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Resumen
El presente trabajo plantea el problema de la escucha como praxis que permite pensar la transcripción desde una concepción estética que hace que esta práctica sea más que un trasvase de significados. Esto, gracias a un arriesgado diálogo con la traducción, no por lo que de paralelo tengan ambas prácticas, sino por lo que nos deja pensar Benjamin (1996) acerca de la traducción como resonancia de una obra en otra. Así, la escucha, la transcripción y la traducción establecen las derivas necesarias para pensar el falatório de Stela do Patrocínio, constituido por poemas grabados que luego fueron transcritos y publicados con el título Reino dos bichos e dos animais é o meu nome. Nos interesa pensar el falatório como un caso que demanda una praxis escuchante como forma de aproximación a textos que desbordan los marcos críticos más convencionales.
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The falatório of Stela do Patrocínio.
Listen, transcription and poietic language
Abastract
The present work raises the problem of listening as a praxis that allows us to think about transcription from an aesthetic conception that makes this practice more than a transfer of meanings. This, thanks to a risky dialogue with translation, not because of how parallel both practices are, but because of what Benjamin (1996) lets us think about translation as a resonance of one work in another. Thus, listening, transcription and translation establish the necessary drifts to think about the Stela do Patrocínio falatório, made up of recorded poems that were later transcribed and published under the title Reino dos bichos e dos animais é o meu nome. We are interested in thinking of the falatório as a case that demands a listening praxis as a way of approaching texts that go beyond the most conventional critical frameworks.
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Comencemos por la escucha (un diálogo con Peter Szendy)

En su libro En lo profundo de un oído, Peter Szendy (2015) incluye una nota al pie de la autoría de Heidegger en la que se establece la diferencia entre oído y escucha, a partir de la distinción hombre/animal desde la cual la actividad auditiva de este último, autónoma en cada oreja, le otorga un oír ultrasensible hacia el exterior, que no implica, sin embargo, la existencia del oído: “El animal que es ‘pobre de mundo’, que no posee ni lenguaje ni experiencia de la muerte, etc., el animal que no tiene mano, el animal que no tiene amigo, tampoco tiene el oído […]. Oído capaz de escuchar” (93).
Nos interesa centrarnos en esta diferencia entre el oído humano y una capacidad de escucha que no solo se reduce al exterior, sino que se establece en el escuchante; es decir, una que está signada por la resonancia interior de un oído que funciona desde el internamiento del sonido o el ruido de quien escucha. Escuchar auscultando es una de las prácticas sobre las que se basa Szendy para referirse a un modo de oír en el que interviene, además del sentido sensorial, cierta materialidad. La escucha implica una física del ritmo y de la resonancia que tiene lugar en el escuchante y que hace de este fenómeno un acontecimiento cuando resuena en el otro.  Laënec y su invención del estetoscopio –nos recuerda Szendy– permite pensar otra dimensión de la escucha para generar nuevas aristas en relación con el lugar de quien pone el oído:  
Al auscultar sin mediación, aplicando inmediatamente el oído al objeto de la exploración auditiva, se correría el riesgo de no escuchar otra cosa que a sí mismo. Como si al adherirse a lo que quiere oír el oído provocara unas especies de acufenos, un murmullo a la escucha que también es un enmascaramiento. Esa será la distancia introducida por el estetoscopio, que la remediará: para Laënec, inventor de la auscultación mediata, al interponer un dispositivo técnico entre los dos cuerpos resonantes se puede empezar a escuchar al otro sin escucharse a sí mismo (58; énfasis del autor).

Respecto de ese riesgo de no escuchar otra cosa que a sí mismo, al que se refiere Szendy a propósito de Läenec, es necesario tener presente el hecho de que la escucha se produce, tal como mencionamos al inicio, desde una exterioridad que tiene lugar en el oído, por lo que, junto con ese enmascaramiento que también es, debemos traer aquí la idea de “mancha” que, desde George Didi-Huberman, Ana Porrúa (2014) desarrolla para pensar la escucha: “cada oído escucha a partir de otros sonidos, de las relaciones individuales que tenemos con estos, de sus efectos culturales e históricos. No existe entonces un oído limpio […] no existe un oído desnudo” (145). Razón por la cual resulta vital tener en cuenta que tanto la mancha en la escucha, su enmascaramiento, como la mediación, no son ajenos a este fenómeno, sino que lo constituyen. De manera que, si mediante este descubrimiento de Laënec y del análisis que de ello hace Szendy, pensamos en la posibilidad de una escucha que solo se produce gracias a la mediación, correspondería preguntarnos: ¿Qué otras mediaciones –ya no solo técnicas– nos permitirían una escucha del otro y de lo otro que trascienda la del sí mismo sin ocultar la mancha? ¿Cómo diferenciar esa voz, ese ruido, ese sonido, si es que esto fuera posible? 
Sin duda, el problema de la escucha y de la resonancia se abre como un punto de partida probable que se establece desde una exterioridad de origen. Entre la escucha y la producción de lo escuchado se genera entonces un espacio de mediación. En el caso del lenguaje escrito, que es el que especialmente nos concierne, la cuestión de la escucha adquiere una mayor complejidad porque es la escritura la que media ese resto de ruido, sonido, murmullo –lo extraverbal– que permanece de forma problemática en lo escrito. Como todo resto, también el del ruido-sonido-murmullo en la escritura se presenta, apenas, a manera de eco o huella de su producción real. Es decir, en la escritura existe la resonancia de un algo que, gracias a la mediación del lenguaje, queda como una impronta que no niega el propio sonido interno. Por ello, Szendy afirma que:
A pesar de todo, habría que comenzar por la escritura. Así dicho, bajo cierta condicionalidad, habría que comenzar por la escritura precisamente cuando se trata de la escucha, de una escucha. Pero hay que hacerlo para dejar que ella deje escribir en la superficie, para que puntúe lo que ella no es en lo absoluto. Algo que no sea solo visible en ella, pero que tampoco sea audible a la manera de una voz dotada de un sentido convenido o recibido (7; énfasis agregado).

Ese algo que no es visible en la escritura, y tampoco audible a la manera de una voz dotada de sentido, se podría pensar como el resto que permanece como eco de una producción real, pero también y, sobre todo, como el resto de un más allá del lenguaje verbal; como lo extraverbal. De ahí que para Szendy sea importante escuchar en la escritura eso que puntúa lo que ella no es, lo que sobrepasa el verbo que crea discurso en un orden determinado. Si volvemos a la idea de resonancia a la que nos referimos anteriormente, lo que resuena en la escritura no es solamente la voz, sino también el resto de lo que esta no es; el ruido que yace en su espacio, a pesar de la palabra. Por ello, resulta vital recurrir a la materialidad del texto, lo que incluye sus silencios y signos impronunciables. Esto es, se hace necesario escuchar puntuando para tener presente los murmullos, errores y lapsus que llegan a nuestro oído con la palabra, pero que también la exceden. No se trata tanto de escuchar lo propio, como de diferenciarlo y comprender que lo que resuena en nuestro oído requiere la atención de una práctica como la de la auscultación: “Se escucha separadamente, aunque en el mismo instante, la voz que resuena y el resonar balante y metálico, de manera que este último parece hacerse en un punto un poco más alejado o más cercano al oído del observador que la resonancia de la voz” (Szendy 2015: 67; énfasis del autor).
La escena de la escucha que citamos se plantea cuando Laënec, en el proceso de invención del estetoscopio, se hace consciente de la necesidad de diferenciar el sonido del cuerpo auscultado del propio, así como de las voces de los estudiantes que murmuran en la sala médica. Sin embargo, curiosamente, esa conjunción de sonidos del afuera y del adentro a la que se refiere el médico es precisamente la que da lugar a la resonancia: escuchar separadamente, aunque en el mismo instante. Es una confusión en la que lo escuchado y la escucha misma adquieren una dimensión difícil, compleja y contradictoria, pero que no por ello resulta imposible, si interviene la conciencia del resonar balante que pulsa también en la escritura, en el texto.
La escucha de lo escrito permite, mediante la resonancia de sonidos, ecos y huellas, el despertar de un corpus vivo que espera ser en el otro, tal como el médico que: “[a]l practicar el golpe digital de la percusión o al escuchar las repercusiones de su auscultación, […] interroga el cuerpo, lo despierta (Szendy 2015: 64; énfasis del autor). Despertar el texto no significa sobresaturarlo de interpretación, sino, por el contrario, hacerlo “recibible”, atendiendo a: 
[L]o ilegible que engancha, [a]l texto ardiente, producido continuamente fuera de toda verosimilitud y cuya función –visiblemente asumida por su escritor– sería la de impugnar la restricción mercantil de lo escrito; este texto, guiado, armado por un pensamiento de lo impublicable, suscitaría la respuesta siguiente: no puedo ni leer ni escribir lo que usted produce, pero lo recibo, como un fuego, una droga, una desorganización enigmática (Barthes 1978: 129).

La escucha estaría signada por aquello que precede a la interpretación: el recibimiento de lo que, incluso sin ser entendido a priori por la lógica, sigue dándose desde su confusión, contradicción y error, a pesar de todo.
Transcripción, traducción y escucha (un diálogo con Walter Benjamin)
Anteriormente planteamos que la escritura posee un resto de ruido-sonido-murmullo que existe más allá de la palabra y con ella, y que, a su vez, ese resto se hace eco al escuchar puntuando. Ahora bien, en el caso que nos interesa trabajar, el de la transcripción, existe una relación que no puede pasar desapercibida respecto de otro tipo de escritura que no se genera como acto de creación porque no se da desde el principio de producción de un original, sino mediante la escucha de otro texto.  En este sentido, no se trata propiamente de la escritura poiética en relación con ese repiqueteo del texto, pero tampoco de lo que Barthes llamara “escripción” o “aseo del muerto” para referirse a la transcripción como pérdida del cuerpo:
Hablamos, nos graban, secretarias diligentes escuchan nuestras frases, las depuran, las transcriben, las subrayan, extraen una primera versión que nos presentan para que las limpiemos de nuevo antes de entregarla a la publicación, al libro, a la eternidad. ¿No acabamos de asistir al “aseo del muerto”? Embalsamamos nuestra palabra como momia para hacerla eterna. Porque tenemos que durar un poco más que nuestra voz; estamos obligados, por la comedia de la escritura a inscribirnos en alguna parte (Barthes 2015: 9).
Por el contrario, se trata en nuestro caso de un tipo de transcripción en la que existe un resto y ante la que se pone el oído, es decir, el cuerpo. Precisamente por ello, hay que aclarar que la idea de traspaso o reproducción respecto de la transcripción conlleva una serie de cuestionamientos ineludibles a la hora de abordar un tipo de práctica cuyo origen es un habla poiética, esto es, un decir que se establece dentro de la experiencia estética como acto productivo, de creación (Rojas 1999: 4), diferente de esa “escripción” de la que hablara Barthes. ¿Qué pasa con la transcripción cuando implica una escucha que trasciende la cuestión del duplicado? 
La transcripción ha sido trabajada muchas veces por los estudios de la oralidad desde una idea de pérdida que se relaciona con la supresión de aquellos elementos performativos que se encuentran presentes en el contexto de producción real de lo oral; aspecto que, sin duda, debe ser tomado en cuenta para cualquier análisis de este tipo. A partir de este hecho, dichos estudios han trabajado, como parte constitutiva de su metodología, la contradicción entre la pérdida del presente oral y su única posibilidad de registro posterior a través de la grabación y la transcripción, por lo que se prefiere la pérdida del original a cambio de su posibilidad de registro. Para Rocío Caravedo (1996): “[l]a tensión entre legibilidad y fidelidad constituye el punto crítico del paso dificilísimo de lo oral a lo escrito cuando se desea preservar las condiciones naturales de la oralidad y no acomodarse a las exigencias de la escritura” (223). Este aspecto tensional entre legibilidad y fidelidad se relaciona a su vez con la cuestión de la recepción, o sea, con la necesidad de hacer de la transcripción un texto legible para una diversidad de receptores, siendo precisamente allí en donde radica su contradicción, cuando se busca: “por un lado, reflejar del modo más fiel posible la condición oral del dato y, por otro, hacer inteligible el texto” (223) mediante la escritura, siendo esta un código distinto del oral.
El problema de la transcripción radica en la dificultad de registro de un código auditivo a otro visual. De modo que, al tratarse de códigos diferentes, aunque pertenecientes a una misma lengua, se hace imprescindible tomar en cuenta la cuestión de la interpretación y la representación, porque en la transcripción no solo se duplica la información recibida, sino que se interpreta desde la sonoridad y no solamente desde el significado, lo que da lugar a un texto otro, esta vez escrito, y sobre todo en el tipo de transcripción cuyo texto de origen es poiético. Sin embargo, es relevante tomar en cuenta que esa idea de pérdida que conlleva la transcripción no se da necesariamente de una manera definitiva, es decir, junto con la pérdida podría pensarse también la presencia de un resto que permanece. Acaso ¿no subyace en el registro oral un germen del original que hace presencia en la escritura?
Es aquí en donde la cuestión del sentido toma peso respecto del significado; es el primero el que prima sobre el segundo para que la transcripción pueda ser recibida de un modo legible, pero también audible, gracias a un resto que se hace presente. Una buena transcripción no solo duplica una información, sino que da lugar a un texto otro. Es respecto de lo anterior que proponemos establecer un diálogo con la propuesta de traducción de Walter Benjamin (1996), no por lo que de paralelismo tenga con la transcripción, sino por la relación con la resonancia de un resto que existe en ambas prácticas, y que nos ayudaría a pensar en un original y su devenir texto resonante. 
En la transcripción, la falta de correspondencia entre los sonidos del habla y su nueva codificación escrita pueden leerse también desde un análisis de la traducción y lo que esta implica como resonancia de sentidos de una lengua en otra –y ya no a otra–, pero, esta vez, sobre formas distintas de codificación y representación como la oralidad y la escritura dentro de una misma lengua. Para aclarar aún más esta idea de traducción, ahora en un sentido estético, debemos volver al clásico texto “La tarea del traductor”, para establecer un diálogo entre transcripción y traducción como prácticas escritas en las que la idea de traspaso de información, ya sea de un código a otro, en el primer caso; o de una lengua a otra, en el segundo, se desdibuja gracias a una concepción de escucha de la escritura como repiqueteo:
La tarea del traductor consiste en encontrar aquella intención respecto de la lengua a la que se traduce con la que se despertará en ella el eco del original […] La traducción, en cambio, no se encuentra, como la poesía, en el propio interior del bosque agreste de la lengua, por decirlo así, sino que desde fuera de ella, enfrente de ella, y sin entrar en ella, llama al original a entrar, y a entrar en aquel único sitio donde el eco respectivo en la propia lengua puede dar la resonancia de una obra en otra (Benjamin 1996: 342; énfasis agregado).	

La traducción literaria a la que se refiere Benjamin consiste en la supervivencia del original en el texto traducido, que se manifiesta a través de un eco y que produce un texto de resonancia, más que uno de significados informativos. Dicha resonancia, al no regirse por la literalidad de una lengua respecto de otra, está marcada por aspectos que se encuentran “en el ámbito de la vida no lingüística” (338), siendo esta vida la que se hace presente en una buena traducción, ya que, para Benjamin: “aquella traducción que sobre algo se propone informar no podría comunicar sino información, es decir, lo no esencial. Y es esto precisamente lo que distingue las malas traducciones” (335). La cuestión de la supervivencia y la resonancia para el teórico se relaciona con un resto que permanece en la traducción, gracias a “una particular convergencia [que] consiste […] en que las lenguas no son extrañas entre sí, sino que están emparentadas, a priori y dejando a un lado toda relación histórica, mediante lo que quieren decir” (38). Sobre esta relación histórica de las lenguas, Michel Foucault (2008) señalaría en Las palabras y las cosas que a partir del siglo XVII se instaura un orden en las lenguas basado en la representación simultánea y estructural (la gramática general), que da lugar a la hegemonía del discurso, presente hasta nuestros días. Es dicho orden el que hará que en adelante: “las lenguas extrañas sean opacas entre sí y tan difíciles de traducir” (88). Ante esta relación histórica de la representación gramatical de las lenguas, es que Benjamin piensa, a contrapelo, en la facultad que estas tienen sobre el querer decir, desde el sentido, y no desde la gramática o el significado. Ahora bien, ¿cómo dialoga esto con la transcripción? ¿Cómo se produce este parentesco del querer decir?
Como en la traducción, el problema de la representación en la transcripción resulta nuclear, ya que lo que se registra con signos y espacios excede la mera la información. Dicha representación puede darse, de manera imperfecta, pero auténtica, gracias a una escucha que no solo presta atención a la palabra, a su orden o significado, sino, además, a la resonancia de un resto. Es en ese resto en donde convergen los dos códigos, el oral y el escrito, para devenir un texto otro, que no es exactamente copia del original, pero que tampoco ha perdido su intención o, como escribiría Benjamin, “su germen” (338). Y es que el texto transcrito no será nunca el original, ni por su disparidad en cuanto a código, ni como repetición; este texto, como el traducido, es uno de la diferencia que logra ser gracias a una escucha atenta, o como propone Rocío Garriga (2012), de: “una escucha afinada, asombrada; que se presta a los sonidos más leves, quietos y delicados” (65; énfasis agregado). De nuevo, una escucha de la resonancia y la puntuación.
Esa escucha asombrada que se produce ante el texto original no constituye solamente una práctica pasiva de recepción, sino que genera una productividad textual porque: “[l]a actitud de una escucha asombrada culmina con el ejercicio de una escucha generativa, [que implica] elaboración, traducción y/o creación a partir de lo percibido, pudiendo [sic] producirse de un modo introspectivo o intersubjetivo; sonoro, visual y/o textual (Garriga 2012: 72; énfasis agregado). Esta productividad textual, en el caso de la transcripción, es lo que hace posible, además de la inteligibilidad del texto, su posibilidad de ser, precisamente, por su diferencia respecto del original y la macha de quien escucha. Diferencia del original y supervivencia de este en el texto que deviene otro, es la paradoja de la transcripción de lo oral y también su principal característica. 
Un caso de escucha, transcripción y habla poiética: el falatório de Stela do Patrocínio
La cuestión de la escucha y la transcripción a la que le hemos dedicado los primeros apartados de este trabajo, nos permite profundizar en un caso problemático que inicia en 1986 y culmina en 2001: el falatório, nombre que da a su obra Stela do Patrocínio, paciente psiquiátrica interna en distintos hospitales de Rio de Janeiro, desde 1962 hasta su fallecimiento en 1992. Stela produjo su falatório en forma oral; de allí su nombre, equivalente a hablatorio en español. Sus hablas, lejos del registro oral de tipo convencional, son poéticas y fueron grabadas por Carla Guagliardi en varias cintas magnetofónicas entre 1986 y 1989, durante el internamiento de Stela en la Colonia Psiquiátrica Juliano Moreira. Posteriormente estas cintas fueron transcritas por Mônica Ribeiro de Souza y publicadas en 2001 por Viviane Mosé con el título Reino dos bichos e dos animais é o meu nome. El libro fue estructurado en ocho partes que corresponden cada una a una cinta, y cuyos títulos son fragmentos de las hablas grabadas: I. Um homem chamado cavalo é meu nome; II. Eu sou Stela do Patrocínio, muito bem patrocinada; III. Nos gases eu me formei, eu tomei cor; IV. Eu enxergo o mundo; V. A parede ainda não era pintada de tinta azul; VI. Reino dos bichos e dos animais é o meu nome; VII. Botando o mundo inteiro pra gozar e sem gozo nenhum; VIII. Procurando falatório; y, por último, una entrevista: Stela por Stela.
Sin duda, el falatório es un texto complejo que hay que puntuar y en el que no se cuestiona la noción de autoría –que pertenece a Stela do Patrocínio–, pero al que se agrega un aspecto singular: su carácter poiético. Si empezamos por el principio, su origen, el significante es un nombre nuevo en la lengua que expresa un habla de creación y que no se inscribe formalmente en un género; es un falatório. Además, el hecho de nombrar con un significante creado su propia habla-obra, da cuenta de una consciencia de metalenguaje por parte de la autora. De modo que no se trata solamente de oralidad o de un libro; aquí la poiesis como acto de creación se establece desde el origen como impronta. De ahí que la transcripción sobrepase la mera práctica de registro para establecer una relación con la escucha y la resonancia, ya que lo que prima no es el trasvase del significado, sino el caso en su conjunto y por su singularidad; un texto que con la palabra, y más allá de esta, ofrece a nuestros oídos la complejidad de una praxis.
Esta puntuación sobre el caso falatório permite una aproximación desde la escucha en lo que se refiere a su relación con la transcripción de lo estético, comprendida esta última como una práctica en la que el eco del original aparece como supervivencia, y en la que resulta vital y constitutivo el repiqueteo del texto y su resonancia. Esto, gracias a una praxis escuchante, asombrada y hospitalaria que recibe y es capaz de poner el oído en un lenguaje que hace tambalear el orden del discurso. De ahí que la cuestión de la transcripción adquiera un carácter material, y también una dimensión fenomenológica, que es precisamente lo que le otorga su particularidad, por lo que resulta fundamental atender también al proceso del libro, que implica una particularidad metodológica ante la complejidad de este caso.
Del proceso que llevó a la publicación del falatório nos interesa traer varias citas de la presentación que dan cuenta de la praxis escuchante ante la voz de Stela do Patrocínio. El origen de los textos tiene lugar en un taller de arte en la Colonia Juliano Moreira en 1986, creado por la artista plástica Neli Gutmacher, profesora de la Escuela de Artes Visuales de Parque Lague, junto con la psicóloga Denise Corrêa. Después de dos años de trabajo en el taller tuvo lugar la exposición “Ar Subterrâneo”, en el Paço Imperial en donde, entre los trabajos, fueron expuestos: “algumas falas de uma interna, transcritas para pequenos quadros. Estes textos eram do Stela do Patrocínio” (Mosé en do Patrocíno 2001: 19). 
En el prólogo de la misma publicación, Ricardo Aquino, director del Museu Bispo do Rosário, hace una aclaratoria que presentamos a continuación en una extensa cita que resulta relevante para comprender esta práctica escuchante:
Graças a iniciativas de voluntários, como a artista plástica, supervisora das atividades, Neli Gutmacher, e aos estagiários, na pessoa de Carla Guagliardi, foi possível, pelas gravações que fizeram, manter viva a palavra de Stela. Uma outra estagiária, Mônica Ribeiro de Souza, realizou a transcrição das fitas. Eram pessoas que chegavam para romper as amarras do silêncio que o asilo impunha e que tiveram a sensibilidade de reconhecer, na fala de Stela, o brilho de uma estrela.
 
Os voluntários e estagiários se somaram, como viço das suas vidas, a alguns profissionais recém-chegados a Colônia e que se engajaram no Movimento para reforma das estruturas arcaicas. Citamos alguns, próximos a Stela, como risco de cometermos injustiça com outros, como o Dr. Pedro Silva e Denise Correa. Pontuamos estas pessoas para destacar que este livro resulta de um processo coletivo, construído, em muitos momentos, no anonimato e nutrido do sentimento da solidariedade com os que não possuem amanhã nem ontem. (Aquino en do Patrocínio 2001:15; énfasis agregado)

Tal como se puntúa el texto escrito en la práctica escuchante, en el prólogo del libro se puntúa sobre quienes escuchan: personas que llegaban para romper las amarras del silencio que el asilo imponía, que tuvieron la sensibilidad de reconocer, en el habla de Stela, el brillo de una estrella. Lo anterior hace que el libro sea producto de un proceso colectivo, no en lo que se refiere a su autoría, sino, y repetimos, gracias a una praxis de escucha hospitalaria que pone el oído en aquello que está silenciado por la normalidad, para que resurja gracias a su registro grabado y escrito. Se trata de una práctica constituida por el ëthos griego (predisposición para hacer el bien) y signada por la relación entre ética y estética que Mijaíl Bajtín (2015) analizaría magistralmente en su libro Yo también soy. Fragmentos del otro:
[R]eferir la vivencia al otro es la condición obligada de la empatía productiva, del conocimiento de lo ético y estético. La actividad estética se inicia justamente cuando, al regresar hacia nosotros mismos, a nuestro lugar que está fuera de aquel que sufre, damos forma y conclusión al material de la vivencia (31).​ 

Esta empatía productiva y su relación con el conocimiento de lo ético y lo estético a la que se refiere Bajtín establece una conexión con la escucha hospitalaria y asombrada que resulta vital en el surgimiento del nuevo texto, con su germen del original y como producto de la escucha generativa. El falatório como acontecimiento es recibido, barthesianamente, por el oído que lo vuelve enunciado a través de la mediación de la grabación y del registro escrito. Mediación que es resultado de una praxis escuchante consciente de la mancha y de los acufenos característicos de este tipo de práctica: “A primeira coisa que é preciso ressaltar, em relação a presente publicação, é que se trata de uma transposição: o que foi uma fala aparece aqui como escrita. Tratam-se de dois universos distintos e que permanecerão distintos” (Mosé en do Patrocínio 2001: 26). Transponer entonces como “poner a alguien o algo más allá, en lugar diferente del que ocupaba” (Real Academia Española 2022); esto es, abrir un espacio nuevo para el texto oral poiético mediante lo escrito, incluso cuando se trata de universos distintos. La transcripción se propone como una práctica de la diferencia en la que el texto oral deviene otro que mantiene el germen del original.
Es necesario agregar que, en el caso de Stela do Patrocínio, lo oral y lo escrito parten de una característica que es preciso traer aquí, ahora que ya hemos establecido algunas premisas para pensar la escucha y la transcripción. El caso de Stela se produce desde un contexto y una subjetividad particulares: es una paciente psiquiátrica en situación de encierro, por lo que no podemos dejar de lado dos de los principales aspectos que originan la publicación que ahora analizamos: el lenguaje y desde dónde y cómo se produce:
Apesar de freqüentar o ateliê, raramente utilizava os materiais propostos [...] Alguma vezes escrevia em papelão, frases ou números. Mas o que realmente diferenciou Stela no grupo foi sua fala. Ao contrário das outras internas, que aceitavam se relacionar com tintas e papéis, ela preferia a palavra. E parecia ter clareza desta preferência. Em sua fala desconcertante, incisiva, cada sílaba era pronunciada com gosto. (Mosé en do Patrocínio 2001: 20)

Al problema de la transcripción y de la transposición que explica Mosé, se suma un tipo particular de habla que se diferencia de las voces del hospital para generar una escucha que, alejada del diagnóstico psiquiátrico, produce una experiencia estética. Es allí donde radica su rasgo diferenciador: se realiza desde una posibilidad otra de la lengua que rompe con el orden del discurso, sin dejar de producir sentidos. Por ello, la necesidad de una escucha de lo estético ante esta voz y su recibimiento. El falatório de Stela es un texto recibible que tiene lugar por su diferencia estética y que no queda únicamente en el registro delirante, sino que, a partir de este, produce un modo particular de sensibilidad. La escucha hospitalaria recibe a esta lengua otra que proviene de un habla diferenciada por la poiesis que la caracteriza, y ante la urgencia de dar cuenta de la experiencia de vida. Dicha práctica receptiva deviene escucha generativa cuando se materializa en una transcripción que presta oído al extrañamiento de la lengua:
Com Stela era diferente, ela parecia capaz de organizar neste limite, nesta tensão entre ordem e ausência de ordem. Sua palavra é capaz de se manter sem se sustentar, necessariamente, nos limites subjetivos, gramaticais e lógicos, ou seja, não exatamente este tipo de ordenação que sua linguagem ou seu psiquismo buscava. Ousaria dizer que Stela sustentava em uma ordenação móvel, fundada na afirmação de sua própria fragmentação. A palavra lhe parecia muito íntima, muito próxima, não a palavra da comunicação, do “rebanho” como diria Nietzsche, mas uma palavra deslocada da interioridade e da subjetividade cotidianas. (Mosé en do Patrocínio 2001: 24-25; énfasis agregado)

A esa idea de fragmentación y de diferencia de la palabra de Stela, Mosé agrega más adelante una reflexión sobre la noción con que do Patrocínio nombra su habla como falotorio:
Mais do que isso, Stela falava de sua própria fala, o que implica em uma operação ainda mais elaborada: falar sobre o falar nada mais é o do que mais uma vez se desdobrar. Esta perspectivação operada por seu pensamento me fez entender que não se tratava de um jorro inconsciente –Stela sabia da importância de seu “falatório” (Mosé en do Patrocínio 2001: 25; énfasis agregado).

La cuestión de la escucha se abre hacia un más allá del registro porque permite atender a la resonancia del texto; se presta oído a una lógica del lenguaje que sobrepasa la perspectiva de los estudios de la oralidad para situarse en modos de producción estética que implican la inscripción de la experiencia en la lengua. Se escucha, además del significado, la urgencia por expresar una subjetividad que, por una parte, es consciente de un metalenguaje, y por otra, genera un lenguaje que trasciende el delirio y la oralidad. Se trata de un habla poiética cuya representación está signada por el código y el extrañamiento de la lengua, y que se hace legible gracias una transcripción que dirige la escucha hacia la resonancia y la puntuación.
El extrañamiento de la lengua al que nos referimos nos lleva a profundizar sobre la paradoja entre lenguaje y experiencia, la cual radica en el hecho de que, si bien esta última no puede simbolizarse en su totalidad, el lenguaje es el único capaz de dar cuenta, de modo fallido, de sus ecos y huellas.  En el caso de Stela do Patrocínio es precisamente este el germen del falatório: el lenguaje y la experiencia están ciertamente marcados por una vivencia fragmentada y por un eco que diferencia su habla de la del rebaño:
Este gravador está gravando?
Parece um livro de reza. Está comportado
Muito comportado, está se comportando
Ele poderia ser como um rádio mesmo
Mas está parecendo um livro de reza
Ele não fala (do Patrocínio 2001: 137)

Esta conciencia de la práctica poiética a través del habla nos permite reflexionar, ahora desde la lectura interpretativa, sobre lo que hemos abordado al inicio de este trabajo: la oralidad, pero desde un lenguaje que cambia su modo informativo para ofrecernos una poética del registro y la mediación de una voz. Así, cuando el texto dice que la grabadora parece un libro de rezo, quizás sea porque en este tipo de libro, los rezos se repiten como lo hace la voz grabada de Stela, es decir, como un radio que no habla, sino que reproduce. Voz, grabadora y libro en este fragmento en particular ¿no nos hace poner el oído en modos diferentes de abordar una práctica como la de do Patrocínio? ¿No nos aguza la escucha hacia la relación entre estos tres aspectos problemáticos del texto –habla, transcripción y escritura–, pero desde una voz y una lengua ante la que es necesaria cierta praxis guiada, también ella, por la experiencia estética?
Un segundo aspecto que viene a dar cuenta del extrañamiento de la lengua se relaciona con la materialidad del texto: sonidos, repeticiones y cacofonías que, gracias a lo poético, establecen una diferencia en el habla grabada y transcrita. Esto es, la puntuación marca una resonancia en la que la fragmentación de la subjetividad se inscribe en la lengua para producir el extrañamiento como eco de una experiencia. Y como toda experiencia pasa por el cuerpo, en este caso, las huellas de este se inscriben como un resto que busca el oído de otro cuerpo: 
Eu era gases puro, ar, espaço vazio, tempo
Eu era ar, espaço vazio, tempo
E gases puro, assim, ó, espaço vazio, ó
Eu não tinha formação
Não tinha formatura
Não tinha onde fazer cabeça
Fazer braço, fazer corpo
Fazer orelha, fazer nariz
Fazer céu da boca, fazer falatório
Fazer músculo, fazer dente

Eu não tinha onde fazer nada dessas coisas
Fazer cabeça, pensar em alguma coisa
Ser útil, inteligente, ser raciocínio
Não tinha onde tirar nada disso
Eu era espaço vazio puro (do Patrocínio 2201: 82)

En la poesía, más que en ningún otro género literario, la cuestión del ritmo y del extrañamiento de la lengua están presentes como elementos inherentes del poema, de manera que la escucha y el sentido vienen a jugar un papel esencial en la recepción del texto. Sin embargo, en el caso de Stela, además de las características ya señaladas, la experiencia puntúa en la materialidad del texto; en la repetición, el corte y la enumeración como ecos de una fragmentación subjetiva que se hace presente en el lenguaje para dar a otro su urgencia: la de expresar aquello que no puede ser dicho y ante lo que, sin embargo, se encuentra una forma o, como diría Stela, una formatura, que hace recibible la huella del encuentro con lo Real. 
A manera de cierre
La escucha como praxis constituye una cuestión ineludible para ciertas aproximaciones metodológicas que involucran objetos y fenómenos cuya productividad desborda la exégesis tradicional. Esta práctica ha dejado de limitarse al campo exclusivo de los estudios de arte sonoro o musicales para extenderse hacia campos como la filosofía, el arte, la literatura y el cine, entre otros, lo que permite pensar artefactos culturales cuya posición es problemática porque no logran clasificarse dentro de una tendencia, corriente o género. En este sentido, el problema de la escucha que nos llama se centra en aquello que, en el texto, sobrepasa el significante y el significado, para atender a características que se hacen presentes a través de una escucha asombrada. Nos referimos a dos elementos nucleares; por una parte, la resonancia como aquello que puntúa en el texto; por otra, la materialidad intervenida por aspectos extraverbales que dan un sentido que trasciende el signo.
Esta perspectiva de la escucha nos ha permitido pensar la transcripción desde una concepción no tradicional, en la que la experiencia estética hace que la transcripción sea más que un trasvase de significados. Para ello, hemos establecido un arriesgado diálogo con la traducción, no por lo que de paralelo tengan ambas prácticas, sino por lo que nos deja pensar Benjamin sobre cómo dicha práctica no consiste en la mera equivalencia de palabras, sino, por el contrario, en la resonancia de una obra en otra. Es decir, en el eco que, en el caso de la transcripción, no abandona el germen del original para que el nuevo texto resulte en uno de la diferencia que, con toda su complejidad –enmascaramiento y mancha de la escucha– conserva la intención.
El caso singular del falatório de Stela do Patrocínio resulta esclarecedor, primero porque es el resultado de una escucha asombrada y hospitalaria que deviene generativa; en otras palabras, productora de posibilidades interpretativas, gracias a su registro, pero también por cómo ha sido trabajado; esto es como proceso colectivo respetuoso y consciente de una autoría y una obra problemáticas y complejas.  Por otra parte, el propio libro Reino dos bichos e dos animais é o meu nome, caracterizado por un extrañamiento de la lengua, que también se vuelve eco y resonancia de la experiencia de vida de su autora, demanda una praxis escuchante que lo haga barthesianamente recibible para que puntúe sobre aquello que no puede ser representado por la lengua, pero que, paradójicamente, da cuenta de las huellas que deja el encuentro con lo Real. 
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