no
patio das aldeias krahé a fim de manter seus moradores sempre em movimento, alegres e
fortes e, assim, imunes aos ataques dos mécara, as almas ou duplos de pessoas recentemente
falecidas, que temem o som desse intrumento. Eles sdo executados em trés momentos
distintos: pouco antes do por-do-sol, nas primeiras horas da noite e durante a madrugada.
Sua execucao geralmente se inicia com o cantor (increr caté) saindo de sua casa e se
posicionando no centro do patio, onde comega a chacoalhar o maraca para manifestar sua
presenca e para convidar as mulheres a virem cantar com ele. Logo que a primeira delas
chega, ele comeca entdo a cantar e, a medida que outras cantoras (hokrepoj) também deixam
suas casas € vém a seu encontro, elas vao se posicionando lado a lado, formando uma espécie
de coro a sua frente. Enquanto executa os cantos, o cantor caminha de uma ponta a outra
desse coro feminino, detendo-se eventualmente diante de alguma das cantoras para verificar
se ela canta corretamente e para motiva-la a cantar com mais for¢a e energia. Em principio,
cabe assim ao cantor a prerrogativa de propor a “linha de cantos” (increr ajpén ryy) que sera
cantada ao longo da performance, mas veremos mais adiante que tal forma de interagdo ¢
um pouco mais complexa do que parece a primeira vista.

Segundo os Krahd, os cantos de maraca foram apreendidos por seus antepassados em
um tempo muito distante, quando na “primeira terra” ou ‘“terra antiga” (mam pjé), era
possivel ouvir e compreender o que todos os seres que compdem o mundo dizem sobre si
mesmos e sobre os demais seres com o0s quais se relacionam. Enquanto transcrevia um desses
cantos juntamente com o cantor Jodo Duruteu X3j, ele me disse o seguinte a respeito dessa

“biofonia” (Krause, 2013):

Ropcrer ita. Esse é o canto da onca.
Mam pjé te amjia krepej kam ajco apu cre.  Na terra antiga ela cantava tudo o que

conhecia.
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Neé ihtyj ajco pryre increr

pryre nd ajco apu cre.

Nam ha to amji kam ihpym né tahna to cahyt
to mo

cute to amyji japry capa.

Rop jia na hompu.
Qué ha caroro

caroro ita to amji nd cre.

Né hiropé to capa péan to ihcaca.

Pryre ampo nad increr xa ita to mam ipérpej
reri md.

Pé ajco mé panquétjé no ajco cuma hupar
pram catéjé increr pej catéjé.

Ajco kampa increr na kampa kam ma mé to

increr to ipa.

Todos os animais podiam cantar

e cantavam sobre outros animais.

A onga vai cantando até cantar sobre
si mesma

quando ela puxa entdo seu proprio
nome.

Onca é como gente mesmo.

Ela vai rugir

e em seu rugido ela canta sobre si
mesma.

Depois vai puxar outros cantos, até
terminar.

Antigamente os cantos dos animais
falavam.

Nossos antepassados queriam ouvir
aqueles que cantavam bem.

Eles ouviam esses cantos com aten¢ao

e por isso cantamos até hoje.

Como se v€, encontramos nesse pequeno comentario de Xaj a difundida concepgao
amerindia de que no tempo-mundo mitico os atributos humanos e ndo-humanos estavam
ainda misturados, todos os seres partilhando de uma condigdo humana em comum que
proporcionava um estado de comunicagao generalizada e uma “transparéncia absoluta” entre

eles. Nas palavras de Eduardo Viveiros de Castro:

Ali, muito longe de qualquer indiferenciacdo origindria entre
humanos e ndo-humanos (...) o que se v€ ¢ uma diferenga infinita,
mas interna a cada personagem ou agente (ao contrario das
diferencas finitas e externas que codificam o mundo atual). Donde o
regime de metamorfose, ou multiplicidade intensiva, proprio do
mito: a questdo de saber se o jaguar mitico (...) ¢ um bloco de
afeccoes humanas em figura de jaguar ou um bloco de afecgdes

felinas em figura de humano ¢ rigorosamente indecidivel, pois a
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metamorfose mitica € um acontecimento ou um devir (uma
superposi¢do intensiva de estados), ndo um ‘processo’ de mudanca
(uma transposicao extensiva de estados). (Viveiros de Castro, 2002,

p. 419).

Se posteriormente, ao longo do processo de especiagdao descrito pelos mitos, essa
hiper-comunicabilidade originaria entre seres humanos e nao-humanos acabou dando lugar
as diferentes formas corporais e de vocalizacdo pelas quais eles se distinguem e sdo
reconhecidos hoje em dia, nos universos amerindios os animais e as plantas (e mesmo as
montanhas, os rios e os fendomenos metereologicos) continuam dotados de uma
subjetividade, linguagem e sociabilidade humanas de fundo, as quais podem ser
momentanemanete acessadas por xamas, cantores e cagadores em diferentes contextos.

E fundamental termos essas concep¢des em mente pois elas nos permitem
compreender alguns elementos centrais da poética dos cantos de maracé kraho. Esses cantos
se caracterizam pela extrema concisao de suas imagens, que sao tecidas por meio de duas ou
trés linhas curtas intensamente repetidas ao longo da performance. A maneira de haikai
livres, essas imagens apresentam detalhes das qualidades sensiveis, do comportamento e das
formas de vida de uma miriade de seres, cujos nomes sdo enunciados em uma das linhas e
suas caracteristicas nas demais: uma garca que bate as asas sobre uma palmeira de agai, uma
mucura que foge das flechas de cacadores, um quati que mostra seus dentes brancos ao sorrir,
um peixe que nada por entre as flores de uma vereda: co. Entretanto, como notou Rosangela
de Tugny a proposito de cantos dos Tikmii’tin-Maxacali (cuja estética € bastante proxima da
dos cantos krahd®), “essas imagens ndo sdo apenas comentarios ou observagdes bucdlicas
sobre o que ¢ visto. Ao contrario, elas sdo o estado subjetivo de cada coisa” (Tugny, 2009,
p. 15). E de fato, durante o trabalho de transcri¢ao dos cantos, meus interlouctores kraho
frequentemente me explicavam que € a propria singularidade presente em cada um deles que

esta contando e cantando sobre si mesma:

Todos os bichos tém cantigas, eles mesmos cantam. A arara canta
nela mesmo, ela mesmo se canta... As plantas é a mesma coisa. Até

a palmeira, a palmeira que é o buriti, tem as cantigas dela.

5> Assim como da estética dos cantos guahu dos Kaiowa (Jodo, 2022) e dos cantos amod pé dos Yanomami (Albert,
2023: p. 127), entre outros.
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A musica tem nome do milho, ndo tem ? Ele que comegou a cantar,
o milho mesmo que cantou. Puxando o nome dele mesmo, quando

esta verdinho. A musica dele é essa, a historia dele é essa mesmo.

Uma arvore do brejo ndo vai cantar da chapada ndo, vai cantar
onde que ela convive, como é que é a vida dela. Ela ta contando na
musica do lugar onde ela vive. A dgua canta, o ar canta, a estrela

canta.

Essas afirmacdes de meus interlocutores krahd sdo importantes porque nos indicam
que os nomes dos seres animais € vegetais que aparecem nos cantos nao devem ser
compreendidos apenas como designacdes que um sujeito humano faz a respeito deles, e sim
como expressao de um gesto de auto-nomeacao por meio do qual tais seres indicam sua
posi¢ao de enunciador e se apresentam em 1% pessoa aos ouvintes.

Quanto a isso, € importante notar também que se parte das palavras dos cantos possui
um sentido que pode ser semanticamente traduzido, verifica-se neles a presenca de muitos
vocalises, ou seja, de puros sons, e apesar dos Kraho as vezes atribuirem a alguns deles um
valor onomatopaico, eles costumam descrevé-los mais frequentemente como sendo “enfeites
de musica”. No caso do “canto da onga” ao qual Xaj se referiu em seu depoimento, por
exemplo, as particulas que estdo sublinhadas sdo aquelas as quais nao foi atribuido nenhum
sentido lexical, ao passo que as que estdo em negrito sdo particulas que algumas palavras
adquirem ao serem realizadas pelo ritmo e pela melodia do canto, o que a distorgdo

fonologica de seu significante:
Canto da on¢a
Ropo
Ropo ne hima harikwa

Harikwa jaré hé

Ropo
Harikwa capro ti
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Harikwa capro ti

Ropo
Ropo ne hima harikwa

Harikwa jaré hé

Estes “enfeites” sonoros, além de estabelecerem relagdes de rima e de assonancia que
sdao fundamentais para a melopeia dos cantos, também terminam por opacificar o sentido
semantico dos seus versos e, consequentemente, por tornd-los consideravelmente turvos e
enigmaticos para os ouvintes, que precisam entdo prestar muita aten¢do aos cantos para
conseguirem reconhecer nao so as palavras que estdo camufladas em sua matéria fonica mais
ampla como a propria identidade de seu enunciador. Desse modo, afora o papel que
desempenham na tessitura formal dos cantos, tais “enfeites” também sdo responsaveis por
realizar uma operagdo ontologica crucial: a maneira das mascaras, dos adornos e das pinturas
indigenas, eles transformam os corpos e as vozes dos cantores e das cantoras que os vestem,
permitindo que eles manifestem a perspectiva de outros seres.

Dito isso, avancemos um pouco mais na compreensao do regime de conhecimento
dos cantos de maracé. Para os Kraho, decorre dessa origem mitica e extra-humana dos cantos
que ndo ha lugar para a inveng¢ao propriamente dita de novos cantos, tendo em vista que eles
devem ser repetidos tal como foram aprendidos de seus enunciadores primordiais, palavra
por palavra (vocalises e distor¢des fonologicas inclusos). Em comparagao ao que se verifica
entre outros povos amerindios, os cantos de maraca constituem, assim, um corpus fixo de
conhecimentos e que, a0 menos em principio, deve se manter estavel e ser transmitido
verbatim de uma geragio a outra®.

Acontece, contudo, que se esta imagem do regime de conhecimento dos cantos de
maracé €, em grande medida, verdadeira, ¢ preciso ter em mente que ela ndo da conta de
toda a dindmica sociocosmica que os produz. Assim, um aspecto que precisa ser sublinhado
¢ que diferentemente a parte consideravel dos saberes rituais krahd, os cantos de maracéa nao
sdo transmitidos por meio de relagdes de parentesco especificas, nem tampouco sao apanagio
de determinados personagens cerimoniais ou de especialistas como mestres rituais € xamas.

Ao contrario, entre os Krahd ninguém esta autorizado a exercer qualquer forma de controle

¢ Penso aqui na distingdo que Franchetto, Fausto & Montagnani (2011) propuseram para se pensar os diferentes
regimes de memoria dos povos amerindios.
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restritivo sobre esse tipo de conhecimento, pois como me explicou um de meus
interlocutores: “aqui ninguém ¢ dono dos cantos”. E com efeito, nas diversas conversas que
tive com os cantores € as cantoras krahd, uma afirmac¢ao bastante recorrente ¢ a de que nao
se deve mesquinhar (fo h60xy) os cantos que se conhece, e sim difundi-los e espalha-los (zo
ihcakiim) o méximo possivel a fim de que o maior nimero possivel de pessoas possa escuta-
los e aprendé-los (Packer, 2020a; 2020b). Como consequéncia desta abertura e
horizontalidade, os cantos de maraca sdo um conhecimento em constante circulacao, a qual
¢ impulsionada ainda por uma importante caracteristica ético-estética das performances em
que sdo executados.

Como indiquei acima, em principio cabe ao cantor iniciar cada um dos cantos e
desenvolver a “linha de cantos” que serd repetida pelas cantoras. No entanto, ao longo da
performance essa forma de interacdo se complexifica consideravelmente, pois as cantoras
de modo algum permanecem restritas a esta posi¢do passiva de simples repetidoras dos
cantos propostos pelo cantor. Ao contrario, as vozes masculina e femininas ndo s6 se
sobrepdem durante a performance, cantando em unissono uma mesma linha, como muitas
vezes elas também se alternam, enunciando linhas ou segmentos de linhas diferentes. Assim,
se em certos momentos os enunciados dos cantos podem ser ouvidos integralmente, de uma
vez sO, em outros eles sdo ouvidos como que aos pedagos, em uma espécie de “gagueira”
polifonica que completa cada linha aos poucos (para, repete, volta pro comeco, avanga)
que também colabora para a opacificagdo do discurso cantado. Além disso, como as cantoras
gostam de cantar muitos cantos diferentes ao longo da noite, elas cobram do cantor que ele
passe rapidamente de um canto a outro, criticando-o ou mesmo ameacando deixa-lo sozinho
no patio caso ele demore muito tempo na enunciagdo de um mesmo canto (que idealmente
nao deve durar mais do que um ou dois minutos). Pode acontecer inclusive de uma das
cantoras mais experientes tomar para si a prerrogativa de conduzir a cantoria, passando ela
propria, para constrangimento do cantor, a propor os cantos que serdo executados dali em
diante.

Desse modo, para que os cantores possam produzir esse fluxo de imagens em
variacao continua que € apreciado pelas mulheres, eles precisam ampliar e diversificar seu
repertorio constantemente, o que buscam fazer por meio do aprendizado dos cantos que sao
conhecidos por outros cantores. O que gostaria de sublinhar quanto a isso ¢ que tal
aprendizado ocorre no interior de um espaco social muito mais vasto do que aquele definido

por uma s6 aldeia. Isso porque os Krahd fazem parte de um conjunto étnico mais amplo,
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conhecido pela denominacdo “Timbira”, o qual é formado por outros sete povos indigenas:
os Gavido-Parcatéjé, que vivem no sudeste do Para, os Gavido-Pykopjé, os Kricati, os
Canela-Apanjékra, os Canela-Ramkdokamékra e os Krenjé, que vivem no sul do Maranhao,
e 0s Apinajé, que também vivem no Tocantins. Além de falarem variedades dialetais de uma
mesma lingua, tais povos compartilham diversas caracteristicas socio-culturais, como a
forma circular e radial de suas aldeias, um sistema de parentesco similar, um mesmo corte
de cabelo e uma série de conhecimentos e de praticas cerimoniais em comum, que circulam
entre si por meio das redes de parentesco e de comensalidade ritual que continuam a conectar
suas aldeias apesar das fazendas, estradas, cidades e barragens que invadiram seus territorios
ao longo dos ultimos dois séculos de colonizagao.

Ora, dentre esses conhecimentos circulantes estdo justamente os cantos de maraca e,
com efeito, os cantores kraho ficam sempre muito felizes quando sdo convidados a irem
cantar em outras aldeias do paiz Timbira (Nimuendaju, 1946) ou quando recebem em suas
proprias aldeias cantores destes outros povos, vendo ai a oportunidade de aprenderem novos
cantos, diferenciarem sua performance e, com isso, aumentarem seu prestigio junto as
cantoras e demais ouvintes. Como me disse certa vez o ancido Getulio Kruwakaj enquanto

assistiamos a apresentacdo de um cantor no patio de uma aldeia kraho:

O maraca é um ima de todos os bichos e do mundo. O maraca puxa
tudo mesmo, que nem o vento. Nao tem aqueles buraquinhos nele?
E para respirar, respirar o mundo, que entra e sai. E como o telefone

e a internet, que fala la longe e tras aqui para perto.

Além disso, ¢ preciso atentar também para um outro interessante aspecto dessa
dinamica sociocdésmica de circulagao de cantos, o qual me foi apontado por Dodani Piikén
quando conversava com ele a respeito de Olavo Tepjdpir, o cantor de maraca atualmente

mais admirado e solicitado entre os Kraho. Segundo ele,

Tepjopir ¢ muito conhecido porque puxa cantiga de todo lado. Ele
viaja muito e aprende rapido. Ele aprende cantigas de outro povo e
ele mesmo passa para a lingua dos Kraho. Ele mesmo muda pra
poder cantar. Ele é criativo mesmo, ¢ como compositor. Ele passa

para a lingua dos Krahé. So cantor mesmo consegue fazer isso,
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porque sabe como funcionam os cantos, sabe quais sdo as palavras

e dai adapta o que precisar.

Como se ve, esse comentario de Piikén ¢ fundamental porque ele nos permite
compreender que os cantos de maracé ndo circulam efetivamente como itens fixos e sempre
idénticos a si mesmos, e sim que eles se abrem a metamorfose ao longo desse processo:
como diz Piikén, ao re-cantarem em suas linguas e comunidades de origem, os cantores
timbira “mudam” e “adaptam” os cantos que aprenderam em suas viagens, operagdes
tradutorias que ele inclusive qualifica como “criativas” e compara as que realiza um
“compositor”. Assim, diferentemente da imagem inicial que eu havia tracado acerca da
estabilidade e da fixidez dessa forma de conhecimento kraho e timbira, vemos que ao longo
de sua trajetoria o cantor nao s incorpora novos cantos ao seu repertério como os recompoe
a cada nova execucdo, realizando pequenas, porém significativas, alteracdes em sua melodia,
ritmo e palavras, as quais lhe permitem inclusive marcé-los provisoriamente como seus,
singularizando sua performance. Como me dizia o cantor X3j enquanto conversavamos

sobre seu processo de aprendizagem:

Ite mam amji ma mé hompun xa. Primeiro eu observei [0s cantores].
Ite mam amji ma mé impar xa. Primeiro eu escutei.

Increr ihér cupé itakjé ma. Mas esses cantos sio meus.

Ite increr wa apu to cre Esses cantos que estou cantando
itajé itakjéa ma. $20 meus mesmo.

Ahpan mé increr itajé. Cada um tem seus cantos.

Ahpan ite mé imd increr kin xa Cada um de nos gosta de um canto
entdo wa ahpdan amé cre. entio cada um canta de um jeito.

Vale notar, em todo caso, que a passagem de um canto de um povo timbira a outro
nem sempre apaga inteiramente as marcas de sua origem — ou, pelo menos, tal apagamento
ndo ocorre de maneira subita, total e definitiva. Ao contrério, enquanto transcrevia os cantos
junto com meus interlocutores, pude notar muitas vezes que eles continuavam a reconhecer

neles variantes fonoldgicas e lexicais de outras linguas timbira, o que mostra que além das
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vozes nao-humanas primordiais, tais cantos carregam ecos de ainda outras vozes e linguas,
também elas geradoras de estranhamento e de opacificacdo. Ademais, ¢ interessante notar
também que, muitas vezes, palavras que um de meus interlocutores compreendia como
sendo “apenas da musica mesmo”, outro comprendia como possuindo algum significado (e
vice-versa), o que inevitavelmente abria entre eles um debate sobre as diversas
possibilidades de traducdo que se apresentavam. Sempre abertas a enunciacdes e
significacdes outras, as palavras dos cantos de maracé parecem estar, assim, constantemente

no limiar entre a perda e a recriagcdo de seus sentidos.

3 Recantamentos

Mas como entdo traduzir cantos que constituem uma espécie de “palimpsesto oral”,
acumulando em si acontecimentos de linguagem que vém desde seus enunciadores nao-
humanos primordiais, atravessam diferentes cantores-tradutores contemporaneos e que s
existem plenamente quando atualizados pela voz-em-performance, sendo assim singulares a
cada nova execug¢ao?

Depois de ter transcrito em colaboracdo com Elton Hiku’ e com os cantores ja
mencionados um extenso corpus de cantos de maracd, e de ter compreendido elementos
fundamentais da sua linguagem ao longo das muitas conversas que tive com eles, passei a
desenvolver um projeto de tradugdo poética em que buscava lidar ndo apenas com a
dimensdo semantica dos cantos, mas também com as demais caracteristicas intrinsecas a sua
enunciacdo que foram apresentadas acima. Em 2021, depois de participar de uma residéncia
de traducao coordenada por Guilherme Gontijo Flores e de trocar alguns e-mails com ele
sobre meu trabalho, convidei-o entdo a desenvolver tal projeto em parceria. Além de admirar
o trabalho de Guilherme como poeta e tradutor, me interessava também seu trabalho junto
ao Pecora Loca, grupo musical que performa vocalmente textos antigos e contemporaneos
com o intuito de recuperar ou manter a origem e a vocagao oral dessas obras. Guilherme ja
vinha inclusive adentrando a seara das poéticas amerindias, tendo retraduzido alguns cantos
marubo originalmente registrados e traduzidos por Pedro Cesarino com a intengdo de

executa-los oralmente (Gontijo Flores, 2019). Ademais, em parceria com o também poeta e

7 Professor indigena da escola da aldeia Pé de Coco (T. I. Kraho) e, atualmente, também estudante da Licenciatura
Intercultural da Universidade Federal de Goias (UFG).
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tradutor André Capilé, ele também vem traduzindo cantigas em linguas do tronco banto e de
outras matrizes africanas e afro-brasileiras, bem como teorizando sobre as potencialidades
destas tradugdes feitas pela e para a voz, denominadas por eles de “recantamentos poéticos”.

Segundo eles, esses recantamentos realizados segundo a melodia tiram “proveito dos
equivocos inevitaveis entre as varias linguas do tronco banto, e também das variantes sem
fim de cada comunidade e das diferentes interpretacdes para os sons ao longo do tempo”
(Gontijo Flores & Capil¢, 2022a, p. 181). Adotando uma perspectiva similar, Guilherme e
eu passamos entdo a traduzir os cantos de maraca buscando recriar paramorficamente
(Campos, 2013, 37) alguns dos procedimentos de linguagem neles presentes e com o
proposito inicial de traduzi-los para serem re-cantados — produzindo, assim, “uma dobra a
mais na trama de vozes” que os constitui (Gontijo Flores, 2022b, p. 149). Desse modo, desde
0 inicio se impds como primeiro critério de nosso processo tradutorio que os textos na lingua
de chegada deverim caber nas melodias dos cantos de partida, a fim de que ndo se tornem
apenas manchas no papel, e sim continuem existindo como “artefatos cantaveis” (Gontijo
Flores, 2014, p. 198), que podem (e pedem para) voltar a voz a qualquer momento. A
operacdo basica para isso ¢ tentar manter na traducdo o mesmo numero de silabas
encontradas nas linhas dos cantos em lingua kraho, bem como seus jogos acentuais dentro
da melodia em questdo, e isso sem fazer distingdo entre as palavras com sentido e aquelas
que sdo apenas som.

O segundo critério que nos colocamos foi entdo o de ndo abandonar ou despir os
novos ‘“cantopoemas” (Pereira, 2017) de chegada dessas particulas assemanticas, e sim
buscar replica-las de algum modo, seja mantendo-as sem traducdo, como rastros ou vestigios
da lingua “humanimalvegetal” dos tempos miticos que se tornou opaca e estranha para a
humanidade atual; seja transpondo sua sonoridade e desempenho melddico a partir do campo
fonologico aberto pelas escolhas lexicais feitas para traduzir o conteido propriamente
semantico dos cantos; seja ainda operando uma recarga semantica dessas particulas,
atribuindo a eles algum sentido que a nossos ouvidos pareceu emergir de sua matéria sonora
(a maneira, portanto, do que fazem os proprios cantores timbira). Uma fonte de inspiracao
evidente para isso sdo os experimentos realizados pelo poeta norte-americano Jerome
Rothenberg, que ja nos anos 1970 havia traduzido e performado vocalmente cantos navajo,
séneca e de outros povos da América do Norte por uma via ‘“sonorista-experimental”
(Risério, 1993, p. 122) por ele batizada de “traducdo total” , ou seja, uma tradugao “ndo sé

das palavras, mas de todos os sons conectados ao poema, incluindo, por fim, a propria
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musica”® (Rothenberg, 2006, p. 40). Segundo Rothenberg, “a grande questdo” que se

colocou a ele quando se propos a traduzir cantos indigenas foi:

como lidar com aqueles elementos nas obras originais que ndo eram
literalmente traduziveis. Como no caso da maioria da poesia
[amer]india, a voz carregava muitos sons que nao eram, no sentido
exato, ‘palavras’. Estes sons tendiam a desaparecer ou a ser
atenuados na tradu¢ao, como se realmente nao estivessem la. Mas
eles estavam 14 & eram pelo menos tdo importantes quanto as

proprias palavras (idem: p. 38).

Foi também inspirados em Rothenberg que adotamos um terceiro critério, a saber, o
de distorcer as palavras também no texto de chegada em portugués, distor¢des estas que
decorrem da necessidade de fazé-las caber no ritmo e na melodia dos cantos, bem como da
interacdo delas com as particulas assemanticas ¢ dos novos sentidos que emergem desta
relagdo. Por fim, o quarto e ultimo critério adotado foi o de utilizar, quando possivel,
variantes lexicais tanto das diversas variedades de portugués falado no Brasil, com seus
idiomatismos e girias regionais, quanto de outras linguas préximas ao portugués (como o
espanhol e o francés), como mais um modo de recriar algo da opacidade e do estranhamento
dos cantos kraho. Cabe notar, contudo, que esses critérios ndo foram necessariamente
aplicados todos ao mesmo tempo, tendo em vista que cada um dos cantos de maracéa os
atualiza e combina de diferentes maneiras.

Feitas essas consideragdes, apresento e comento abaixo alguns desses recantamentos
poéticos de cantos de maracd kraho. Eles foram originalmente publicados na revista

Gratuita9 (Packer, 2020a; 2020b), mas as versdes aqui apresentadas ja trazem algumas

8 Como nota Alexandre Nodari (2018), “a magistralidade formal do gesto de Rothenberg ¢ traduzir ndo a partir da
posi¢io do enunciador nativo, e nem mesmo do auditério/ouvinte nativo, mas sim do ouvinte estrangeiro. Ele nio
omite a prépria posicdo de estrangeiro, o proprio lugar de escuta, antes, busca traduzir essa estrangeiridade para a
pripria lingna: ele transporta esse lugar de escuta estrangeiro para o inglés, sua lingua nativa. Ndo se trata de
reproduzir o lugar de fala, ou mesmo de escuta, do outro, mas de transpor um lugar de escuta, o seu préprio lugar
de escuta numa lingua estrangeira, para dentro da sua prépria lingua nativa. A lingua nativa se torna estrangeira, e
o espago do poema (a tradugio/petformance do canto) se torna, assim, um lugar da escuta, que demanda que seus
leitores ocupem um lugar (estrangeiro) de escuta”. Para uma instrutiva recuperacio dos textos amerindios que estao
na base das traducdes de Rothenberg e do passo a passo de seus experimentos, cf. Déléage (2015), onde ele também
retraduz uma traduciao que Rothenberg havia feito de um texto schuar a fim de melhor adequa-la as proposi¢oes
tradutorias do préprio poeta norte-americano.

? Disponivel para download em: https://chaodafeira.com/catalogo/gratuita4
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ligeiras modificagdes (desdobramentos de desdobramentos). Vale assinalar que como esses
recantamentos estdo sendo apresentados aqui visualmente (e ndo vocalmente), sua
disposi¢do na pagina procurou levar em conta, além do ritmo da voz, também o ritmo do
olho e da leitura, em arranjos espaciais que foram elaborados por Guilherme e nos quais se
optou por suprimir as repeticdes que caracterizam a performance vocal.

O primeiro recantamento poético que gostaria de apresentar ¢ o do “canto da onga”,
ao qual ja me referi acima. No quadro abaixo, temos na primeira coluna a transcri¢ao do
canto em lingua krahd, com os vocalises sublinhados e as distor¢des em negrito, ¢ na

segunda coluna o contetido semantico do canto em portugués:

Canto da Ong¢a
Kraho Kraho > Portugués
(conteudo semantico)
Ropo onga
Ropo ne hima harikwa onca me fala
Harikwa jaré hé sua boca/lingua conta
Ropo onga

Harikwa capro ti
Harikwa capro ti

Ropo
Ropo ne hima harikwa
Harikwa jaré hé

sua boca muito sangue

sua boca muito sangue

onga
onca me fala

sua boca/lingua conta

E importante notar que o termo harkwa, que aparece diversas vezes pronunciado
como harikwa, ¢ um termo polissémico que, quando atua como substantivo, denota tanto a
“boca” quanto a “lingua” (no sentido de “idioma”) e, quando atua como verbo, significa
“falar”, “dizer”, aproximando-se assim do sentido do verbo jaré , que aparece na 3* linha do

canto e significa “contar”, “narrar” e as vezes também ¢ traduzido pelos cantores krahd

como “‘cantar”.

©oe0)
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No recantamento desse canto tentamos entdo jogar com essa polissemia e também
com os vocalises e as distor¢des nele encontrados. A palavra rop, que no canto ocorre sob a
forma ropo (a repeticao do fonema vocalico “0” deslocando o acento para a segunda silaba)
foi entdo traduzida como “on¢a”, a palavra “on¢a” sendo, assim, também ligeiramente
distorcida pelo deslocamento de sua silaba tonica. Na 2* linha dessa estrofe, por sua vez, a
palavra harikwa foi traduzida como “lalingua”, palavra que, ao replicar as mesmas vogais e
as trés silabas da palavra em krahd, torna-se sutilmente opaca: “ong¢a lalingua me conta”. Ja
na 3% linha, harikwa recebeu uma tradugao diferente, sendo agora traduzida pelo neologismo
“linjaguar” — ou seja, a lingua ou a linguagem dos jaguares. Em seguida, optamos por
semantizar o vocalise /¢, que fecha esta linha, transformando-o no déitico “ai/aé€”, que em
lingua portuguesa funciona como uma espécie de atenuador do modo imperativo (como nas
expressoes: “diz ai”, “vem ag”, etc): “linjaguar cantaé¢”. Na 2? estrofe, por sua vez, repetimos
a tradu¢do de harikwa por “linjaguar” e optamos por traduzir caproti, que literalmente

significa “muito sangue” (uma alusdo a boca ensanguentada desse grande predador que € o

jaguar'®) por “sangue-s6”, onde o advérbio “s6” assume a fungio de um intensificador:

Ropo
Ropo ne himd harikwa
Harikwa jaré hé

Ropo
Harikwa capro ti
Harikwa capro ti

Ropo

Ropo ne himad harikwa
Harikwa jaré hé

on¢a

10 Como me dizia o cantor Tito Hapykrit, “a onga esta contando que estd com sangue na boca. Os Kraho6 levaram
o fogo da onga e agora ela s6 come carne cura, por isso sua boca esta cheia de sangue”. Hapykrit remete o canto,
assim, ao célebre mito krah6 de origem do fogo, analisado por Lévi-Strauss no primeiro volume das Mitologicas

(2004 [1964]).
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onca lalingua me conta

linjaguar cantaé

onca
linjaguar sangue-so

linjaguar sangue-so
onca
onca lalingua me conta

linjaguar cantaé

Passemos agora ao recantamento do “canto do peixe”. Como me dizia Tejapdc, “essa

musica ¢ do peixe. E ele mesmo que esta cantando™:

Canto do Peixe

Kraho Kraho > Portugués

(contetido semantico)

Hé to re hé hé atravessar
Hé to re hé hé atravessar
Hé ma coti me me hé hé hé agua/lago/rio

Irand hare haco re hé hé  flor vereda peixe-cachorro

Hé to re hé hé atravessar
Hé to re hé hé atravessar

Vemos que a primeira estrofe ¢ composta somente pelo verbo “atravessar” (re), as
demais palavras sendo apenas vocalises. Na segunda estrofe, por sua vez, temos na 1? linha
a palavra co, que designa “agua” e também “lago” ou “rio”, seguida pelo sufixo aumentativo
-ti, ¢ na 2* linha as palavras ira (“flor”), sutilmente distorcida pelo vocalismo nd que a

acompanha; haré, que designa a “vereda” (paisagem tipica do Cerrado, que se caracteriza
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por ser uma area encharcada onde crescem bonitas flores, como os da palmeira Buriti); e
haco, distor¢ao da palavra ahco, nome de um peixe popularmente conhecido como “peixe-
cachorro” (Hydrolycus scomberoides).

No recantamento poético desse canto, o verbo “atravessar” foi traduzido por “a
varar”, com o intuito de plasmar uma imagem de maior leveza e a ideia de um movimento
de duracdo continua. Os vocalises /#é hé, por sua vez, foram resemantizados como “ar”, a
fim de reforgar tal leveza e de manter a assonancia com “a varar”, relagao também verificada
no canto em kraho. Ja o contetido da segunda estrofe foi ligeiramente reorganizado: a flor
da vereda subiu para a 1* linha e os vocalises iniciais e finais ali presentes foram novamente
traduzidos por “ar”, ja que sdo os mesmos encontrados na primeira estrofe e por também
estabelecerem uma relagao de assonancia com “flor”. A palavra “adgua”, por sua vez, desceu

para a 2* linha, aproximando-se do peixe e dos vocalises, que foram novamente traduzidos

por “ar’:

Hé to re hé hé

Hé to re hé hé
Hé ma cé ti me me hé hé hé
Irdnd hare haco re hé hé
a varar ar ar

a varar ar ar

ar as flores da vereda ar

um peixe dentro d'dgua ar ar ar
O terceiro recantamento que gostaria de comentar ¢ o do “canto da mucura™:
Canto da Mucura

Kraho Krah6 > Portugués

(contetido semantico)
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Ca hi he
Croh crohtire mucura
Ca hi he
Croh crohtire mucura
Awcapatre kama ri de noite inimigo
pajcatére flecha me apressa

Ruware to ima hopor

Ca hi he mucura
Croh crohtire
Ca hi he mucura

Croh crohtire

Vemos que a 1? linha desse canto ¢ formada somente por vocalises e que na 2% linha
temos o nome da mucura (crohti), cuja primeira silaba ¢ duplicada na enunciagdo (croh
crohti). Ja na segunda estrofe encontramos a imagem do inimigo (um cagador) que a apressa
(pelo fato de a estar perseguindo para mata-la com suas flechas), bem como a presenga do
vocalise 7i, na 3" linha. Além disso, todos os substantivos (“mucura”, “noite”, “inimigo”,
“flechas™) estdo marcados pelo sufixo diminutivo -re, o que cria efeitos de rima ¢ de
assonancia no interior de cada linha e entre elas.

No recantamento poético desse canto, buscamos entdo transpor os vocalises da 1?
linha da primeira estrofe buscando seguir a mesma relagdo consonantal e vocalica que, no
canto em lingua krahd, eles estabelecem com as palavras com sentido semantico encontradas
na 2% linha!!. Na segunda estrofe, por sua vez, mantivemos o contetido lexical basicamente
intacto, mas preservando a forma diminutiva apenas em “noite” e traduzindo o vocalise 7i
pela interjei¢do exclamativa “ih!”, que colabora pra conotar a ma sorte que a mucurinha

parece ter essa noite:

Ca hi he

1T Em kraho: 1°* linha: ¢z > 2° linha: ¢ro; 1° linha: 47 he > 2°* linha: #re. Em portugués: 1* linha: mo > 2* linha: mu; 1°
linha: hu ha > 2% linha: cura.
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Croh crohtire
Ca hi he

Croh crohtire

Awcapatre kama ri pajcatére

Ruware to imd hopor

mo hu ha
mu mucura
mo hu ha

mu mucura

de noitinha ih! inimigo vem

com flechinhas me apressar

O quarto recantamento que apresento ¢ o do “canto do quati” que, como me dizia

X3j, “quando canta, abre a boca e da pra ver o dente bem branquinho dele”:

Canto do Quati

Kraho

Cu pé wa jaha ha ha

Cu pé wa jaha ha ha

Waco hore capréquére

Waco hore capréquére

Cu pé wa jaha ha ha
Cu pé wa jaha ha ha

Kraho > Portugués

(contetido semantico)

dente branco

dente branco

quati pelinho vermelhinho

quati pelinho vermelhinho

dente branco

dente branco
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Vemos que o conteudo semantico da primeira estrofe ¢ formado somente pelas
palavras “dente” e “branco”, ambas sendo, contudo, fonologicamente distorcidas: wa ao
invés de xwa, jaha ao invés de jaka. O restante da estrofe € constituido apenas por vocalises,
ao passo que a segunda estrofe ¢ formada somente por palavras com sentido.

No recantamento desse canto, procuramos entdo nos valer dos vocalises ha ha, que
replicam a 2? silaba de jaha e sugerem a figura fonica de uma risada, para recriarmos os tais
“dentes brancos” do quati como uma “bra ca risada da da” — a palavra “branca” sendo
distorcida por sua divisdo ao meio e pelo uso do acento til, e os vocalises se transformando
em replicagdes da tltima silaba de “risada” (“da da”). O conteudo lexical da segunda estrofe,
por sua vez, foi mantido praticamente inteiro (com excec¢ao dos diminutivos), mas traduzido

29 ¢¢

por palavras de um portugués “antigo” (“tez”, “carmim’), atualmente pouco usadas no dia-

a-dia da lingua, gerando assim também algum efeito de opacificacao:

Cu pé wa jaha ha ha
Cu pé wa jaha ha ha

Waco hore capréc qué re

Waco hore capréc qué re
bra ca risada da da
e tez carmim tem um quati
bra ca risada da da

e tez carmim tem um quati

Por fim, o quinto e ultimo recantamento poético que gostaria de comentar ¢ o do

“canto da arara”:
Canto da Arara

Kraho Krah6 > Portugués
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(contetido semantico)

Hakara ma grita
Hokre hé hé ke ré sua garganta
Hakara ma grita
Hokre hé hé ke ré sua garganta

Pé pand ti re hé ré arara

Pé pandi ti re hé ré arara
Hakara ma grita

Hokre hé hé ke ré sua garganta
Hakara ma grita

Hokre hé hé ke ré sua garganta

Vemos aqui que a primeira estrofe ¢ composta somente pelo verbo “gritar” (kar), que
¢ distorcido no canto pela duplicagdo da vogal média aberta a e acompanhado por vocalises.
O contetdo semantico da segunda estrofe, por sua vez, ¢ formado somente pelo nome da
arara (pan), também ele distorcido por uma duplicagdo vocélica (pana).

Ao contrario do que fizemos nos exemplos anteriores, no recantamento desse canto
optamos por nao traduzir ou atribuir algum sentido aos vocalises, € sim por manté-los
praticamente intactos e utiliza-los como uma espécie de “baliza” ou “parametro” sonoro para
a tradugdo do conteudo semantico. Assim, o “gritar” da 1* linha da primeira estrofe se tornou

(13 ,9,

“cantar”, preservando a continuidade de s encontrada no texto em krahd. J4 na 2% linha,
“sua garganta” (hokre) deu lugar ao verbo “cresce”, que guarda relagdes de assonancia e de
aliteracdo tanto com hdkre quanto com os vocalises ali presentes (hé hé ke ré). De modo
semelhante, na segunda estrofe os vocalises foram quase todos mantidos, enquanto que a
“arara”, como a ong¢a do primeiro recantamento, foi ligeiramente distorcida também por
meio da introdu¢do do acento til em seu “a” final, que produz assonancia com a particula

“ma” que fecha a 1* linha da primeira estrofe:
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Hakara ma
Hokre hé hé ke ré
Hakara ma

Hokre hé hé ke ré

Pé pand ti re hé ré

Pé pana ti re hé ré

hacanta ma
ré cresce cré cré ré
hacanta ma

ré cresce cré cré ré

arara ti ré hé ré arara ti ré

hé ré

*

Como se V€, esses recantamentos poéticos se propdem a ser um movimento, um
desdobramento, a mais nas traducdes que os cantores kraho e timbira fazem eles proprios
dos cantos ao longo do processo de transmissdo e de circulacdo desses saberes. Buscando,
tal como eles, mover “a semantica e 0 som em novo tensionamento e aproximac¢ao” (Gontijo
Flores & Capilé, 2022a, p. 154), quisemos assim de alguma forma cumprir com sua vontade
de que seus cantos se espalhem para cada vez mais longe, ganhando novos publicos e
alegrando novos ouvintes-leitores. Como certa vez o ancido Amazonas Jaje exortava um

jovem cantor de maraca que se apresentava no patio da sua aldeia:

Continue espalhando os cantos como flechas!
Espalhe e volte a juntar!
Continue firme porque esta ficando bom!
Muito bom, muito bom!

Vocé ndo pode fracassar porque as mulheres estdo firmes!'?

12 Citado em Borges (2014, p. 290).
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