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Epigrafe

Translators are angels, I whispered
into the ear of my guardian angel in King John Library.
They stand beside us, hearing out thoughts,
only muttering what’s necessary. Smiling slightly,
listening carefully to the speaker who’d mentioned my name,
she said: We are perfect nobodies; nameless,
voiceless, winged incandescence, except when we’re bad.
Then she turned to me: Like now, if I don’t tell you what he said (John Mateer).

Tradutores sdo anjos, sussurrei
ao meu anjo da guarda na Biblioteca Joanina.
Eles ficam junto de nos, ouvindo 0s nossos pensamentos,
apenas murmurando o essencial. Com um sorriso sutil,
enquanto escutam atentamente o orador que mencionou 0 meu nome,
ela disse: Somos perfeitos desconhecidos; andnimos,
sem voz, uma alada incandescéncia, exceto quando somos maus.
Entdo, virou-se para mim: Como agora, se eu ndo revelar o que ele disse (traducdo nossa).



RESUMO

Além de cronista, romancista e dramaturga, Clarice Lispector trabalhou também como
tradutora e, desse ultimo oficio, deixou o datiloscrito da peca The member of the wedding
(1946), de Carson McCullers, inacabado. Sem que houvesse nenhuma publicacdo dessa obra,
o datiloscrito integra o espolio da escritora na Fundagcdo Casa de Rui Barbosa, ¢ apresenta
intervengdes manuscritas - davidas, possiveis alteracdes, rasuras e comentarios, que
explicitam o processo tradutologico. O objetivo deste trabalho € analisar esse processo a partir
das reflexdes do Circulo de Bakhtin, estabelecendo didlogos entre o texto fonte, a traducgéo
datilografada e o que chamamos de “retraducdo”, em que sdo incluidas as intervencdes
manuscritas. A analise do processo tradutolégico dessas duas versdes nos levou a realizar
duas outras tradugdes a partir do texto fonte — uma tradugfo literal e uma tradugdo literaria - a
fim de termos outros dois referenciais de comparag¢do analitica. A investigagdo se da por
meio do didlogo e da inter-relagdo ideologica, estética e contextual entre as escritoras, Carson
McCullers e Clarice Lispector e suas respectivas obras. Neste sentido, apoiamo-nos em
pressupostos linguisticos comegando por Saussure, passando por Benveniste para chegarmos
as contribuigdes bakhtinianas. Além das contribui¢des linguisticas bakhtinianas e dos estudos
de tradug@o, a cronica Traduzir procurando ndo trair, publicada na Revista Joia, em 1968, ¢
fundamental nas andlises desenvolvidas, pois nela a cronista Clarice Lispector reflete sobre a
pratica de tradugdo, registrando opinides pessoais e ponderacdes sobre o ato de traduzir.
Como resultado verificamos a presenga do tradutor como um sujeito situado, deixando marcas
de seu estilo em sua autoria tradutdria, resolvendo as questdes de variacdes linguisticas
presentes no texto de chegada, bem como solucionando problemas do &mbito da comunicagéo
desse género discursivo. Ha, entre o texto fonte ¢ do texto de chegada, o espago de
intermediagdo que permite alteracdes, adaptacdes e substituigdes, ¢ nesta investigacdo
evidencia-se a consciéncia da tradutora Clarice. Apesar do Circulo de Bakhtin ndo ter escrito
diretamente sobre os estudos de tradugdo, constatamos que, como era nosso objetivo, sua

relevancia nesse campo de atuagéo.

Palavras chave: Clarice Lispector, McCullers, Bakhtin, teorias linguisticas, estudos da

tradugio.



ABSTRACT

Besides being a chronicler, a novelist and a playwright, Clarice Lispector also worked
as a translator and as part of this last job she left the unfinished datiloscrito of the play The
member of the wedding (1961). The play was originally written by Carson McCullers.
Without there being any publication, of this work, it is part of Casa de Rui Barbosa
Foundation and it presents handwritten interventions — questions, possible changings,
deletions and comments, which explains her tradutological process. The aim of this paper is to
analyze the translation according to Bakhtin Circle’s reflections, establishing dialogues
between the original text, the translation itself and what we call “retranslation”, in which there
are handwritten interventions. The analysis of translation process of these two versions led us
to accomplish two other translations from the original text — a literal translation and a literary
translation — in order to have two references of analytical comparison. This investigation is
performed through dialogism and ideological interrelation, aesthetic and contextual between
the writers Clarice Lispector and Carson McCullers and their productions. In this sense, we
have the support of linguistc assumptions, starting in Saussure, Benveniste and Bakhtin’s
contributions. In addition to Bakhtin’s contributions and the translation studies, the chronicle
Traduzir procurando ndo trair published in Revista Joia, in 1968 is important in the analysis
because Clarice Lispector reflects upon the practice of translation, registering personal
opinions about the act of translating. As a result, we verify the translator’s presence as a
thinking subject, showing the style and authorship in the translation, solving linguistcis
variation presents in the original text as well as resolving problems of the discursive genre.
There is room of intermediation between the original text and its translation that allows
changes, adjustments and replacements, and in this research, we emphasize the translator’s

awareness.

Key words: Clarice Lispector, McCullers, Bakhtin, linguistics theory, translation studies.
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INTRODUCAO

Apresentamos a Tese de Doutoramento intitulada Contribuicoes das reflexées do
circulo de Bakhtin para o estudo e prdtica da traducdo: uma analise do datiloscrito de
Clarice Lispector da peca The member of the wedding, que tem por objetivo problematizar,
a partir da analise da traducdo inacabada dessa peca, realizada pela autora brasileira, as
contribui¢des desenvolvidas pelo Circulo de Bakhtin em relag@o aos conceitos da linguagem.

Originalmente, The member of the wedding ¢ um romance escrito por Carson
McCullers (1946) por ela adaptado para o teatro em 1951 para fins de montagens teatrais e
publicada em 1951 e 2006.

Clarice Lispector iniciou a tradu¢do da peca em 1961 e deixou uma versdo
datilografada e revisada por ela, com marcas manuscritas, que integra o espolio da autora na
Fundagdo Casa de Rui Barbosa. Nas folhas datilografadas ha apontamentos e interferéncias
feitas por Clarice-tradutora, o que nos faz concluir que o trabalho de tradug@o estava ainda em
processo e, possivelmente, outra versio seria considerada como finalizada.

Na tradugdo datilografada e inacabada (T1a)!, hd varias interferéncias manuscritas:
outras possiblidades de tradugfo; sinais de pontuagdo, principalmente, os de interrogagdo,
evidenciando as duvidas da tradutora quanto a utilizacdo de uma palavra ou frase; palavras e
trechos rasurados; comentarios etc. Considerando essas interferéncias manuscritas, temos
outra versdo, que chamamos de retraducdo (T1b), mas que também ndo estd finalizada, uma
vez que ha, como ja dissemos, sinais de interrogacdo e questdes deixando em aberto a
traducdo de palavras e frases.

A analise desse processo tradutologico das duas versdes, nos levou a realizar duas
tradugdes (T2a e T2b) a partir do texto fonte a fim de oferecer referenciais de comparagio
analitica. A primeira foi realizada da forma mais literal possivel e inserida nos “quadros’?
construidos para a analise comparativa das tradugdes, presentes no capitulo 4 com a
denominagdo de “traducdo literal” (T2a). A segunda (T2b), que se encontra no Apéndice A,
pode ser considerada uma tradugio literaria e a consideramos finalizada.

A “traducgdo literal” (T2a) serve de base para fins comparativos nesse processo

tradutoldgico no que concerne as (re) escolhas de Clarice Lispector e as nossas observacdes

! Utilizaremos essas abreviagdes ao longo da tese: TT (texto fonte ou texto de partida — adapta¢do em inglés de
McCullers); Tla (tradugdo de Clarice Lispector — datilografada - DATILOSCRITO); T1b (tradugdo de Clarice
Lispector, considerando as interferéncias manuscritas inseridas nos datiloscritos - RETRADUCAO); T2a
(tradugdo literal do texto fonte realizada por mim e T2b (tradugéo realizada por mim e que considero finalizada).
2 Os quadros serdo apenas enumerados na andlise. Eles estdo divididos por subitens com os nomes dos conceitos
do Circulo de Bakhtin.



14

na analise, visto que as comparag¢des nos auxiliam na compreensdo do uso da lingua inglesa
dentro do contexto apresentado.

A “finalizada” (T2b) nos possibilita a visdo geral da traducdo da peca, apresentando
uma possivel versdo feita por nds para sugerir solugdes para as diversas questdes abertas e ndo
resolvidas por Clarice em sua retradugéo (T1b).

Quando fizemos a tradug@o da pega a partir do original, aproximando-nos do trabalho
que Clarice ja havia vivenciado, estdvamos, naturalmente, informados dos conceitos
bakhtinianos.

Esse processo analitico e pratico esta explicitado no titulo desta tese: “contribuigdes
das reflexdes do Circulo de Bakhtin para o estudo da traduciio”, pois nos referimos a
analise do trabalho da tradutora Clarice. Quando utilizamos a palavra “pratica” no titulo,
fazemos referéncia a traducio inacabada feita por Clarice ¢ também ao trabalho que nos
dispusemos a realizar ao traduzir a pega The member of the wedding a partir do texto fonte e
das anotagdes da tradutora, sua retradugfo. Isso explica as palavras estudo e prdtica no titulo.

No que tange a metodologia, ao tratar do género dramatico, que € constituido das falas
das personagens e suas diferencas, constata-se a necessidade de recorrer as teorias sobre as
variagOes linguisticas, com fundamentos em Labov (1969), Tarallo (1990), Bagno (2007) ¢
Camacho (2001), para analisarmos os diferentes contextos sociais, economicos e linguisticos
que estdo inseridos no contexto da sociolinguistica. Para outras questdes, fundamentamo-nos
em Bakhtin (2013, 2010, 2006), Brandist (2012, 2009), Zbinden (2006), Voloshinov (1981),
entre outros. Na area de tradugdo apresentamos a sustentacdo tedrica baseada em Delisle e
Woodsworth (1998), Benjamin (2008), Ponzio (2012, 2010), Sobral (2010, 2009, 2008),
Petrilli (2013, 2012) e outros autores relacionados a area.

As reflexdes bakhtinianas associam-se em diversos aspectos com as teorias sobre o
teatro, com as verdades das composi¢des no palco e as construgdes cénicas nos ensaios. O
valor do individuo é imprescindivel na acdo, no ato responsavel, no interagir com outros
sujeitos por meio da palavra que precisa ser compreendida e escutada, pois necessita de uma
resposta, mesmo que essa resposta seja o siléncio. Essas caracteristicas nos fazem refletir
sobre nossa responsividade diante da ética e do fazer artistico e da posi¢do emotivo-volitiva
singular de quem esta nesse movimento, ndo apenas em seu resultado, mas em todo o seu
processo.

Ao mesmo tempo, ler Bakhtin também nos remete as verdades tradutorias: a presenca

do tradutor e suas escolhas na obra traduzida, o seu ndo—apagamento diante do ato, a sua
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cultura e saber em sua lingua a favor da transposi¢@o do texto, criando assim, novos processos
de leituras, comparagdes ¢ dialogos.

Bakhtin ensina a repensar verdades ja cristalizadas em nds durante anos afora, e ndo
s0 isso, ele nos mostra outras crengas sobre diferentes aspectos: Istina ¢ Pravda como
traducdo de verdade, porém, Istina como “valor abstrato, a veracidade, o verdadeiro, como
ideal universalmente incontestavel, mas do qual nd3o hé no ato o reconhecimento do efetivo” -
e Pravda como “entonag¢@o do ato, como sua afirmacdo, ou seja, para o qual tende e pelo qual
¢ aferida e o afere” (BAKHTIN, 2010, p.17). A verdade, que seria, basicamente, observada
por um ponto de vista, ¢ aprofundada pelo Circulo nesse conceito, colocando-nos mais
maneiras de vé-la, ou seja, Bakhtin usa dois termos que em lingua portuguesa teriam a mesma
traducdo (verdade) para fazer a distin¢do entre verdade universal e verdade em um dado
momento concreto da existéncia, que deve ser assumido pelo sujeito com responsabilidade.

Sob esse aspecto, se fez relevante refletir também sobre os atos tradutorios, a
principio nos estudos do Circulo de Bakhtin, pois as obras que nos chegam (a nds, brasileiros)
foram traduzidas de outras traduc¢des. Quando os textos e livros sdo traduzidos diretamente do
russo, ha desacordos de compreenséo do tipo ja exemplificado dos vocabulos Istina e Pravda
que para nds, da lingua portuguesa, significam apenas “verdade”. Da mesma forma os termos
“enunciado” e “enuncia¢do” sdo, em russo, uma so palavra. E assim, ao lermos traducdes
temos que aceitar a decisdo de outros sobre o texto fonte. Quanto a linguagem escolhida no
trabalho do tradutor, podemos ainda destacar as opinides de outros estudiosos sobre a
traducdo. Para Zbinden (2006) as tradugdes podem gerar conflitos ideoldgicos. Ha um estudo
sobre as obras de Bakhtin em se que levanta essa questdo da escolha do 1éxico, da estrutura
gramatical e como essas obras chegam até nos, traduzidas do russo para inglé€s ou francés e
suas diferencas. Nas teorias da tradug@o, chamamos esse tipo de trabalho de tradugio
intermediaria.

A traducdo pode ser pensada a partir das reflexdes do Circulo de Bakhtin, pois é um
ato que deve ser responsavel (fidelis) e fiel> a sua origem, e nio em sua tradutibilidade

somente. Bakhtin trabalha com o termo ética vinculado ao fazer artistico, o que vai ao

3 A palavra fiel aparece por vérias vezes em nosso texto. Ressaltamos que essa palavra além de “exatiddo”,
significa também “honestidade” e “semelhanga”. Clarice Lispector, em cronica analisada por nds, usa a palavra
fidelidade: “Sem falar na necessaria fidelidade ao texto do autor, enquanto ao mesmo tempo ha a lingua
portuguesa que ndo traduz facilmente certas expressdes americanas tipicas, o que exige uma adaptacdo mais
livre” (LISPECTOR, 2005, p.115). Por esse motivo, e por pensar ser relevante perante o Circulo de Bakhtin,
usamos e discutimos a fidelidade na tradugdo, em seus variados aspectos. Importa-nos, nesse trabalho, a
construgdo e os efeitos de sentido que se pretende dar a obra traduzida, exaltando aspectos de responsabilidade e
de respeito perante o texto trabalhado em processo de tradugao.
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encontro da necessidade da nossa pesquisa, ja que tomamos como fonte a traducdo de um
texto teatral. A reflexdo entdo acontece no ambito da traducdo, mesmo que o Circulo de
Bakhtin no tenha escrito sobre o processo tradutologico.

A pega The member of the wedding possui, como os outros enunciados,
especificidades dentro de um género discursivo, no qual, a interagdo eu-outro ganha aspectos
mais abrangentes quando refletimos sobre as relagdes dialdgicas entre o eu-escritor e o outro-
leitor ou ainda o outro-tradutor, o eu-ator ¢ o outro-diretor, o eu-espetaculo e o outro-plateia.
Quantas infinitas trocas podemos vislumbrar nesse movimento emotivo-volitivo sugerido por
Bakhtin e seu Circulo?

Com essa pesquisa, esperamos contribuir para as areas da teoria da traducdo em lingua
inglesa, mas principalmente para a area da linguistica sob o olhar tradutologico, a partir dos
estudos bakhtinianos da linguagem.

Refletimos sobre as contribui¢cdes bakhtinianas para o estudo da linguagem e do
discurso dentro da tradug@o, com foco no esclarecimento sobre as relagdes dialogicas, a
constitui¢do de autoria e as nog¢des de géneros discursivos, especialmente, o género dramatico.

As questdes tedrico-metodoldgicas relacionadas ao tema, ao objetivo e a analise das
fontes serdo melhor problematizadas no capitulo primeiro. E nesse capitulo que discutimos
questdes relevantes sobre a historia da traducfo e as correntes que a teorizaram, bem como as
relacionadas ao ato tradutoldgico. Discutimos também as concepcdes sobre tradugdo e como
elas se formaram.

No capitulo segundo, exploramos os conceitos bakhtinianos escolhidos para embasar
nossa investigacdo. Separamos esses conceitos em subitens e enfatizamos sua importancia no
processo tradutdrio. Estuda-los trouxe-nos a oportunidade de pensar a tradugdo a partir dos
estudos de Bakhtin, pois suas colocacdes acerca da vida e da arte dentro dos estudos das
ciéncias humanas habitam um espago de reflexdo e crescimento sempre atuais.

No capitulo terceiro, retinem-se elementos que permitem esbogar um perfil de Clarice
Lispector ndo sé como autora, mas também como sujeito-tradutor, apresentando a cronica
Traduzir procurando ndo trair (2005), em anexo (Anexo A), em que cla expde as condigdes
técnicas do trabalho de traducdo. Ainda nesse capitulo, Carson McCullers também ¢
apresentada para que possamos comparar ¢ contrastar suas produgdes, considerando dados
biograficos e estilos literarios.

No quarto e ultimo capitulo, apresentamos os resultados da andlise do corpus,
comparando a tradugdo (Tla) e a retraducdo (T1b) da peca The member of the wedding,

priorizando o arcabougo tedrico oferecido pelo Circulo de Bakhtin. Na anélise, utilizamos
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também autores que debateram os trabalhos bakhtinianos, textos tributarios da
sociolinguistica e da teoria da tradu¢do, como mencionado anteriormente.

As consideragdes finais apresentam nossas reflexdes acerca de todo o caminho que
envolveu a feitura desta tese, bem como os resultados a partir de nossa investigagao.

Clarice Lispector pontua com assertividade que: “ndo é facil escrever, ¢ duro como
quebrar rochas. Mas voam faiscas e lascas como agos espelhados” (LISPECTOR, 1998, p.19).
Esse trecho povoou nossos pensamentos durante o exercicio da escrita, desde que nos
dedicamos ao oficio de lidar com as linguas portuguesa e inglesa e a pensar a traducdo a partir

delas.
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Capitulo 1
CAMINHOS DA TRADUCAO: CORRENTES E DISSEMINACAO DE SABERES

Os tradutores ajudaram, ao longo da historia, a desenvolver o sistema de
escrita. Em seus esforcos para transportar determinados textos fundamentais
de uma cultura para outra, tiveram também um impacto sobre a evolugio das
linguas (DELISLE, WOODSWORTH, 1998, p.37).

O trecho de autoria dos pesquisadores Delisle ¢ Woodsworth chama a atenc¢éo para a
relevancia da tradugdo na compreensdo dos diferentes signos de comunicacdo. Atualmente,
varias sdo as possibilidades atribuidas ao trabalho de traduzir.

Inicialmente acreditava-se que as traducdes deveriam ser realizadas palavra por
palavra para que se reproduzisse de maneira fiel a mensagem do texto original. Isso exigia,
naturalmente, que o tradutor tivesse grande conhecimento formal da lingua do texto de
partida. E mais: depois do trabalho pronto, o tradutor ficava com o status de reprodutor de
conhecimento de terceiros. Com o tempo foi reconhecido o papel de produtor do
conhecimento também para o tradutor. Concomitantemente, o rigor da fidelidade da traducdo
com o texto de partida alterou-se.

Hoje, reconhece-se o valor dos varios tipos de traducdo, dependendo do objetivo do
trabalho, ela aproxima-se ou se afasta das palavras do texto de partida. A tradug@o literal (ao
pé da letra ad verbum) apresenta um baixo grau de intervencdo, o tradutor presta-se ao papel
de conduzir as palavras com a maior fidelidade possivel ao texto original. N@o se aplica, na
maioria dos casos, aos textos literarios, mas sim ao trabalho tradutologico de documentos.

Na tradugfo literal vemos um reconhecimento de palavras parecidas da lingua de
partida (texto fonte) para a lingua de chegada. E o que chamamos também de tradugio palavra
por palavra. De acordo com Campos (1986, p.34-35):

Na tradugio literal, o que se da é a substitui¢do de palavras e expressdes da
lingua-fonte por palavras e expressdes da lingua-meta, num processo que se
assemelha muito ao da simples transcodificagdo: troca de signos de um
codigo (linguistico) por signos de outro codigo.

A tradugdo interpretativa (livre na interpretacdo ad sensum) é apropriada para textos
jornalisticos, académicos, comerciais ¢ técnicos. Ela exige um pouco mais do tradutor no
sentido de buscar, além do texto, informag¢des que possam compd-lo. O tradutor, nesse caso,
precisa entender, interpretar ¢ a0 mesmo tempo buscar palavras que caracterizam a ideia

central do texto original para transposi¢do para o texto traduzido.
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Além da tradugdo literal, segundo Venuti (2002) ha mais trés variantes conhecidas
como investigativa, doméstica e estrangeirizagao.

Quanto a tradugfo investigativa, ela busca relatar ou colocar no texto a intengéo do
autor (ad intentio). Nela o tradutor € livre para interpretar ¢ buscar informagdes fora do texto
que possam complementar a ideia central. O papel do tradutor passa a ser o de um consultor,
coautor e corresponsavel pelo produto final.

A tradugdo doméstica ¢ feita no sentido da cultura do leitor ¢ ndo do autor. Ela tem
uma carga cultural e sentimental mais pungente na representacdo de um povo, pois procura
apagar as opacidades geradas pelas diferencas entre as duas culturas e linguas, para que a
leitura se torne mais fluente. Esse tipo de tradugdo propicia ao leitor a ilusdo de preservagio
do espirito do autor original na tradugio.

Por fim, a estrangeiriza¢do ¢ um tipo de tradugdo que exige a permanéncia de termos
originais do texto de partida na tradug@o.

O exposto nos leva a pensar se a traducdo de Clarice Lispector, palavra por palavra,
foi feita porque a autora acreditava nesse método inicial ou se lhe faltava conhecimento
suficiente sobre as duas linguas envolvidas, fazendo da primeira tentativa uma busca de
conhecer o texto para depois lapida-lo. Isso demanda também muito conhecimento, pois as
mudangas partiriam da propria tradutora, em um trabalho solitario, visto que ndo ha nenhum
registro de que essa tradugio tenha sido feita em parceria, como algumas outras®.

Sabe-se que cada lingua tem uma estrutura propria, o que significa dizer que para
manter o sentido do texto ¢ preciso mais do que uma simples transferéncia ou transposi¢ao.
Assim, o tradutor passa de reprodutor para autor, ou coautor. Reconhece-se o valor da
traducdo para o desenvolvimento da lingua, como o papel que ela historicamente
desempenhou, e¢ continua desempenhando, nas questdes politicas, de construgdo de
comunidade de sentido, de disseminacdo da cultura, enfim, para a capacidade humana de
compreender e fazer-se entender. Traduzir foi necessario para a construgdo das linguas em

geral a ainda o é, pela troca e disseminagdo da cultura, como veremos a seguir.

4 Geralmente, as tradu¢des de textos teatrais foram feitas em parceria com Tati de Moraes, entre elas, The little
foxes (As pequenas raposas), de Lilian Helman e Hedda Gabler, de Ibsen com a qual elas receberam o prémio de
melhor traducdo do ano em 1966. Clarice comenta sobre essa traducdo e premiacdo na cronica Traduzir
procurando ndo trair, que comentaremos no Capitulo 3.
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1.1 Histéria da traducao

A historia da tradugdo comecou em uma época em que escritas das linguas suméria e
eblaita foram encontradas por arquedlogos. O eblaita é uma lingua extinta, considerada como
a mais antiga lingua semitica com registo escrito, assim como a suméria que foi esquecida no
século XIX. Acredita-se que essas escritas eram vestigios com cerca de 4500 anos, ja
demonstrando a existéncia de tracos de traducdo nos campos comercial, religioso, literario e
do direito.

O documento mais famoso que se conhece da atividade tradutdria na antiguidade ¢ a
Pedra de Rosetta. Segundo Campos (1986, p.16):

um fragmento de basalto encontrado em 1799 nas escavagdes que se faziam
numa regifio banhada pelo brago ocidental do Rio Nilo. O lugar tinha o nome
de Rosetta, e a pedra ficou com o nome do lugar onde foi encontrada. Na
Pedra de Rosetta vé-se um mesmo texto grafado de tr€s maneiras diferentes:
em hieroglifos da escrita sagrada do antigo Egito, em caracteres da lingua
escrita popular egipcia da época, e em caracteres gregos. Foi a partir do
estudo dessa pedra que o francés Jean-Frangois Champollion comecou a
decifrar os hierdglifos do antigo Egito.

A tradugdo, no inicio de sua historia, j4 nasceu ligada aos interesses politicos,
marcados por questdes nacionais, ideoldgicas, politicas e religiosas. Os homens de grande
poder, por exemplo, apoiavam esse trabalho por acreditarem que ele era importante em certos
tratados e acordos. Ademais, ndo ¢ dificil imaginar como aqueles que dominavam o
conhecimento da lingua podiam facilmente alterar a escrita em razao de interesses pessoais ou
do grupo social do qual faziam parte.

Temos que considerar o momento historico e os objetivos da tradugio, pois as de
textos dramaticos, por exemplo, podem ter diferentes metas que variam desde a montagem da
peca até a tradugdo para estudos ou leitura. Inferir sobre o objetivo do trabalho tradutologico
ajuda-nos a entender alguns processos e escolhas, pois ha diferenciacdes de posicionamentos,
dependendo de como esse objetivo se desenha.

Ha registros, por exemplo, de que com a Reforma no século XVI, diferentes traducdes
da Biblia foram feitas ¢ de que com elas questionamentos acerca do poder da Igreja
comecaram a emergir. De acordo com Bassnett (2005) a traduc¢do serviu como arma de
resolugdo ou énfase de problemas com relagdo aos conflitos politicos ¢ dogmaticos.

Compreendemos, entdo, que a politica dos interesses que envolvem uma dada tradugéo

impacta diretamente no resultado dela, mas ndo somente isso: além das vinculacdes
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ideologicas do tradutor e/ou de seu grupo € preciso também considerar as possibilidades e os
limites da lingua do texto de partida.

O estudo da tradugdo abrange aspectos da lingua que sera traduzida, partindo de
referéncias do 1éxico, da gramatica e de sua estrutura, refletindo em como as especificidades
de alguns idiomas podem confrontar-se por contrastes ou semelhangas.

Ao longo da Histdria varios autores ficaram conhecidos no campo da tradugdo, entre
eles, Livius Andronicus (século III a. C), Ibn Al Mugaffa, Jagannatha e Voltaire (século
XVIII), Geoffrey Chaucer (1340 — 1400), Emile du Chatelet, Yan Fu (1853 — 1921) e
Constance Garnett (1861 — 1946). Destacamos os tradutores que trabalharam diretamente com
a lingua inglesa, sdo eles: rei Alfredo, Aelfric, Geoffrey Chaucer, William Caxton e William
Tyndale (DELISLE e WOODSWORTH, 1998).

O rei Alfredo, tnico soberano Inglés considerado “o Grande”, tornou-se conhecido
pelo seu Livro das Leis, ou “Dooms”, que procurava combinar a lei mosaica com o0s
principios cristdos e os antigos costumes germanicos. Ele comegou a escrever a histéria do
pais na Crénica dos saxdes. Com 40 anos aprendeu latim e empreendeu um programa de
tradugdes para impedir o declinio cultural do pais. As vezes, o rei Alfredo traduzia palavra por
palavra e outras vezes traduzia livremente, usando sua compreensdo do texto fonte para
construir o texto da lingua de chegada.

Depois dos trabalhos do rei Alfredo, outra pessoa importante para a histéria da
traducdo foi Aelfric (955 — 1020). Ele escreveu um dicionario latino-inglés, uma gramatica
latina, entre outros.

Geoffrey Chaucer (c.1340 — 1400) escrevia em Inglés em uma €poca em que as outras
linguas tinham poder, como o francés, que era o idioma usado pela corte. Chaucer conseguiu,
entdo, valorizar o uso do idioma, restabelecendo-o ¢ o expandindo, tornando a tradugdo uma
recriagdo. Ele atuou como organizador da lingua, registrando fatos e acontecimentos da época,
de forma literdria, e participando de concursos de historias, registrando-as também.

Ao longo da historia, a admiracdo pelo original sempre esteve
associada ao propdsito de criar alguma coisa nova, assim como se v€
no caso de Chaucer, as ideias de traduzir e de recriar, de imitar e
deslocar, de importar e conquistar tém estado indissoluvelmente
associadas (DELISLE e WOODSWORTH, 1998, p.80).

Chaucer conhecia o italiano, o latim e o francés, traduzindo livremente obras de
Ovidio, Virgilio, Boécio, Petrarca, Dante ¢ Boccaccio. Para Chaucer, a tradu¢do era uma
atividade essencial que muitas vezes necessitava de outras tarefas, como a compilagdo.

Acredita-se que Chaucer, além de tradutor, desempenhou importante papel no registro da
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tradicdo oral inglesa, na medida em que ele ouvia os contos, rezas e historias e as registrava.
Nesse sentido, Chaucer foi um dos responsaveis pela reestruturagdo dessa lingua em
comparagio com o “Old English”. E bom lembrar que Chaucer viveu em uma época
didaticamente conhecida por “Middle English”. Foi ele o responsavel pelo registro do idioma
nas peregrinacdes feitas de Canterbury a Londres, pois, enquanto viajavam, concursos de
histérias aconteciam e Chaucer anotava os contos, da maneira como eram contados, fazendo
assim, um importante documento da lingua falada naquela época’.

William Caxton (1422 — 1491), outro autor importante para a constitui¢do dos estudos
de tradug@o na lingua inglesa, inaugurou um novo tempo para o oficio de traduzir. Como ele
era comerciante, tinha interesse em reproduzir o maior numero de manuscritos traduzidos e
cada um deles na maior quantidade possivel. Para tanto aprendeu, por volta de 1469, o
processo de reproduzir pela prensa e montou, em 1476, a primeira imprensa na Abadia de
Westminster, que atendia a demanda de impressdes de obras literdrias e tradugdes. Como
comerciante, comprou ¢ vendeu manuscritos em francés (como romances, ficcdo e obras
biograficas relacionadas a religido); como tradutor, fez varias tradugdes do francés para o
Inglés. Realizou a tradu¢do de Eneida, de Virgilio, do francés para o inglés, mantendo a
ordem da lingua francesa e¢ usando termos na lingua de origem. Ao mesmo tempo em que a
traducdo de Eneida demonstra a preocupag@o de Caxton com a fidelidade ao texto fonte, o
resultado (o texto de chegada) evidencia que ele também estava atento aos leitores, uma vez
que reduziu o texto, o que facilitou a linguagem para que a obra fosse amplamente difundida.

Em outras obras, Caxton modificou o estilo franc€s aproximando-o do inglgs,
“domesticando” sua tradug@o, para que as obras tivessem maior publico. Desse modo, ele
ampliou seu mercado consumidor e acabou disseminando a cultura, bem como expandindo a
lingua inglesa. Sobre a expans@o do inglés e as decorréncias desse processo, escreveu Delisle

e Woodsworth (1998, p.44):

Thomas North traduziu Plutarco; Thomas Lyot traduziu Platdo, Cicero e
Séneca (...), Erasmo, Calvino e Lutero eram transportados para o inglés. O
impacto desse movimento sobre a lingua inglesa teve como resultado a
introducdo de milhares de palavras e frases (...) ao longo do século XVI
desenvolveu-se uma verdadeira batalha entre a linguagem pedante e
académica, e de outro lado, a “linguagem comum”.

William Tyndale (c.1494 — 1536), tltimo autor que destacamos na historia da tradugao

em lingua inglesa, traduziu e publicou o Novo Testamento.

5 Para mais informagdes ver Histéria dos povos da literatura inglesa em CHURCHILL, Winston. A History of
the English Peoples. Canada: Skyhorse, 2011.
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Suas traducdes foram recuperadas por David Daniell, na Universidade de Londres.
David Daniell estudou os recursos retoricos de Tyndale como tradutor e descobriu que o autor
usava linguagem popular e vocabulario simples. Diferente de seus predecessores, Tyndale
incorporou as tradugdes a cadéncia e a ordem das palavras proprias da lingua inglesa. Ao
fazer traducdes desse tipo, ele fez da Biblia, por exemplo, um livro popular. Mais do que isso,
Tyndale demonstrou a importancia de as tradug¢des se preocuparem tanto com o texto fonte
quanto com o publico a que se destina, mais uma vez observamos o uso da traducdo
doméstica que se preocupa com o leitor. Traduzir, mais do que um oficio para profissionais,
se transformou, aos poucos, também em um trabalho de interpretacdo da realidade.

Refletindo sobre o conjunto da publicacdo, chamou-nos a atengio a dialética entre a
traducdo fiel e aquela intermediada pela preocupacdo de criar comunidade de sentido com o
possivel leitor. Na medida em que aumentava os tipos de documentos traduzidos, o dilema de
como traduzi-los naturalmente cresceu. Ora, parece-nos claro que a preocupacgio de alguém
que traduz um documento religioso de sua préopria crenga é diferente daquele que o faz sob
encomenda, ou mesmo de quem faz a traducdo de um texto literario.

Os textos religiosos eram os mais traduzidos e tinham urgéncia de serem entendidos.
Burke (2009, p.23) explica que:

Os projetos mais oObvios e talvez mais importantes eram religiosos. O
paralelo, bem como a conexdo, entre o trabalho dos tradutores e dos
missionarios ¢ digno de nota. Missionarios, como Ricci, traduziam textos
religiosos como meio de conversdo, mas eles as vezes se descobriam
traduzindo sua religido também, no sentido de adapta-la a cultura local, e até
mesmo convertendo sua lingua, no sentido de introduzir nela palavras e
frases do tupi, do japonés e assim por diante.

Destacamos que as tradugoes de textos religiosos se diferenciam muito dos textos
literarios, sendo os ultimos tratados como uma recriacdo ou transcriagdo, enquanto os
religiosos deviam revelar sua esséncia e manter fidelidade ao texto.

O sentido da fidelidade ao texto foi interpretado de maneiras diferentes. Segundo
Delisle ¢ Woodsworth (1998, p.80), “os primeiros tradutores cristdos defendiam a tradugéo
literal, advogada por S3o Jer6nimo e Boécio (480-524), assim como pelos tradutores
medievais que vieram depois e que se preocupavam fundamentalmente em transmitir a
informagdo intelectual”. No entanto, a partir do século XIX, os tradutores dos textos tidos
como sagrados entenderam que atualizar a lingua era necessario para disseminar a f¢é.

Campos (1986, p.17) afirma, em relacdo a fidelidade tradutoria na histéria da tradugio

que:
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a primeira determinacgio legal de tradugdo ocorreu no ano 146, em Roma,
quando o Senado romano mandou traduzir o tratado de agricultura do
cartaginés Mag#o. No século I antes da era cristd, o romano Cicero refere-se
a traducdo que ele mesmo fez dos Discursos do grego Demdstenes, trazendo
entdo a baila a questdo da fidelidade as palavras ou ao pensamento do
original.

Delisle ¢ Woodsworth (1998) retratam, no capitulo trés do livro Tradutores na
Historia, a “emergéncia” das literaturas nacionais. Esse processo esta relacionado com a
criagdo dos Estados nacionais, que apareceram entre os séculos XIV ¢ XV, em maioria. Essa
foi uma época de crescimento dos burgos e da vida urbana, o que naturalmente aumentou o
interesse pelo comércio de diferentes bens de consumo, incluindo os culturais. As cidades
cresciam ¢ exigiam melhoria no sistema de arrecadagdo de impostos, antes na mio dos
senhores feudais, e agora em disputa nos centros urbanos. A centraliza¢éo politica foi fruto da
guerra entre as familias mais ricas dos feudos. Depois de instituido o rei, foi preciso decidir as
fronteiras dos paises e, finalmente, fundar a nagdo. Por fundacdo da nacdo compreende-se a
criagdo da unidade nacional, do compreender-se como parte de um dado pais e de ser capaz de
se sacrificar por ele, em uma guerra, por exemplo. Em nome desse sentimento de
pertencimento, elementos culturais e ideoldgicos ganharam destaque, como as artes e,
sobretudo, a lingua.® Com relagéo as fronteiras e a alteridade dos distintos meios de tradugio,
Zavala (1996, p.5) menciona que:

cabe também acentuar as no¢des derridianas de diferenca e trago, ja que o
sujeito fronteirigo, sintomaticamente, est no trago de sua alteridade. E como
dizer, ser outro. Ver a fronteira, o fronteirico, como uma forma do saber, nos
introduzir a uma hermenéutica de textos fronteiri¢os, ja no sentido amplo da
palavra, é dizer de uma forma de interpretar o fendémeno fronteirico na
riqueza de seus textos e produtos culturais. Esta hermenéutica seria de um
espirito desconstruido e formas de interpretacdo implicitas na critica
ideologica e na imagem dialética de Benjamin (...)".

Walter Benjamin escreveu sobre o trabalho de traducdo em A tarefa do tradutor
(2008), no qual faz referéncias as fronteiras entre a criacdo e a traducdo, mencionando fatos

sobre a difusdo dos textos traduzidos.

¢ Para maiores informagdes ver: ANDERSON, Perry. Linhagens do estado absolutista. 2.ed. Sio Paulo:
Brasiliense, 1989.

7 No original: “Cabria reacentuar también las nociones derridianas de différence y traza, ya que en el sujeto
fronterizo siempre estd, sintomaticamente, la traza de su alteridad. Es decir, de ser otro. Ver la frontera, o lo
fronterizo, como una forma del saber nos introduciria a una hermenettica de textos fronterizos, ya en el sentido
amplio de la palabra; es decir a una forma de interpretar el fendmeno fronterizo en la riqueza de sus textos y
productos culturales. Esta hermeneutica seria de espiritu deconstructivo y formas de interpretacion implicitas en
la critica ideologica y la imagen dialéctica de Benjamin (...) (ZAVALA, 1996, p.5) (traducdo nossa).
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Para a expansdo da cultura e da lingua, elementos essenciais a fundagéo da nag¢fo, néo
bastava reproduzir textos escritos, mas era preciso também traduzi-los em conformidade com
os diferentes interesses de cada momento histérico, como mencionamos anteriormente.

Alguns dos fatores que intensificaram a tradugdo no periodo renascentista foram a
inven¢do da imprensa, a volta as obras classicas como ponto de referéncia, as grandes
navegacdes que possibilitavam a descoberta de novos mundos e a tradu¢do da Biblia para as
linguas nacionais. Sobre o assunto escreveu Ponzio (2010b, p.17):

Existem linguas de todo respeito enquanto garantidas pela nacionalidade.
Existem dialetos, socioletos e idioletos. Os ultimos pertencem ao individuo
que, como a propria palavra, € unitario, inteiro; €, logo, justo que tenha ele a
sua lingua pessoal unitaria, o idioleto, precisamente. O pertencer da
linguagem ¢ do falante enquanto ele por sua vez pertence a um grupo
familiar, de trabalho, profissional, social, nacional. Cada lingua tem origem e
também cada falante. Em ambos os casos a origem assegura a unidade e
unicidade de um processo de desenvolvimento.

Ponzio destaca, além da existéncia das diversas linguas, os dialetos, socioletos e
idioletos e nos acrescentamos os cronoletos que sdo conceitos da sociolinguistica, que
adotamos em nossa tese. Apesar de ter origem em cada sociedade e em cada falante, a lingua
¢ universal e pode ser discutida e apreendida por todos, apesar de ndo termos dominio sobre
ela.

O dominio sobre a lingua, ainda segundo Ponzio (2010b), ¢ ilusoério. Esse dominio
varia de trabalho para trabalho quando se pensa em traducdo, pois se relaciona com estilos e
producdes. Dentro dessa proposta, nas tradugdes, ¢ relevante destacar os vocabulérios
inventio, dispositio, elocutio, memoria, translatio, imitatio, aemulatio e pronunciatio.

O inventio se refere a criagcdo da ideia; o dispositio a sua apresentacdo; o elocutio a
criagdo da tessitura do texto; memoria a memorizagdo para a fala; o translatio, sua traducio;
imitativo tem a ver com a imitacdo no campo das palavras, o aemulatio é a no¢do romana de
mostrar respeito aos proprios predecessores literarios, oferecendo uma versdo melhorada do
seu trabalho e finalmente pronunciatio é a preparacdo para a apresentacdo em publico. Esse
vocabulario aparece na citacdo a seguir, por esse motivo achamos devido sua explicacdo.

Joost Van den Vondel (1587-1679) foi um tradutor que também contribuiu no registro
e crescimento da formacdo da lingua pertencente a Idade de Ouro Holandesa, sendo muitas
vezes comparado a Chaucer:

Vondel ¢ considerado o maior poeta e escritor teatral da Idade de Ouro
Holandesa, e as tradu¢des formam parte da sua produgido literaria, como no
caso de Chaucer. De modo tipicamente renascentista, o resultado era uma
rede de tranmslatio, imitatio, aemulatio e inventio do autor e fornecendo-lhe
uma série de modelos textuais (...) como tradutor, ndo era menos versatil e
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prolifico; suas tradu¢des cobrem mais de meio século (DELISLE e
WOODSWORTH, 1998, p.82).

A produc@o de Shakespeare, por sua vez, foi traduzida, a principio, por Voltaire e ele
se colocou também como critico de certas obras produzidas na época. Segundo Delisle e
Woodsworth (1998, p.88), “os defensores de Shakespeare encontravam em suas obras
caracteristicas inexistentes na literatura francesa; seus detratores, que em pouco tempo
passaram a minoria, o consideravam barbaro, contrario aos ideais de gosto e harmonia”. Essa
citacdo nos mostra como o pessoal interfere nas traducdes e em seus resultados.

Viarios foram os trabalhos que problematizaram a traducdo, o que resultou nas
chamadas correntes tradutologicas e/ou teorias da tradugdo.

Abordar a histéria da producdo do conhecimento relativo a tradugdo é condigdo para
melhor analisar as fontes desta investigagdo. Para o momento convém informar que, ao que
parece, Clarice Lispector, na peca que serve de fonte para esta investigacdo, primeiro traduziu
as frases proximas da traducdo “palavra por palavra”, aproximando-se das primeiras teorias de
traducdo, para depois voltar ao texto e se preocupar com a comunidade de sentido, fazendo o
que nos denominamos de “retradu¢@o”. Consideramos a retraducdo como parte dos estudos da
teoria da tradugdo, e a seguir relatamos como as teorias foram pensadas em distintos tempos

da historia.

1.2 Teorias da traducio

A problematizagdo sobre a tradu¢do ndo se fez de forma linear. Varias concepgdes de
traducdo e dos diversos elementos que a compdem apareceram com 0s anos, resultando em
diferentes, mas nem sempre opostas, correntes tradutoldgicas. Elas apresentam caracteristicas
que se diferem em cada processo tradutorio, colocando o objeto de estudo da area em
discussdo, e contém diferentes caracteristicas ou aspectos, dependendo da época em que foi
realizada.

Nos ultimos anos, os estudos sobre a tradu¢do mudaram veementemente. HA uma
dificuldade declarada pelos autores que escrevem sobre eles e tentam fazé-lo diacronicamente
ou ainda cronologicamente. Nao ha divisdo, periodizagdo ou compartimentalizacdo exata da
historia da tradugfo, pois ndo ha separag¢des precisas para esses periodos que sejam consenso
entre os pesquisadores. Ha, porém, certos conceitos de tradugdo em determinadas épocas.

Vale a pena pontuar também que a historia da tradugdo muda de um lugar para outro.
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George Steiner, em seu livro Depois de babel: questoes da linguagem e tradugdo
(2005), dividiu em quatro periodos a historia da literatura sobre a traducdo. Essa divisdo é
valida até meados de 1970.

O primeiro periodo definiu como primordial a tradu¢@o palavra por palavra. Embora
essa fosse a forma conhecida de traduzir, esse foi também o periodo de Cicero ¢ Homero (46
A.C.), que se contrapunham a essa ideia, criticando a tradugdo verbum pro verbo. Cicero era
tradutor também de poemas e por esse motivo seria complicado a traducdo palavra por
palavra como propunha o periodo. Acredita-se que todo o conhecimento sobre traducgdo
obtido nessa fase foi conseguido empiricamente, ou seja, na medida em que se traduzia.

A publicagdo de Essay on the principles of translations (Ensaio sobre os principios da
traducdo) de Alexander Fraser Tytler, 1791 e 1813, ajudou a construir essas teorias. O livro ¢

dividido em capitulos que elucidam o trabalho do tradutor. Steiner (2005, p.256) afirma que:

O milagre nunca ¢ completo. Toda tradug@o ¢é insuficiente. No melhor dos
casos, escreveu Heut, uma tradugdo pode, por meio da autocorregdo
cumulativa, aproximar-se cada vez mais das demandas do original, tracando
tangentes cada vez mais proximas. Mas ndo podera haver uma circunscri¢do
completa. Uma particular tristeza deriva da percepgdo dessa inadequacdo.
Ele assombra a histdria e a teoria da tradug@o.

Quanto ao segundo periodo, a tradugdo reflexiva é desenvolvida “no contexto mais
amplo das teorias da linguagem e do pensamento (...) que passam a adquirir um carater
filosofico” (ARROJO, 1986, p.71). Isso significa um tempo de investigagdo hermenéutica em
que surgiu o desenvolvimento de um vocabuldrio e metodologia de abordagens sobre a
traducdo. Esse tem inicio com a publicacdo de Sous [’invocation de Saint Jérome (Sobre a
invocagdo de Sdo Jerdnimo) de Valery Larbaud. A primeira publicagdo é de 1946. Ha uma
segunda publicagdo com mais cinco artigos novos sobre tradug@o nessa mesma obra (1997).

Em relacdo ao terceiro periodo, ha registro de que o inicio se deu “com os primeiros
trabalhos sobre maquinas, que comecaram a ser divulgados no final da década de 40”
(ARROJO, 1986, p.72). Essa fase foi marcada pela publicagdo dos primeiros trabalhos sobre
traducdo da linguistica estrutural e da teoria da comunicagio nos estudos sobre traducio.

Campos (1986, p.25) explica que:

A ideia da maquina de traduzir nasceu na URSS, em 1933, repercutindo em
1946 na Inglaterra e nos Estados Unidos. A década de 1950 foi a mais fértil
em estudos e experiéncias de tradug¢do por maquina, em cada um desses trés
paises em mais cinco duzias de outros, onde certamente prosseguem num
ritmo menos acelerado, e dos quais vém resultando, para o conhecimento da
tradug@o humana, preciosas informagoes.
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Ha quem diga que a ideia da constru¢do dessas maquinas nasceu entre cientistas e
administradores que precisavam de tradugdes rapidas por interesses profissionais. Depois de
passar pelas maquinas de traduc@o e aprovados pelos interessados, esses textos passariam para
tradutores especializados.

Em meados do século XX, havia a esperancga de que as maquinas pudessem substituir
o trabalho tradutolégico do homem, porém chegou-se a conclusdo de que isso ndo seria
possivel. Além disso, o trabalho das maquinas era oneroso. Essa ideia foi deixada de lado por
algum tempo, mas pode voltar a ser pensada, pois a computacdo avancou muito. Segundo
Campos (1986, p.23):

A verdade, entretanto, é que as maquinas por enquanto ndo atendem as
conveniéncias de quem delas espera uma espécie de milagre: a fabricagéo
em série de tradutores mecanicos prontos a traduzirem qualquer texto, de
qualquer lingua para outra, com a velocidade da luz — que € a velocidade da
energia elétrica, com que operam os computadores.

Sabemos que os computadores ndo sdo capazes, nesse campo, de superar os homens,
pois falta o conhecimento linguistico e a sapiéncia para lidar com problemas dessa ordem. De
acordo com Campos (1986), ha alguns pontos nas pesquisas em tradugdo por maquina que se
resumem da seguinte forma: toda lingua tem suas regras e essas regras bem formuladas
podem se transformar em programa de automacgfo. Dessa maneira, ¢ possivel a criacdo de um
sistema de tradugdo por maquina, como ja vemos acontecer, porém esse sistema ndo abarcaria
conotacdes e variagdes linguisticas, por exemplo.

Theodor (1976, p.70) afirma que:

Evidentemente foi esta inveng¢do, tal como acontece como qualquer outra,
recebida por um lado com esperancas exageradas (tudo sera traduzido em
um instante e a perfeicdo, diziam os otimistas) e, por outro, com
desconfianca e reagdes negativas, as mais violentas (querem tirar o pao dos
tradutores, julgavam estes, e outros acrescentavam: o estilo pessoal sera
reduzido a um estilo oficial, computacional, para que as maquinas possam
trabalhar e daqui a pouco todos terdo de escrever de maneira a satisfazer as
maquinas), mas deve ter-se presente que as tais maquinas jamais foram
criadas para traduzir obras literarias, assim como ndo ha robds projetados
para escrever os dramas, romances e poemas do futuro.

Encontramos diversas opinides sobre as maquinas de traduzir, porém todas concordam
que a dificuldade em se pensar a tradugfo do texto literario era a mesma, ¢ ainda continua nos
dias atuais, pois ela requer sensibilidade e habilidade com as palavras em um nivel que
podemos chamar de lirico. Clarice evidencia essa dificuldade e a expde em sua cronica sobre
traducdo, mostrando suas duvidas com relagdo ao formato e as melhores palavras para abarcar

o sentido pretendido.
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No quarto e ultimo periodo descrito por George Steiner (2005), houve um movimento
voltado a hermenéutica, novamente, ligado a filosofia e a interpretag@o e um “refinamento” da
tradugiio, em termos de conteudo de trabalho, pensando nas questdes filosoficas. E nessa fase
que se vislumbra também um ponto de contato com outras vertentes do estudo como a
filosofia, a sociologia, a antropologia, a etnografia, a literatura comparada, a retorica, a
poética, entre outras. Esse periodo coexiste com o terceiro e tem inicio nos primeiros anos da
década de 60 do século XX. E caracterizado por uma reversio sobre as investigagdes
hermenéuticas sobre a tradugdo. Apesar de defenderem quase que a mesma coisa, o0 quarto
periodo se difere do segundo porque nele os pesquisadores aprofundam-se nas questdes do ato
tradutorio, buscando elaborar seu processo.

Até aqui tratamos dos quatro periodos da traducdo defendidos por George Steiner,
porém, conforme ja informamos, ndo ha consenso entre os pesquisadores sobre o assunto.
Outra forma de pesarmos os estudos sobre a traduco foi proposta por Jakobson.

Jakobson (2007) dividiu em trés os tipos de tradugdo: a tradu¢fo “intralingual” (de um
idioma para outro, ou a traducdo propriamente dita), a “interlingual” (reformulagdo, com uso
de paréafrases), e a traducdo “intersemidtica” ou transmutacdo (transposi¢do de uma obra, de
um cédigo para outro, como no caso de livros que viram filme). Acerca do assunto, explicou

Petrilli (2012, p.237):

Jakobson distinguiu entre os trés tipos principais de tradugdo (1) tradugio
intralinguistica ou reformulacdo, que significa interpretacdo de signos
verbais com outros sinais verbais, da mesma lingua histérico-natural, (...) (2)
tradug¢do ou tradugdo interlinguistica, que consiste em interpretar signos
verbais de outra lingua histdrico-cultural e (3) tradugio intersemiotica ou
transmutacdo que € a interpretacdo dos signos verbais como sistema de
signos ndo verbais®.

Aubert (1984) divide o trabalho tradutorio em duas modalidades: modalidade de
traducdo obliqua e a modalidade de tradugdo direta. Na modalidade de tradugio obliqua ha
transposi¢do, modulacdo, equivaléncia e adaptag@o, ndo necessitando de perfei¢do no sentido
da literalidade.

A transposicdo se faz na substituicdo de uma parte do discurso, por preferéncia ou

capacidade do tradutor, implicando numa alteracdo da forma lexical e/ou gramatical, seja por

8 No original: Jakobson distinguished between the three main types of translation (1) intralingual translation or
rewording, that is interpretation of verbal signs with other verbal signs from the same historical-natural language
(...) (2) interlingual translation or translation proper which consists of interpreting verbal signs of a given
historical-natural language with verbal signs of another historical-natural language and (3) intersemiotic
translation or transmutation, the interpretation of verbal signs with non verbal sign system (PETRILLI, 2012,
p-237) (tradugdo nossa).
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restricdes estruturais ou por escolha do tradutor sem que haja afetacdo nos niveis estilisticos e
semanticos (AUBERT, 1984). Um exemplo de transposi¢do, no trabalho de Clarice, é quando
ela opta por “ndo implique com sua irmazinha”, em sua retraducdo, para o que havia antes
traduzido como “ndo implique com sua irma menor” (Datiloscrito, 1961, p.2), que no original
lemos: “don’t tease your little sister” (MCCULLERS, 2006, p.2).

A modulac¢do, por sua vez, acontece quando ha mudanca de ponto de vista ou de foco.
Segundo Campos (1986, p.38), “justifica-se a modulagdo quando a tradug¢@o literal, ou mesmo
a transposi¢do, afasta-se do espirito da lingua-meta, embora resulte num enunciado
gramaticalmente correto ou pelo menos aceitavel”. Um exemplo dado pelo autor para esse
tipo de traducdo é “it’s difficult to show”. Ao invés de traduzir ao pé da letra, o tradutor
prefere a forma “ndo ¢ facil mostrar”, com mudanga de enfoque da dificuldade afirmada para
a facilidade negada” (CAMPOS, 1986, p.38).

Outro procedimento usado na traducdo obliqua ¢ a equivaléncia. Ela se constitui de
uma tradug@o em que a lingua de chegada consegue colocar em termos equivalentes o que se
pretende na lingua de partida. Isso ndo acontece, por exemplo, na traducéo de ditos populares,
que por estarem arraigados com a cultura, muitas vezes ndo sdo passiveis de traducdo. O que
ha de interessante a se notar é que “sdo valores culturais que variam, de um pais a outro, ¢ que
determinam em cada pais a forma que ha de ter cada provérbio; donde se dizer que uma
traducdo ndo se faz de uma lingua para outra, e sim de uma cultura para outra” (CAMPOS,
1986, p.40).

Importante salientar que quando ndo temos o equivalente ou correspondente na lingua
fonte ou de partida, o tradutor transcreve o texto usando todas as palavras ou aproximando a
escrita da prontincia da palavra, ou ainda mantendo o termo na lingua meta, ou lingua de
chegada. Clarice faz isso com algumas palavras, principalmente, nomes de cidades e locais,
mas a tradutora no apresenta uma consisténcia nesse procedimento, o que nos leva a crer que
ela ainda nfo tinha se decidido como ficaria a traduc¢do final de seu trabalho da peca The
member of the wedding.

A adaptacdo acontece quando o tradutor precisa trazer para a lingua de chegada
referéncias culturais do original, sob pena da ndo compreensdo dos leitores. A adaptacdo pode
ser chamada também de tradugio livre, que tem como caracteristicas: a reprodugdo do
conteudo do texto fonte sem manter a forma original; a tradu¢do do sentido do texto e ndo das
palavras e a manuten¢fo da ideia do texto, com equivaléncia do significado das palavras.

Ja na modalidade de tradugdo direta busca-se a perfeita correspondéncia de estruturas

e significados nas duas linguas, a de partida (texto fonte) ¢ a de chegada. Segundo Aubert
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(1984, p.74) “a traducdo direta engloba trés procedimentos basicos: o empréstimo, o decalque
e a traducdo literal”. O empréstimo mantém a palavra do original, como por exemplo,
“delete”, “bug” ou “software”. E, de acordo com Vinay (1958), uma “negacdo da tradugdo”.
Segundo Campos (1986, p.34-35) “antes de naturalizar-se, o empréstimo constitui um
estrangeirismo, que é a presenga de palavras ou constru¢des estrangeiras em nossa lingua; o
empréstimo acontece com a naturalizacdo, por assim dizer, que em nosso caso ¢ o
aportuguesamento”.

No decalque, “o termo da lingua de partida passa a ser inserido no sistema fonoldgico,
grafolégico e morfologico da lingua de chegada” (AUBERT, 1984, p.74). O decalque pode
ser lexical, estrutural ou semantico. Um exemplo de decalque apontado por Campos (1986,
p.36) ¢ a palavra sky-scraper, que ficou em portugués, arranha-céu. A tradugdo literal é a
feita palavra por palavra, conforme informamos anteriormente.

Importante destacar que entre a traducdo direta e a indireta, ou obliqua, ha a tradugéo
denominada intermediaria, quando se faz uma tradu¢@o cujo texto fonte ndo ¢ a da lingua de
partida. Isso acontece algumas vezes, como exemplificado anteriormente, algumas obras de
Bakhtin e seu Circulo foram traduzidas do francés ou do inglés para a lingua portuguesa, ¢
ndo diretamente do russo.

Ainda para Aubert (1984, p.73) essas “modalidades ndo devem ser interpretadas como
procedimentos de tradugdo”:

as modalidades n3o tém qualquer compromisso de correspondéncia ou
correlagdo com processos psico-neuro-linguisticos, nem retratam de maneira
fiel ou aproximativa as diversas tentativas que permeiam a primeira leitura
do original e a produgdo final de sequéncias textuais de tradugdo. Trata-se,
sempre, de algo observado sobre o produto de um processo, e € a partir
destes produtos que cabe ao linguista fazer suas categorizacdes e arriscar
algumas inferéncias (AUBERT, 1984, p.73).

As modalidades abarcam as transmutac¢des culturais e os automatismos dos ajustes
graficos, lexicais, morfoldgicos e sintdticos. Para os modelos das modalidades tradutdrias,
Aubert (1984) menciona os nomes de dois estudiosos que propuseram essa sistematizagio:
Vinay e Darbelnet (1958), explicando que “as modalidades sdo concebidas numa escala,
desde uma espécie de “grau zero” da traducdo até um ponto que a tradug@o renuncia a
equivaléncia, ja no limiar do intraduzivel” (AUBERT, 1984, p.74).

Para Vinay e Darbelnet (1958), as tradugdes sdo assim divididas: literal, empréstimo,
decalque, transposi¢do, modulagdo, equivaléncia e adaptacdo. Todos os tipos apresentam

caracteristicas semelhantes que foram explicadas anteriormente. A tradug¢do por modulagdo,



32

unica que ainda ndo foi explicada, aparece com mais frequéncia em textos literarios e pode ser
chamada também de transposi¢do por modulag@o e tem por caracteristica uma participacio
ativa do tradutor por ter que reelaborar o texto atendendo as necessidades da linguagem
literaria o que exige uma constru¢do elaborada para atender ao género artistico.

Gerardo Véazquez-Ayora (1977) apresenta cinco métodos de traducgdo: amplificagdo,
condensacdo, explicitagdo, omissdo e compensacdo. Segundo Campos (1986, p.43), a
amplificacdo ¢ quando dizemos a mesma coisa que foi dita na lingua fonte, porém usando um
nimero maior de palavras, ¢ a condensagdo é o contrario disso. Para a explicitagdo, ha uma
explicagdo do texto, parte dele ou de vocabularios e expressdes, que pode aparecer, por
exemplo, em notas de rodapé. A omissdo, como o proprio nome diz, omite palavras ou
expressdes, enquanto que a compensacdo troca elementos da lingua fonte para que a tradugéo
chegue perto de uma tradugdo “correta”.

O estruturalismo’, desenvolvido nas décadas de 60 e 70 do século XX, defende a
traducdo com base nas palavras e na estrutura do texto, mais do que em seu sentido geral. Ele
ndo ¢ um privilégio dos estudos da linguistica, ja que aparece em outras vertentes, porém, nos
estudos da lingua é importante termos conhecimento da fase estruturalista, porque ela
principia nas aulas de Saussure como sistema e ¢ um registro no campo das investigagdes da
lingua e da fala, além disso, direciona o estrutural para partir para a comunica¢do, do
individual para o social e impactou os estudos da tradugdo no sentido de que os tradutores
foram observando e percebendo que somente o estrutural ndo era o suficiente, apesar de
relevante, pois em tradugdes de quaisquer tipos, busca-se a comunidade de sentidos.

As diferentes tradugdes tém objetivos diversos, entendendo que a compreensdo e
explicagdo da tradugdo e seu processo precisam das marcas explicitas e dos dados linguisticos
presentes no texto. Essas marcas podem ser exemplificadas por diacriticos, aspas, negrito,
italico, travessdo, pontuagdes, além das marcas da oralidade na escrita, as notas de rodapé ou
qualquer outra referéncia exposta no trabalho escrito, ou seja, neste caso, na tradugio, sio
importantes tanto para a compreensdo do processo tradutoldgico, como para o melhor

entendimento do texto traduzido. As marcas estio intimamente relacionadas a analise sintatica

° Estruturalismo “é uma abordagem no estudo da linguagem que considera os idiomas como sistemas
estruturados. Antes do século XX, os linguistas adotaram a respeito das linguas uma perspectiva atomistica: eles
assumiram os idiomas essencialmente como cole¢des de elementos individuais tais como os sons da fala, as
palavras e as desinéncias gramaticais. No inicio do século XX, o linguista suico Ferdinand de Saussure
introduziu uma perspectiva muito diferente: ele defendeu a ideia de que se faz mais justica as linguas
considerando-as como sistemas estruturados, no interior das quais cada elemento se define primordialmente pela
maneira como estd relacionado aos outros elementos. Segundo essa perspectiva, que recebeu o nome de
estruturalismo, o objeto primario do estudo é o sistema, ndo os elementos particulares presentes no sistema”
(TRASK, 2008, p.100).
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e semantica, complementadas por fatores extralinguisticos. Além disso, as explica¢cdes no
campo lexical ou cultural podem suplementar essas marcas. Clarice deixa as marcas do texto
original em sua tradu¢do do romance de Agatha Christie, The Curtain (Cai o pano), como
veremos mais adiante, no capitulo 4, porém ndo o faz com a tradu¢do em processo de The
member of the wedding.

John Catford (1980), estudioso da corrente estruturalista, acreditava na tradu¢do como
substituicdo, ou seja, substitui-se o material textual da lingua de partida pelo material textual
da lingua de chegada. Nesse sentido, o autor comunga com os anteriores escritos de Tytler
(1813) ao acreditar na necessidade da reproducdo da totalidade do texto original, da
equivaléncia do estilo entre a traducdo e o texto de partida, bem como da permanéncia da
mesma fluéncia e naturalidade.

Ha também o que Catford (1980) chamou de equivaléncia textual, em uma vertente da
equivaléncia, ¢ o que nominou de correspondéncia ou equivaléncia formal. Essas reflexdes se
fundam no estruturalismo por pensarem que a forma poderia, de alguma maneira, carregar o
conteudo. Nas equivaléncias, busca-se, na lingua de partida, o termo exato para a lingua de
chegada. Quanto a equivaléncia textual ela se sustenta na afirmacgdo de que “o texto traduzido
deve transmitir ao seu leitor uma informag@o semelhante a que o texto original transmitiu ao
seu primeiro leitor, em sua lingua de origem” (CAMPOS, 1986, p.71), enquanto que na
correspondéncia formal “a forma do texto original deve ser seguida com a maxima fidelidade
possivel” (CAMPOS, 1986, p.73).

Eugene A. Nida (1964), autor inserido na corrente desconstrucionista, defendeu a
tradugcdo como transporte. Para ele o significado ¢ o mais importante, pois a tradugdo literal
rompe o principio basico de toda comunicagdo. O autor acreditava que a tradugdo ndo
reproduz o texto original, mas apresenta uma determinada cultura em determinado contexto.
Fica implicito que a traducdo ndo é um transporte somente, como foi denominada, e que o
significado esta atrelado ao texto e a suas diversas interpretagdes. Segundo Nida (1964), ndo
existe nenhuma teoria unificada da tradug¢do, mas sim um conjunto de principios uteis para o
nosso entendimento sobre os critérios de avaliagdo de um texto traduzido.

Nida (1964) concebia a traducdo como uma igualdade de valores, talvez por ter
trabalhado, basicamente, com textos biblicos. Para Nida havia dois conceitos importantes: a
correspondéncia formal e a equivaléncia dindmica ou funcional. Enquanto o primeiro enfatiza
a mensagem ¢ o conteido, o segundo tem como preocupagdo trazer de volta o efeito

pretendido pelo texto de partida.
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Jacques Derrida (1998) negou a interferéncia da equivaléncia e propos a desconstrug@o
como forma de traduzir, ligada as ideias pds-estruturalistas, que “acentua a natureza fluida dos
textos e o papel que tem o leitor na atribuicdo de um contetido ao texto literario” (TRASK,
2008, p.101). Percebe-se uma multidisciplinariedade e essa corrente enfatiza a visibilidade do
tradutor, acreditando que ele transforma o texto para que possa construir sua autoria na

traducdo. Segundo Derrida (1995, p.197):

Nao ha tradugdo, nem sistema de tradugdo, a nfo ser que um cddigo
permanente permita substituir ou transportar os significantes conservando o
mesmo significado, sempre presente apesar da auséncia — deste ou daquele
significante determinado. A possibilidade radical da substituicdo estaria
assim pelo par de conceitos de signo. Nada muda no caso de, com Saussure,
s0 distinguirmos o significado do significante como as duas faces de uma
mesma folha. A escritura originaria, se é que existe uma, deva produzir o
espago e o corpo da prépria folha.

Essa teoria também foi defendida na obra Oficina da Tradugdo, de Rosemary Arrojo
(1986). Ela questiona a visdo estruturalista e formalista da lingua, uma vez que admite a
mudanca da forma do texto, se a servico da manuten¢do do contetido, ¢ leva em consideragio
as diferencas do ato de traduzir textos cientificos e literarios, e ressalta a necessidade do uso
de metaforas nestes.

Sumariamente, o tradutor, segundo os partidarios da desconstrugdo, para realizar um
trabalho que atenda as necessidades da tradugdo, precisa ter a competéncia tradutora
desenvolvida, ou seja, ndo ser apenas um transportador de palavras de um idioma para outro,
mas de colocar-se com criticidade nesse trabalho; conhecer as variedades da lingua materna e
da lingua estrangeira, conhecer o registro de formalidade e informalidade bem como o
discurso e os diversos significados; ter uma pessoa que possa revisar o trabalho de tradugio,
no sentido de trazer um olhar de fora que possa colaborar com o processo; ter conhecimento
do contexto sociocultural do tema do qual traduzira; ser o receptor da tradugdo, tendo em
mente o publico-alvo e apoiar-se em materiais extras para executar a traducao.

Quando se trata da traducdo de Clarice, € preciso lembrar que ela conhecia as duas
linguas, a lingua portuguesa por ter aprendido desde cedo, quando sua familia a naturalizou
brasileira, e a lingua inglesa, por ter feito cursos na Cultura Inglesa e por ter viajado com o
marido por diversas vezes, ¢ passado por paises nos quais, certamente, teve que se comunicar

no idioma local.
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O conhecimento dos idiomas ligados aos textos do trabalho de tradugfo ¢é primordial
no trabalho tradutolégico. Traduzir é repensar culturas e expandir conhecimentos, portanto faz
parte da responsabilidade do ato.

A responsabilidade do ato abrange também o ato da tradugdo quando se trata do
evento, olhando-o sob o aspecto da singularidade do acontecimento. O tradutor hd de
considerar o contexto socio cultural em que a obra foi concebida, assim como sua relevancia
no momento presente, as condi¢des de producio e tradugdo, bem como a escolha de palavras,
adequando-as a todas as situagdes propostas, ¢ também ao contetido que ela aborda.

Em nossa analise ¢ relevante refletirmos sobre as tentativas de adequagdes a uma
versdo que corresponda as necessidades comunicativas e artisticas correlacionadas ao género
dramatico, pois se trata de uma peca teatral. Pensando dessa forma, os géneros discursivos
aparecem como ponto fundamental desta tese, sobretudo se observarmos as caracteristicas do
género dramatico e da conversagéo.

Ainda sobre o trabalho do tradutor, advertiu Brenno Silveira (2004, p.23):

a maioria das pessoas parece ndo ter ideia do que é, realmente, o trabalho do
tradutor. Muita gente pensa que basta saber falar uma lingua estrangeira para
que se possa traduzir um livro escrito nessa lingua. Outros julgam que ndo
lhes seria dificil traduzir para o portugués os livros que leem em inglés,
francés, espanhol ou italiano. Puro engano. A profissdo de tradutor exige,
como todas as profissdes, longo periodo de aprendizagem. A técnica da
tradugdo ¢ dificilima. Pode-se quase afirmar que cada livro estrangeiro
apresenta certos problemas peculiares, problemas que exigem solugdes
diversas. Ler um livro estrangeiro é uma coisa; traduzi-lo é outra,
completamente diferente. Muita gente, que ja fez tal experiéncia, sabe disso.

A citagdo nos dirige, mais uma vez, a pensar no ato tradutério relacionado a
responsabilidade.

Refletindo sobre as correntes e os caminhos da tradu¢do, concordamos com o autor
sobre as dificuldades do processo tradutologico, sabendo que as etapas podem ser lentas e
trabalhosas. No didlogo entre o texto de partida e o texto de chegada, ha a ideologia ¢ a
alteridade do tradutor, ha instabilidade e estabilidade presentes no texto, portanto, ficando
longe de ser facil o ato tradutoldgico. O tradutor, portanto, precisa estar ciente de toda a
responsabilidade que esse ato impde. Theodor (1976, p.24-25) adverte que: “O tradutor
precisa de muita coragem e suficiente habilidade, de maneira que possa libertar-se de algumas
das amarras do original e expressar-se de acordo com o pensamento da lingua em que versa a

sua traducdo”.
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Assumimos a importancia dos estudos linguisticos na traduc@o, e falar de Saussure

para definir o inicio desses estudos se torna essencial.

1.3 Pensando Saussure

Nao ha como falar de lingua, linguagem, constru¢do de sentidos e traducdo, sem
mencionarmos Ferdinand Saussure (1857 — 1913), filésofo, linguista e professor responsavel
pela sistematizacdo dos estudos da linguistica no campo da linguagem. A importancia de
Saussure na linguistica ¢ inquestionavel.

Algumas contribui¢des de Saussure foram organizadas e publicadas por seus alunos.
As aulas que Saussure ministrou entre 1907 e 1911 estdo compiladas no livro Curso de
linguistica geral I. Em vida, Saussure publicou Mémoire sur le systeme primitif des voyelles
dans les langues indo-européennes (1879) e dedicou-se ao término de seu doutorado,
deixando apontamentos importantes sobre a lingua e a linguagem.

Os alunos-organizadores dos trés cursos dados por Saussure, entre 1907 e 1911,
trazem uma compilacdo em termos de separagdo por assunto de interesse, e destacamos
alguns: representacdo da lingua pela escrita, a arbitrariedade do signo, a imutabilidade e
mutabilidade do signo, dificuldades praticas da delimitagdo, o valor linguistico, da
diversidade das linguas, lingua literaria e idioma local. Além disso, o capitulo intitulado
Causas da diversidade geogrdfica traz uma perspectiva de complementacdo de nossos
estudos, por tratarmos diretamente do dialeto e sotaque apresentado pelas personagens da
peca.

Saussure trabalha com a ideia de dicotomias na compreensdo dos aspectos da
linguistica, tornando-a uma ciéncia auténoma, ¢ propds chamar de semiologia esse ramo dos
estudos dos signos. A semiologia, segundo Saussure (2006, p.24) “nos ensinarda em que
consistem os signos, que leis os regem. Como tal ciéncia ndo existe ainda, nao se pode dizer o
que sera; ela tem direito, porém a existéncia; seu lugar esta determinado de antemao”.

Saussure (2006) desenvolveu a teoria do valor, que postula que os signos linguisticos
estdo em uma relagdo diferencial e negativa entre si dentro da lingua, criando uma identidade
e oposi¢do com relagdo associativa, pois “a linguagem tem um lado individual e um lado
social, sendo impossivel conceber um sem o outro” (SAUSSURE, 2006, p.16).

O registro feito com base em suas aulas deixou clara a preocupacdo do linguista em
organizar a ciéncia da lingua e seus aspectos mais relevantes, destacando sua importancia na

cultura geral, na vida dos individuos e das sociedades e para pessoas que tenham que manejar
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textos. A diferenciagdo com que Saussure trabalha quando distingue lingua e fala (ou langue ¢
parole), nos interessa, pois essa classificagdo também tem a ver com o ato tradutério. A
lingua “¢ a parte social da linguagem, exterior ao individuo que, por si s, ndo pode nem cria-
la nem modifica-la; ela ndo existe sendo em virtude duma espécie de contrato estabelecido
entre os membros da comunidade” (SAUSSURE, 2006, p.22). E por contrato estabelecido,
entendemos também o ato tradutorio.

Definindo seu objeto de estudo em uma de suas dicotomias langue e parole, cle
constituiu a estrutura da lingua como um sistema fechado a base para esses estudos. Segundo
Saussure (2006, p.27)

O estudo da linguagem comporta, portanto, duas partes: uma, essencial, tem
por objeto a lingua, que ¢ social em sua esséncia e independente do
individuo; esse estudo ¢ unicamente psiquico; outra, secundaria, tem por
objeto a parte individual, vale dizer, a fala, inclusive a fonagdo e ¢
psicofisica.

A diferenciagdo entre lingua e fala e suas especificidades, colocando-as uma como
social e a outra como individual, nos remete a observacdo das falas das personagens da peca
traduzida e como Clarice tentou resolver o que era individual do que era social.

Lingua e fala sdo ao mesmo tempo auténomas e correlacionadas, uma necessita da
outra. A fala esta presente na coletividade, segundo Saussure (2006, p.28), pelas
“combinacdes individuais, dependentes da vontade dos que falam” e ainda pelos “atos de
fonacdo igualmente voluntérios, necessarios para a execucdo dessas combinagdes”. Saussure
elenca os elementos internos e externos da lingua em seu uso e classifica-os em trés: a
etnologia, a relagdo com a historia politica e a relagdo com outras institui¢des.

Em suas explica¢des sobre as dicotomias lingua e fala, sincronia e diacronia, sintagma
e paradigma, significado e significante, identidade e oposi¢cdo, vemos muito do ato tradutorio,
quando refletimos sobre a aplicacdo de seus pensamentos na construgdo de sentidos a partir de
uma estrutura ou ainda, um sistema de uma lingua que ndo ¢ a nossa. Dentro de suas
demonstra¢cdes de organizagdo da linguagem, vemos apresentadas trés fases sucessivas: a
gramatica, a filologia e a gramatica comparada.

As dicotomias sdo colocadas e explicadas como uma maneira de socializar os estudos
organizados e apresentados por seus alunos.

Saussure recorta seu instrumento de trabalho, denominando a lingua (sistema de
signos) para a base primeira de seus estudos: “a lingua tem definicdo autonoma, ¢ vista como

sistema, é norma para todas as manifestacdes da linguagem, portanto pode ser estudada

cientificamente” (BARBISAN, FLORES, 2008, p.10). Saussure define as diferencas entre
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lingua e fala em seus tratados, ¢ essas diferengas sdo assim pontuadas: a lingua é parte da
linguagem, com defini¢do autdnoma, € vista como sistema, ¢ norma para as manifestacdes da
linguagem, ¢ compartilhada pela sociedade (com um contrato entre os membros que a
utilizam), e pode ser estudada separadamente. A fala, por sua vez, ¢ a utilizacdo da lingua e se
subordina a ela. E livre e criativa, portanto, para um estudo inicial e estagnado ndo serviria,
pois esta sujeita a transformagoes.

A linguagem apresenta-se como um processo cultural e social, que envolve as func¢des
neuroldgicas e psiquicas que permitem a comunicago, ou seja, um codigo.

Na introdu¢do do capitulo III do Curso de Linguistica Geral, ha o propdsito da
fundag¢@o de uma ciéncia da linguagem com um objeto definido e unico como a lingua, do
modo como Saussure a entendia. E importante ressaltar que Saussure ndo era ingénuo, pois
ele concebia as multiplas facetas que um estudo assim podia ter, mas preferiu limitar a lingua
enquanto sistema, para que o objeto de estudo fosse claramente delineado. A esse estudo ele
da o nome de linguistica da lingua, diferenciando-o da linguistica da fala.

O que Saussure preparou para seus cursos, sendo organizado por outras pessoas para
publicagdo, poderia causar certo estranhamento e, por isso alguns autores acharam necessaria
a devida explicacdo sobre colocagdes em sua teoria. Barbisan e Flores (2008) esclarecem os
trés pontos que podem trazer confusdes quanto aos estudos sobre Saussure. O primeiro refere-
se ao fato de que os organizadores das publicagdes sobre Saussure, Albert ¢ Charles, nio
assistiram ao curso completo, tendo utilizado, inclusive, anotagdes de cadernos de terceiros. O
segundo ponto ¢ a certeza de que foram agregados termos aos escritos de Saussure, a exemplo
da palavra estrutura que o autor ndo usou. Por fim, como terceiro ponto, chamamos a aten¢ao
para as muitas dicotomias associadas ao pensamento do autor: significante e significado,
paradigma e sintagma, diacronia e sincronia e lingua e fala.

Segundo os autores (BARBISAN, FLORES, 2008, p.8): “a leitura atenta do CLG
parece ter tomado essas dicotomias como stricto sensu. Ao contrario, tudo indica que
Saussure insiste num terceiro elemento, mediador da relacdo binaria”. Esses elementos
mediadores seriam, no primeiro caso, o signo (entre significante e significado); o sistema
(entre paradigma e sintagma); a pancronia (entre a diacronia e a sincronia) ¢ a linguagem
(entre a lingua e a fala). Nos anos 50, Coseriu (1979) propde a pancronia, o cruzamento dos
eixos diacronico e sincronico no estudo dos idiomas.

Se observarmos a primeira fase da traducdo de Clarice Lispector de The member of the
wedding, conseguimos caracteriza-la, ainda que ndo completamente, com a perspectiva do

estruturalismo, trazendo-nos questdes simples do ato da tradug@o, como a significacdo de
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determinados elementos se vistos como isolados, ou seja, sua relagdo com o outro a partir de
sua unicidade, pois a ideia principal do estruturalismo ¢ a relacdo entre eles. Essa primeira
fase ¢ permeada de tentativas e sdo demarcadas no texto quando Clarice risca as palavras,
trocando-as por outras, ou quando se utiliza de sinais graficos para mostrar que aquele trecho
necessitava de maior aten¢@o, ou que precisaria voltar nele. Clarice mostra preocupacdo com a
estrutura, com a relagdo de um termo como outro, demonstra interesse em traduzir a lingua
pensando em seu sistema, ou sua estrutura. Ndo se preocupa em pensar na regido em que
Berenice, empregada da casa, foi criada, justificando sua maneira de falar, por exemplo, ou
como resolveria as adequagdes das falas da personagem.

Embora aparentemente opostos, € possivel encontrar relacdo entre os estudos de
Saussure e os de Bakhtin.

Benveniste, por exemplo, partiu de Saussure em seus trabalhos de linguistica. Bakhtin
também destaca o carater social da lingua e elege como objeto de estudo, a fala.

De acordo com Voloshinov (1981, p.121-122):

A enunciagdo individual (a “parole”), contrariamente a teoria do objetivismo
abstrato, n3o ¢ de maneira alguma um fato individual que, pela sua
individualidade, nfo se presta a analise socioldgica. Com efeito, se assim
fosse, nem a soma desses atos individuais, nem as caracteristicas abstratas
comuns a todos esses atos individuais (as “formas normativamente
idénticas”) poderiam gerar um produto social. O subjetivismo individualista
tem razdo em sustentar que as enunciagdes isoladas constituem a substancia
real da lingua e que a elas estd reservada a fungdo criativa da lingua. Mas
estd errado quando ignora e € incapaz de compreender a natureza social da
enunciagio e quando tenta deduzir essa tltima no mundo interior do locutor,
enquanto expressdo desse mundo interior. A estrutura da enunciacdo e da
atividade mental a exprimir sdo de natureza social.

Podemos observar, entdo, que o caminhar das teorias leva o Circulo de Bakhtin a
pensar o sujeito no social, abrangendo fatores adicionais do que foi pensando por Saussure e
Benveniste. O Circulo de Bakhtin reflete sobre cada elo como sendo sociologico, e liga esses
fatores a ideologia que os perpassa. Segundo Sobral (2008a), o sujeito, em Bakhtin, ndo se
perde nas especificidades generalizadas da classe, mas também nfo tem uma singularidade
absoluta.

Para Benveniste o sujeito ¢ um “eu que se caracteriza pela homogeneidade e unicidade
e se constitui na medida em que interage com um tu” (BRANDAO, 2004, p.58). Observamos
que essa concepcdo conclui que o sujeito ¢ ideologico e situa seu discurso em relacdo ao
discurso do outro. Desse modo, o sujeito deixa de ser unico, central, origem e fonte do
sentido, porque na sua fala outras vozes também falam. A concepg¢do de linguagem deixa de

ser homogénea, pois o eu, antes todo poderoso, agora divide o espago com o0 outro.
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Benveniste cria a Teoria da Enunciagdo, e quando pensamos em forma e sentido,
relacionamos essas palavras com lingua e fala. Estudou o discurso e o sujeito, acreditando que
o falante se apropria da lingua, num movimento individual. A subjetividade é, para ele,
relevante, pois por ela o homem se constitui, usando sua linguagem e sua comunicagao.
Benveniste define dois modos de significacdo para a lingua: o semidtico e o semantico. Ele
assinala:

Esses dois sistemas se superpdem assim na lingua tal como a utilizamos. Na
base, ha o sistema semidtico, organizacdo de signos, segundo o critério da
significagdo, tendo cada um destes signos uma denotagdo conceptual e
incluindo numa subunidade o conjunto de seus substitutos paradigmaticos.
Sobre este fundamento semidtico, a lingua-discurso constr6éi uma semantica
propria, uma significa¢do intencionada, produzida pela sintagmatizacdo das
palavras em que cada palavra no retém sendo uma pequena parte do valor
que tem enquanto signo. (BENVENISTE, 2006, p.234).

r

E necessario que o momento da enunciagdo seja levado em conta, na analise.
Benveniste ressalta a diferenga entre emprego das formas do discurso e emprego da lingua,
procurando mostrar que as condigdes diferem em cada caso:

Visto que a enunciagdo supde a ‘conversdo individual da lingua em
discurso’, processa-se uma atualizag¢@o sobre o plano semantico, ou seja, a
‘semantizacgdo da lingua’. A partir da manifesta¢do individual que a atualiza,
¢ possivel detectar, no interior da lingua, os caracteres formais da enunciagéo
(...) (KOCH, FAVERO, 1998, p.31).

Benveniste, entdo, analisa a lingua por meio de duas operagdes: a sintagmatica e a
paradigmatica, sendo que o sentido de uma comunicag¢@o depende nao somente das escolhas
das palavras, mas também da condi¢do em que elas sdo proferidas. A enunciagio é, entdo,
“um processo de apropriagdo, na qual o enunciador se apropria do aparelho formal da lingua e
se enuncia”. Em toda tradu¢ao literaria é necessario pensar no processo de apropriagdo das
palavras da maneira proposta por Benveniste: a escolha das palavras esta ligada ao contexto
em que a fala acontece.

De acordo com Normand (2007, p.14) “Saussure gerou Benveniste, que gerou a
analise do discurso e alguns outros discipulos”. Concordamos que a histéria se faz assim: por
meio da negagdo e/ou continuagdo de estudos ja proclamados anteriormente. Benveniste
destacou a subjetividade e a crenca de que somos constituidos pelo outro, pelo discurso e
pelas adversidades que ele contém. Nesse continuar dos estudos iniciados por Saussure,
Benveniste nos devolve “a filosofia, a psicologia social e a pragmatica, reencontrou a virtude
do didlogo e da interagdo” (NORMAND, 2007, p.14), no que chamariamos ndo de uma

linguistica diferente, mas de uma continuidade do que fora proposto em primeiro lugar. A
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autora faz reflexdes sobre o caminho tragado por Benveniste na busca de uma continuagido do
que Saussure havia proposto enquanto estudioso desse sistema.

Para Benveniste, a problematica do arbitrario traz questdes relevantes a serem
discutidas, pois, segundo Saussure (2006), ¢ na linguagem que o homem se constitui como
sujeito, porque so nela esta fundamentada a existéncia do ser. Essa existéncia esta permeada
de subjetividade e € pela linguagem que o Eu e o Tu vao se constituir, delimitando espacos na
comunica¢io e na convivéncia.

Refletimos sobre a linguistica comec¢ando por Saussure, passando por Benveniste para
chegarmos em Bakhtin. Escolhemos esse caminho por razdes que nos mostram,
primeiramente, um pensamento da lingua como sistema, depois, em Benveniste, cremos que
ha a inser¢do do sujeito e do que posteriormente passou-se a chamar dialogo, pois havia a
preocupacdo do Eu o do Tu, e, em Bakhtin, a linguagem inexistente sem o sujeito, e o didlogo
em uma visdo mais abrangente do que pensada até entdo. Apesar de ndo defender o
objetivismo abstrato de Saussure ou o subjetivismo de Benveniste, achamos por bem
percorrer esse caminho tedrico para compreendermos melhor de onde saimos e para onde
queremos ir.

Importante destacar que Saussure, quando desenvolve sua teoria, estava em defesa da
constru¢do de uma ciéncia linguistica, que pudesse abarcar a fala como fator social. No
entanto, as condigdes em que Bakhtin e seu Circulo colocam o uso da fala condicionada a
comunicacdo, atende de maneira mais completa a perspectiva que buscamos para nossa
investigacdo. Na introdu¢do de Marxismo e a filosofia da linguagem (1981, p.14), Marina
Yaguello traz uma reflexdo interessante que citamos a seguir:

Bakhtin coloca, em primeiro lugar, a questdo dos dados reais da linguistica,
da natureza real dos fatos da lingua. A lingua ¢, como para Saussure, um fato
social, cuja existéncia se funda nas necessidades da comunicagdo. Mas, ao
contrario da linguistica unificante de Saussure e seus herdeiros, que faz da
lingua um objeto abstrato ideal, que se consagra a ela como sistema
sincronico homogéneo e rejeita suas manifestagdes (a fala) individuais,
Bakhtin, por sua vez, valoriza justamente a fala, a enunciagdo, e afirma sua
natureza social, nio individual: a fala estd indissoluvelmente ligada as
condi¢des da comunicagdo, que, por sua vez, estdo ligadas as estruturas
sociais.

Como citado, a valorizagdo da fala, da enunciacdo ¢ importante nas reflexdes
bakhtinianas, e ndo ¢ diferente no género dramatico. As condigdes de comunicagdo, assim
como os grupos de convivéncia das personagens de uma pec¢a definem a maneira como a

comunicacdo acontece. Para esse estudo, é relevante que reflitamos sobre aspectos da
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sociolinguistica para abarcarmos essas diferengas na fala de cada individuo, refletidas nas

personagens da peca The member of the wedding.

1.4 A sociolinguistica

A interagdo entre os povos, por meio da linguagem, media as trocas culturais e
artisticas, nao prescindindo de cuidados especificos em momentos de traducdo. Nao bastam
conhecimentos proprios de um sistema fechado da lingua, nos moldes propostos por Saussure
(2006). As questdes contextuais e dé€iticas sdo significativas para a constru¢do do sentido a ser
produzido em tempo e espago distintos para outros sujeitos € por outros sujeitos.

Nesse caso, os estudos do Circulo de Bakhtin possibilitam construir discursos que
atendem a esta atividade humana, pensando especificamente sobre o ato teatral, que trata da
vivéncia de suas personagens em tempo e espago muitas vezes definidos dentro da trama.

Além disso, apresentam-se perspectivas histdricas e conceituais das diversas vertentes
de traducdo, bem como o conceito de traducdo e a polémica que envolve as questdes de
fidelidade e lealdade no ato tradutdrio. Para isso, estudos na area da sociolinguistica foram
pensados em nossa tese para que pudéssemos abarcar a traduco e suas especificidades na fala
teatral, principalmente, nas da personagem Berenice, que como veremos mais adiante, possui
um sotaque especifico e marcado na histéria. As falas de outras personagens sdo também
discutidas no capitulo 4 dentro dos preceitos da sociolinguistica.

Para atender a proposta, faz-se necessario discutir registros sobre producio de sentido
e os elementos que os permeiam no tocante as relagcdes dialdgicas e géneros discursivos do
Circulo de Bakhtin relacionados a sociolinguistica. Além desses aspectos, tipos de variagdes,
ou aspectos variantes, conforme a localizagdo geografica dos falantes, e também aos aspectos
sociais relacionados a escolaridade e aspecto situacional quanto a formalidade ou
informalidade sdo levadas em conta. As variantes sdo classificadas como as diferentes formas
de se expressar dentro da lingua, ou seja, suas manifestagdes. Segundo Mendonga (2007,
p.193):

O discurso do senso comum sobre lingua no Brasil tem sido apontado por
linguistas, principalmente a partir da década de 1970, como conservador
(mantendo as concepgdes linguisticas presentes nas gramaticas tradicionais)
e preconceituoso no que diz respeito tanto as variedades ndo-cultas e/ou
variedades de regides pouco prestigiadas no cendrio econdomico nacional,
quanto a algumas formas novas na lingua portuguesa do Brasil ou a
caracteristica desse portugués.
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No contexto dos trabalhos de traducao literaria, um texto traduzido precisa carregar as
marcas do texto fonte, respeitando o linguajar das personagens ¢ abstendo-se de possiveis
preconceitos linguisticos nessa construgao.

A sociolinguistica abrange o pensar a fala no uso por meio das divisdes diatopicas ou
geograficas, diafasicas ou situacionais e diacronicas, como veremos a seguir.

Quando as falas s@o analisadas em contexto geografico, sdo chamadas de diatdpicas.
Elas tratam do uso lexical e fonoldgico a partir do local em que a pessoa ou grupo de pessoas
se encontra. A variagdo lexical funciona dentro dos limites da palavra, ja a variante dialetal
esta ligada a variante diatopica, geolinguistica ou geografica, a ela estdo vinculadas as urbanas
e rurais.

Quanto as diastraticas ou sociais, sdo analisadas no contexto social em que o individuo
estd inserido e também sdo refletidas a partir do nivel socioecondmico dos falantes.

Finalmente, as diafasicas ou situacionais, como o proprio nome diz, estdo relacionadas
as diferentes situagdes de formalidade e informalidade da lingua e seus registros, podem ser
relacionadas também com o l1éxico ou com estruturas sintaticas. Conhecendo e considerando
essas variacdes, abstemo-nos de possiveis controvérsias na hora de traduzir o registro oral das
personagens. De acordo com Mendonga (2007, p.194):

Essas posicdes sobre a lingua portuguesa e suas variedades (diastrasticas,
diatdpicas e histdricas) foram tratadas por Castilho como “desinteligéncia”,
“confusdes” ou “enganos”. Também tém sido tratadas por linguistas como
“mitos” que, perpetuados pela midia de referéncia, deveriam ser combatidos.

Segundo Bagno (2013), ha outras variagdes que devem ser consideradas, como as de
género, de faixa etaria, de nivel de instrucdo etc. A mudanga diacrénica, além das diatdpicas,
diafasicas e diastrasticas, também ¢ mencionada pelo autor.

Ha uma estrutura basica que ndo é modificada, uma uniformidade na diversidade,
combinagdes que comuniquem uma ideia completa, no¢do de texto — unidade minima de
comunicacdo (coesdo e coeréncia).

De acordo com Calvet (2013), ha trés tipos de interferéncia que podem ocorrer nas
falas: fonicas, sintaticas e lexicais.

O campo lexical nos interessa por mostrar exemplos como falsos cognatos. A
interferéncia acontece com maior frequéncia quando as duas linguas ndo organizam do
mesmo modo a experiéncia vivida. Essa interferéncia pode produzir o empréstimo: mais que
procurar na propria lingua um equivalente e um termo de outra lingua dificil de encontrar,

utiliza-se diretamente essa palavra adaptando-a a propria pronuncia. Contrariamente a
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interferéncia, fendmeno individual, o empréstimo ¢ um fendmeno coletivo: todas as linguas
tomaram empréstimos de linguas proximas. Curiosamente, podemos ver a nomenclatura dos
estudos da traducdo ser repetida nos estudos da sociolinguistica.

A sociolinguistica trata também do valor aproximativo das linguas, trazendo o termo
plurilinguismo para nossos estudos, que abarca a lingua veicular e aquisi¢do da lingua local,
ou ainda uma lingua aproximativa, enunciados bilingues e a negocia¢do. O plurilinguismo
esta relacionado ao uso de varias linguas.

Segundo Theodor (1976, p.19):

Dialetos, regionalismo, tecnoletos, assim como as mais diversas situagdes
sociolinguisticas e psicolinguisticas tém que ser levadas em consideracio por
um lado sob o prisma de sua subordinagdo a lingua padrdo, a qual estdo
ligadas por inumeras constantes e, por outro, pelo ponto de vista de seus
desvios desse sistema normativo, verificaveis através de suas variantes.

Por esse motivo, faz-se necessario que atrelemos nossos estudos a area de
sociolinguistica, pois o teatro trata da lingua enquanto ag¢do, em palco, € ndo ha como
negligenciarmos fatores de ordem fonoldgica, entoacional ou ainda regional nas tradugdes.

No teatro, assim como na vida, em nossa comunica¢do, ndo ha como negligenciar
nossa maneira de falar, as escolhas que fazemos, mesmo que inconscientemente, enquanto nos
comunicamos, como nos portamos com relagcdo a linguagem em diferentes ocasides em nosso
dia-a-dia:

Assim dispomos todos de uma grande série de falares, armazenados dentro
de noés: o cotidiano, empregado no contato com a familia e os amigos mais
chegados, o oficial, de que nos utilizamos em ocasides de relevo para a nossa
existéncia, quase idéntico ao erudito; e ainda o falar do profissional, eivado
de expressdes que pertencem ao campo de nossa atividade funcional. Tudo
isso constitui um polissistema que, caso venhamos a ser tradutor, temos de
reconhecer durante o trabalho de transposicdo de uma lingua a outra
(THEODOR, 1976, p.19).

Nosso objetivo € destacar a importancia da palavra falada no ato cénico, pois se temos
consciéncia de que dispomos de falares distintos, ¢ necessario que em palco o mesmo
aconteca, para dar verossimilhanga a montagem. O polissistema mencionado pelo autor é
justamente essa pluralidade de modos dentro de determinada ordem. O teatro, do ponto de
vista aristotélico, é mimeses, imitacdo da realidade, portanto, encenac¢do e semelhanga
precisam ser pensadas no ato, na constru¢do do jogo cénico, teatral. O objetivo teatral na

traducdo da dramaturgia casa-se com os objetivos do tradutor.

Segundo Calvet (2013, p.15):
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Enquanto Saussure opde linguistica interna e linguistica externa, Meillet as
associa; enquanto Saussure distingue abordagem sincronica de abordagem
diacronica, Meillet busca explicar a estrutura pela histéria (...) Enquanto
Saussure busca elaborar um modelo abstrato da lingua, Meillet se vé em
conflito com o fato social e o sistema que tudo contém: para ele ndo se chega
a compreender os fatos da lingua sem fazer referéncia a diacronia, a histéria.

Essas oposigdes e distingdes na maneira de pensar a linguagem faz uma diferenca
significativa no trabalho do tradutor e em seu processo, pois definem o resultado do texto de
acordo com suas crengas ¢ habilidades tradutorias.

O pensamento humano muda com o tempo e técnicas novas aparecem para auxiliar o
trabalho com a lingua e a linguagem em termos de processo tradutorio. Todo acervo
disponivel para abastecer o trabalho do tradutor deve ser levado em conta, entdo, acreditamos
que relacionar vida e obra nos discursos dialogicos desta tese ¢ primordial para abarcarmos a
totalidade do nosso objetivo. Em capitulo posterior apresentamos a biografia das autoras
envolvidas neste trabalho para compreensdo e complementacdo do que se pretende.

Muitos tedricos da tradugdo enxergam esse processo como dialdgico, pois um texto
conversa com o outro e faz com que o tradutor possa também pensar nesse didlogo de forma
consciente ou ndo. Esse olhar de fora, extraposto, nos carrega a outra analise, pois nos mostra
0 quéo ideoldgico um trabalho de traducdo pode ser.

A identidade do tradutor também interfere na obra que sera produzida a partir do ato
tradutorio. Percebendo o quanto os conceitos bakhtinianos podem auxiliar no processo de
compreensdo do ato tradutdrio, sendo ele tdo complexo, tratamos dos mesmos no capitulo que
se segue.

As reflexdes do Circulo de Bakhtin sobre a linguagem afastam-se de algumas teorias
aqui apresentadas que tratam a traducdo como uma passagem literal de um texto de uma
determinada lingua para outra. Buscando comunidade de sentido, sabemos que o que
queremos refletir nesta tese ¢ justamente o dialogo estabelecido entre o texto de partida e o de
chegada, bem como todas as explicagdes ¢ sugestdes que uma tradugdo deve ter. Por isso
mesmo, pareceu-nos pertinente falar da traducéo literal, pois ela, mesmo nfo se aproximando
dos conceitos sobre linguagem refletidos por Bakhtin, informa sobre a primeira traducdo de
Clarice. Ja Bakhtin e seu Circulo langam luz sobre a retraducgfo e os processos de adequacdo
do texto, objetivando a comunicagdo ¢ a comunidade de sentido. E importante ressaltar, mais
uma vez, que o Circulo de Bakhtin ndo tratou os processos tradutologicos em suas reflexdes,
porém acreditamos que os conceitos registrados nos estudos bakhtinianos podem contribuir

significativamente para os estudos da traducdo e da retradugdo apresentados nesta tese.
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Na proxima se¢do, apresentamos os conceitos bakhtinianos importantes para nossa
investigacdo. Também apontamos suas possiveis relagdes com o ato tradutdério que

exploramos no capitulo 4.
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Capitulo 2

AS CONTRIBUICOES DO CIRCULO DE BAKHTIN COM VISTAS AO ESTUDO DA
TRADUCAO

Conforme ja mencionado anteriormente, os conceitos bakhtinianos afastam-se
daquelas concepgdes dos estudos tradutoldgicos que se restringem a tradugio fiel ao texto
fonte, pois consideram e incorporam varios outros eclementos para evidenciar as
multiplicidades dos caminhos percorridos por um dado texto na construgéo de sentido.

Bakhtin e seu Circulo refletiram sobre a lingua, a linguagem e a literatura, além de
outros temas relacionados a linguistica. Embora Bakhtin ndo tenha se debrugado sobre a
traducdo, varias de suas reflexdes podem ser utilizadas para a compreensio e problematizagio
dos processos tradutoldgicos. As proprias concepgdes de linguagem, as no¢des de autoria e
cultura, relagdes dialogicas, exotopia, cronotopo, estilo e tema, ética e estética, enunciado,
géneros discursivos, arquitetonica, alteridade, ideologia e entoacdo nos auxiliaram na analise
da traducdo em processo de The member of the wedding, objeto desta investigacao.

Quando consideramos Bakhtin, estamos falando também do Circulo de Bakhtin.
Cumpre esclarecer que fazem parte do Circulo, segundo Clark e¢ Holquist (1984), dentre
outros, Valentin Voloshinov, Pavel N Medvedev, Lev Yakubinski, Viktor Zhirmunski, Olga
Freidenberg, Izrail Frank-Kamenetski, Viatcheslav Ivanova, Sollertinsky Marc Chagall. Cada
membro contribuiu de maneira singular na construcdo de conceitos do Circulo. Sdo
alardeados os estudos de Pavel N Medvedev e Valentin Voloshinov. The Formal Method in
Literary Scholarship esta sob a autoria de Medvedev, e Marxism and the Philosophy of
Language, de Voloshinov'?, dentre outras obras em que hd o nome de Bakhtin associado aos
dois, essencialmente nos estudos sobre dialogismo.

O dialogo estabelecido na tradugio de Clarice abarca seu contato com o texto fonte em
momentos diferentes. Chamamos de primeiro momento seu contato com o material a ser
traduzido na primeira versao de sua traducdo, ¢ o segundo, em sua corre¢do. Acreditamos que
Clarice Lispector utilizou dois métodos sobrepostos para enfrentar o desafio de traduzir a pega
teatral de Carson McCullers: primeiro traduziu buscando a fidelidade ao texto fonte, depois
voltou para o inicio da pega, adequando-a a uma comunidade de sentido, em uma etapa que

propomos denominar de retradugdo, como explicado.

10 Achamos conveniente pontuar que citaremos Marxismo e Filosofia da linguagem (1981) em nome de
Voloshinov. Importante ressaltar essa informagdo, uma vez que aparecem os nomes dos dois autores na obra,
porém, como se segue: Mikhail Bakhtin (Voloshinov).
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Exatamente por esse motivo, neste capitulo, apresentamos os conceitos bakhitnianos
que vamos utilizar para a analise da peca no capitulo 4, ¢ as contribui¢cdes de Saussure,
linguista que propos a concepcdo de linguistica como um sistema fechado da lingua e nos
fornece subsidios para analisarmos a primeira versdo da traducdo de Clarice. Apresentamos
também Benveniste que, ao nosso ver, reflete sobre outra defini¢do para o sujeito. Além disso,
buscamos proposi¢des da teoria sociolinguistica que nos serve de base para a analise das falas
das personagens da pega, principalmente as de Berenice, Frankie ¢ John Henry.

Os conceitos elencados para esta tese, desenvolvidos pelo Circulo de Bakhtin
juntamente com a historia da linguistica com destaque para Saussure e Benveniste, nos

ajudam a compreender o processo da tradu¢@o realizada por Clarice Lispector.

2.1 Apresentacio de conceitos bakhtinianos

Os conceitos bakhtinianos elencados para a presente investigacdo, com olhar para o
corpus The member of the wedding, sdo: a no¢do de relagdes dialogicas e outras relacionadas
a autoria e cultura. Também concepgdes sobre géneros discursivos, relativos as questdes de
estilo e estabilidade/instabilidade.

O dialogo ¢é o elemento que promove a interacdo de um sujeito com o outro, por meio
do discurso. Nesse sentido, neste trabalho, deve-se levar em conta a técnica do sujeito-
tradutor em estabelecer a correlagdo, nos ambitos linguisticos e discursivos, com o sujeito
espectador/leitor, em um determinado tempo e espaco. No tocante as consideragdes sobre os
géneros discursivos, sdo contemplados os recursos fraseologicos, estéticos — o que inclui a
entoagdo — e demais conceitos, previstos para o estilo, em perspectiva bakhtiniana.

O momento Unico da criagdo da obra serve de ponto de partida em nossas reflexdes
quando pensamos na diferenca que ha entre a obra em sua lingua original e as implica¢des
que uma traduc¢do pode trazer. Ao visualizarmos os caminhos da traducdo, fazemo-nos
algumas perguntas: o que significa um texto traduzido para o leitor? Como o tradutor vé a
propria traducdo e seu processo? E como isso tudo reflete no nosso objetivo de analisar esses
caminhos?

Em Para uma filosofia do ato responsavel, Bakhtin (2010, p.41) adverte que:

a atividade estética ndo consegue ligar-se a caracteristica de existir'' que
consiste na sua contingéncia e no seu carater de evento aberto; e o produto

I E importante ressaltar que ha uma nota de rodapé na tradugio feita de Para uma Filosofia do Ato responsdvel
que explica a opcdo pela palavra existir, ligando-a ao evento em si: “Bytie: existir. Significa também ser, mas
aqui a referéncia € ao existir” (BAKHTIN, 2010, p.41).
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da atividade estética, no sentido que lhe é proprio, ndo € o existir sem o
efetivo devir, e, no que concerne a sua existéncia, ele se integra no existir
mediante o ato historico de uma ativa percepgao estética.

Quando pensamos na tradu¢do de um texto artistico, literario, refletimos sobre a
importancia de trata-la como evento Unico, responsavel pela transi¢do do texto entre uma
cultura e outra. O tradutor precisa ter essa ativa percep¢ao estética, no sentido de deixar no
texto marcas proprias de sua criacao.

No caso da peca traduzida por Clarice Lispector, nosso objeto de estudo, observamos a
preocupacdo da tradutora em tratar o texto teatral com suas particularidades em termos de
sonoridade das palavras que, no seu ponto de vista, seriam para o texto teatral, melhores que
outras. Entdo, ndo tendo a caracteristica de “evento aberto” que passa a existir somente
mediante o “ato historico”, percebemos que ela se abre em possibilidades diversas de estudos
quando relacionada ao tempo de criagdo, e nesse caso, ao tempo/época da tradugao.

Cada texto traz suas especificidades, sua percepgdo estética dentro de certos contextos,
e pensar no texto traduzido, considerando essas percepgdes, € papel do tradutor. Cabe, entlo,
a quem faz esse trabalho, desenvolver a consciéncia de seu aprimoramento em cada traducdo
realizada.

As particularidades da historia narrada na lingua m3e merecem um acabamento
especial no caso da traducdo. Se pensarmos no processo tradutologico de uma peca teatral,
por exemplo, devemos observar a entoacdo que esse tipo de texto propde. Essa seria uma
particularidade que destacamos no estudo de textos traduzidos para teatro.

Em Discurso na Vida, Discurso na Arte (1976), por exemplo, Voloshinov propde uma
reflexdo sobre a entoagio, tratando a palavra no seu existir solitario (exemplificada no texto
com a palavra bem) ou em seu contexto, no qual podemos perceber o “verbal” e o “néo
verbal”. Voltamos nesse ponto nas reflexdes sobre os tipos de traducdo exemplificados por
Jakobson (2007) em Linguistica e comunicagdo, no qual ele cita os tipos de traducdo e suas
ligacdes com o verbal e ndo verbal ou extraverbal:

A entoago sempre estd na fronteira do verbal com o ndo verbal, do dito e
ndo dito. Na entoagdo, o discurso entra diretamente em contato com a vida.
E ¢ na entoag@o, sobretudo que o falante entra em contato com o interlocutor
ou interlocutores — a entoacdo € social por exceléncia. Ela ¢ especialmente
sensivel a todas as vibragdes da atmosfera social que envolve o falante
(JAKOBSON, 2007, p.7)".

12 Esse texto foi originalmente publicado em russo em 1926, sob o titulo Slovo v zhizni i slovo v poesie, na
revista Zvezda n 6, e assinado por V.N.Voloshinov. A tradugio para o portugués, feita por Carlos Alerto Faraco
e Cristovao Tezza, para uso didatico, tomou como base a tradugdo inglesa de [.R.Titunik (“discourse in life and
discourse in art — converning sociological poetics”), publicada em V. N. Voloshinov, Freudism, New York.
Academic Press, 1976.
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Na tradu¢do de um texto teatral, que tem por objetivo uma montagem cénica, a
entoagdo entra como ponto fundamental para que a traducdo seja bem sucedida. Clarice
preocupava-se com a entoagdo que teria o texto traduzido por ela, e por isso usava o recurso
de 1é-lo em voz alta para que encontrasse a melhor sonoridade para aquela fala. Segundo
Voloshinov (1976, p.7): “A entoagdo estabelece um elo firme entre o discurso verbal e o
contexto extraverbal — a entoagdo genuina, viva, transporta o discurso verbal para além das
fronteiras do verbal, por assim dizer”.

Quando o texto traduzido ¢ dramaturgico e o tradutor possui conhecimento das
especificidades das produgdes teatrais, certamente ele vai tentar transferir o lado prosodico
desse tipo de texto, pois o género dramatirgico preocupa-se com a montagem/produgdo que
ocorrera depois.

Os aspectos da fala sdo importantes, pois ela € parte da montagem cénica. A entoacdo
estd presente nesse processo, uma vez que ela proporciona vida e cor ao texto escrito. A
prosodia esta relacionada a atributos correlatos da fala, como, por exemplo, o ritmo e a
prontncia. Quando o tradutor tenta aproximar as falas do texto as especificidades do dizer (no
sentido de palavra falada, dita, expressada), por se tratar de uma pega teatral, a tradugdo ganha
sentido maior em fatores relacionados a oralidade e expressividade mais contundente, pois
segue os preceitos da constru¢do dramaturgica. Em The member of the wedding, por exemplo,
Clarice Lispector usa a sonoridade para tornar o texto tipicamente teatral. Essa sonoridade
marca um tom no texto devido a sua entoacdo. Ela explica, em cronica que publicou sobre o
trabalho de traduzir, que exercitava as falas em voz alta para buscar a melhor sonoridade para
cada personagem traduzida (LISPECTOR, 2005).

Os sons advindos das falas, por se tratar de um texto dramatirgico, sdo relevantes
tanto na escrita de uma peca teatral quanto em sua tradugdo. O tradutor-dramaturgo, néo
negligenciando os atos da fala para a montagem cénica, conseguira um texto que atendera os
propdsitos teatrais com mais assertividade. A prosodia marca um tom no trabalho teatral,
devido as propriedades acusticas que um texto desse género precisa atender, destarte o texto
teatral passa a ser um processo de recriacdo no ato tradutorio.

Ao refletir sobre as falas cénicas, quando tratamos da tradugio, pensamos no processo
da recriagdo do texto e levamos em conta a lingua como arte e linguagem, por essa razdo, ndo
ha como associar os processos tradutologicos somente aos termos gramaticais e estruturais. A
autora Clarice Lispector concordaria com essa afirmag@o quanto as transgressdes das regras

gramaticais nas constru¢des de frases coloquiais e criativas. Podemos perceber isso quando



51

escrevia suas obras, uma vez que sempre relatava o descompromisso com a norma culta, no
uso da pontuagdo, pois queria que suas frases “respirassem’” de maneira criativa, muitas vezes
ndo se sujeitando a gramatica. A considerar a ductilidade no que diz respeito as normas
gramaticais, em suas obras de forma geral, pode-se inferir que quando se tratava de tradugdes,
ela era muito mais critica, pois sabia que estava lidando com textos que ndo eram seus,
buscando preservar a naturalidade desses, se fosse possivel, sem fugir da responsabilidade que
acreditava que um tradutor devia ter. Sobre a tradugdo, Clarice menciona:

vocé ndo imagina o trabalho de minucias que da traduzir uma pega (...)
primeiro, traduzir pode correr o risco de ndo parar nunca: quanto mais se
rev€, mais se tem que mexer e remexer nos didlogos. Sem falar da necessaria
fidelidade ao texto do autor, enquanto ao mesmo tempo ha a lingua
portuguesa que ndo traduz facilmente certas expressdes americanas tipicas, o
que exige uma adaptacéo mais livre (LISPECTOR, 2005, p.115).

Esse trecho mostra-nos uma tradutora refletindo sobre as dificuldades do trabalho
textual e sua construgdo. Publicado em 1968 ¢ 2005, Traduzir procurando ndo trair, revela-
nos alguns apontamentos criticos que Clarice registrava acerca de seu trabalho como
tradutora, mencionando as escolhas ¢ dificuldades durante o processo tradutoldgico, pensando
na linguagem como um todo de significado, dentro, nesse caso, das especificidades do
linguajar teatral.

Na opinido de Belinky (apud SILVEIRA, 2004, p.10), no prefacio escrito para a obra
A arte de traduzir:

(...) por falar em original, é importante lembrar que, na medida do
humanamente possivel, a traducéo respeitosa e respeitavel deve ser feita com
base na lingua original do texto traduzido, evitando a tradugio intermediada;
tradug@o da tradugdo da tradug@o, muitas vezes nada menos que calamitosa.

Observamos que essas diferencas e conceitos ainda se agravam quando pensamos nas
traducdes de livros que s depois sdo feitas para a lingua portuguesa.

Essa problematica - traducdes feitas de traducdes - transposta para o trabalho de
tradugdo apresenta um outro problema: o das interpretagdes, uma vez que uma ideia passaria
pelo olhar de varias culturas até chegar na sua ultima traducdo. As escolhas 1éxicas, o crivo
racional e as pesquisas do tradutor podem tornar seu trabalho mais do que interpretagdo,
somente. Esse ndo ¢ o caso de The member of the wedding, texto que chegou até Clarice vindo
da lingua inglesa como lingua fonte para ser traduzido para a lingua portuguesa.

Os processos tradutoldgicos fazem parte de um trabalho com a linguagem como um
fator que ndo ¢ individual, pois por eles passam culturas e filosofias e, na sua traducdo, ha

interpretagdes variadas, interferéncias sociais e contextos diferenciados.
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Podemos afirmar que a lingua ¢ um fendmeno cultural e filoséfico. Embora represente
uma maneira individual de pensar, a lingua é um fendmeno coletivo.

Na linguagem real, o discurso social existente ndo ¢ um fendmeno
individual, como Croce e Saussure argumentaram sob perspectivas
diferentes, mas também significa cultura e filosofia (mesmo que apenas ao
nivel do senso comum). Embora no limite, pode-se dizer que cada individuo
tem uma linguagem pessoal propria, um jeito particular de pensar e agir'
(BRANDIST, 2009, p.61).

A citacdo de Brandist (2009) nos remete aos principios teatrais no sentido de observar
em cada individuo uma maneira particular de agir e, portanto, de falar, e que cada ator, por
meio do texto, trabalhard suas falas relacionando-as com a personagem criada, com
caracteristicas proprias, que sdo pensadas quando um texto é produzido para esse proposito,
sendo, portanto, de vital valor que o tradutor reflita sobre essas questdes também.

A traducdo pode ser usada como um processo de compreensdo para estudiosos da
lingua, em diferentes aspectos, pois o tradutor precisa pensar no texto, refletindo as diferentes
possibilidades de interferéncias culturais, as distintas escolhas Iéxicas que podera fazer, assim
como a variada multiplicidade dos estilos:

A manifestagdo linguistica desta diversidade ¢ uma multiplicidade de estilos
a niveis individual e nacional, que interagem por meio da meditagdo da
tradugo. A diversidade aqui mencionada refere-se aos diferentes estilos e
niveis intelectual e nacional, abrangendo a area cultural do pais da lingua
traduzida...'* (BRANDIST, 2009, p.61).

Ha também os que acreditam que a obra precisa ser lida no original. Outros, no
entanto, creem que as tradugdes auxiliam a comunica¢do humana, pois temos acesso a textos
em diferentes linguas, gracas ao trabalho do tradutor. Esse € o debate entre as colocagdes de
Vossler e Croce, segundo Brandist (2009, p.61):

Croce negou a possibilidade da tradugdo, argumentando que qualquer
tentativa de representacdo de um significado para outro em outra lingua era
produgdo de uma outra expressdo Uunica e intuitiva, mas Vossler coloca (o ato
de traduzir) como a esséncia da toda comunica¢do humana'.

13 No original: Language as real, existing social discourse is not an individual phenomenon, as Croce and
Saussure both argued from opposed perspectives, but ‘also means culture and philosophy (even if only at the
level of common sense)’. While at a limit one might say that each individual has a personal language of his or
her own, a particular way of thinking and acting (BRANDIST, 2009, p.61) (tradugdo nossa).

4 No original: The linguistic manifestation of this diversity is a multiplicity of styles at individual at national
levels, which interact through the meditation of translation ... (BRANDIST, 2009, p.61) (tradugéo nossa).

15 No original: Croce had denied the possibility of translation, arguing that any attempt to render a meaning in
another language was the production of another unique intuition-expression, but Vossler now posed it as the
essence of all human communication. (BRANDIST, 2009, p.61) (tradugéo nossa).
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Observamos que Croce defende a ideia de que a tradug@o nada mais € do que a criagéo
de um novo texto - produ¢do de uma expressdo intuitiva unica- enquanto Vossler defende
que:

A tradugdo (...) envolve a transferéncia da forma interna da lingua, ‘a
tendéncia da mente em dire¢do a um objetivo definido’, além das fronteiras
da forma externa diferentemente encarnada na lingua receptora (Brandist,
2009, p.61)'¢.

A tradugfo, entdo, se refere ao fator cultural, internamente sendo parte da lingua, bem
como sua representagdo grafica, diferenciada em cada idioma.

Uma vez que a lingua carrega uma gama de ideias e possibilidades, dentro de um
contexto, ¢ que também ¢ um sistema de representacdo, ndo podemos, simplesmente,
converter palavras de uma lingua a outra, para fazermos uma tradugao.

Segundo Nicea Helena Nogueira (2007) em artigo publicado sobre a traducdo de Cai o
pano (titulo original Curtain, 1975), a tradugdo tem o poder de formar identidades culturais,
reafirmar ou desfazer esteredtipos, reiterar uma ordem vigente ou transgredi-la. Nogueira
(2007) ainda afirma que Clarice Lispector ao traduzir Curtain (1975) seguiu as falas e tentou
fazer uma tradug@o literal, deixando assim o leitor ter conhecimento de como seria uma obra
de Agatha Christie em seu original, como tratamos no capitulo 4.

Em virtude do exposto, acreditamos que os pensamentos de Saussure ¢ Benveniste ¢
principalmente os de Bakhtin sdo importantes para a andlise da traducdo de The member of the
wedding.

Enquanto Saussure distingue langue de parole e dedica-se ao estudo da langue,
Benveniste inclui ambas no escopo de sua obra, o que resulta nos dois planos constituintes da
linguagem. Assim, este dedica ampla importadncia a todos os elementos enquanto aquele,
apesar de reconhecer o valor de todos, se dedica exclusivamente a um aspecto, enfatizando-o.

Benveniste defende a ideia de que “a existéncia ou ndo de um signo e de seu sentido
estd diretamente na dependéncia de que ele possa ser usado por aqueles que falam a lingua”
(BARBISAN, FLORES, 2008, p.19). O signo sé passa a ter valor no momento em que ¢
usado como constituinte de uma comunicagio.

Bakhtin destaca o carater social da lingua e o enunciado ¢ seu objeto de estudo. Essa
reflexdo vai ao encontro de Saussure e Benveniste em certos pontos. De acordo com

Voloshinov (1981, p.109):

16 No original: Translation (...) involves the transferral of the inner form of language, ‘the tendency of mind
towards a definite goal’, across the borders of outer form, where it becomes differently embodied in the
receiving language (in Brandist, 2009, p.61) (tradug@o nossa).
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(...) ao considerar que s6 o sistema linguistico pode dar conta dos fatos da
lingua, o objetivismo abstrato rejeita a enunciagdo, o ato de fala como sendo
individual. (...) O subjetivismo idealista, ao contrario, s6 leva em
considera¢do a fala. Mas ele também considera o ato de fala como individual

(...

Os varios conceitos do pensamento bakhtiniano — relagdes dialogicas, exotopia,
cronotopo, o estilo e o tema, os géneros discursivos, a arquitetonica, a alteridade, a ideologia e
a entoacdo —, estudados nesta tese, nos apontam um caminho de compreensdo na busca de
comunidade de sentidos, quando tratamos da traducdo de Clarice, levando em consideragdo o
social em seu trabalho tradutologico, relacionando-o ao género dramatico.

Os conceitos de Bakhtin ndo foram pensados para o ato tradutoldgico. No entanto, nos
acreditamos que os mesmos podem ser utilizados para os estudos da traducéo, como o fizeram
Petrilli (2013) e Sobral (2008b). Ambos realizaram pesquisas que pressupdem oS conceitos
bakhtinianos como parte dos estudos tradutorios, tratam a tradugdo como processos da
linguagem que podem ser pensados na filosofia desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin. Petrilli
(2013, p.182), por exemplo, afirma que “a teoria da tradugdo ¢ também fundamental em

[3

Bakhtin”, referindo-se a semiose. Sobre a semiose, informa a mesma autora: “...a semiose,

enquanto baseada em um processo aberto de diferenciagdo e transferéncia de signos em outros
signos, ndo pode ocorrer sem traducdo, ou seja, a semiose ¢ ela mesmo um processo
tradutivo” (PETRILLI, 2013, p.182). Ja Sobral (2008b) elenca os conceitos bakhtinianos para
que, por meio deles, possa discutir os processos tradutorios, ilustrando sua pesquisa com sua
vasta experiéncia como tradutor.

Os conceitos, muitas vezes, completam-se ¢ nem sempre conseguimos apresenta-los
isoladamente, sem que um perpasse o caminho do outro. Pretendemos, entdo, apreender a
traducdo e o ato de traduzir, levando em consideracdo os conceitos mencionados e pensando
em como eles podem contribuir para os estudos da teoria da traducdo. Alguns aparecem ainda

no presente capitulo, outros apenas quando forem necessarios para a compreensio da analise

que fizemos sobre a traducdo da peca The member of the wedding, no capitulo 4.

2.2 Exotopia

Exotopia é um dos conceitos da linguagem apresentado pelo Circulo de Bakhtin e esta
relacionado ao olhar do sujeito sobre outros sujeitos e suas produgdes.
Geraldi (2010) acredita que em termos de linguagem devemos sempre considerar o

“excedente da visdo”, ou seja, a forma como o outro vé aquilo que escrevemos ¢ a nos
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mesmos. Geraldi, mesmo ndo tendo escrito diretamente sobre tradugdo, nos faz pensar no
tradutor como alguém que vé a producdo de fora, mas com o olhar critico, percebendo
nuances e tratando a obra de forma diferente de seu autor. E como se vissemos a paisagem ao
fundo, tendo uma vis@o mais ampla do todo, visdo que o autor ndo tem. Assim, Geraldi (2010
p.107-108) explica o fendmeno do excedente da visdo estética:

Olhamo-nos com os olhos do outro, mas regressamos sempre a ndés mesmos
e a nossa incompletude, pois tudo quanto pode nos assegurar um acabamento
na consciéncia de outrem, logo presumido a nossa autoconsciéncia, perde a
faculdade de efetuar nosso acabamento porque a experiéncia do outro,
mesmo sendo do ‘eu’, lhe € inacessivel.

Ja que a exotopia é o “olhar de fora”, o extraposto, podemos afirmar que esse conceito
esta intimamente relacionado com o cronotopo, uma vez que o olhar do outro é dependente do
espago (tempo e lugar) que ambos (o espago da construcdo da obra e o espago da tradugio)
ocupam. Explica-se: no caso examinado neste trabalho, o romance do qual a peca foi
adaptada, a prdpria pega e todos os processos que dela vieram (as montagens, os programas
televisivos e os filmes) estdo finalizados naquele tempo e espago. A traducdo de Clarice,
apesar de ainda estar em processo, também foi finalizada naquele tempo e lugar. Mesmo que a
retomemos para uma publicag@o, por exemplo, o trabalho que se iniciard com esse objetivo ja
ndo sera mais a pega com a qual estamos trabalhando no momento, ¢ sim um novo projeto,
com novos objetivos a serem concretizados, no tempo de agora, em maos de outras pessoas.

O autor de uma dada obra busca aproximar-se o maximo possivel da ideia de
completude da mesma. O produto (ou obra) nunca é completo, mas sempre ¢ o que foi
possivel naquele dado momento. As experiéncias do autor e do tradutor sdo vividas de
maneira distintas no processo de cria¢do.

3 2

Se a experiéncia do ‘eu’ vivida pelo outro € inacessivel, esta
inacessibilidade, a mostrar sempre a incompletude fundante do homem,
mobiliza o desejo de completude. Aproximando-nos do outro, também
incompletude por definicdo, com esperanga de encontrar a fonte restauradora
da totalidade perdida. E na tensdo do encontro/desencontro do eu e do tu que
ambos constituem. E nessa atividade que se constroi a linguagem enquanto
mediagdo signica necessaria. Por isso a linguagem ¢ trabalho e produto do
trabalho. Enquanto tal carrega cada expresséo a histéria de sua construgédo e
de seus usos. Nascidos nos universos de discursos que nos precederam,
internalizamos dos discursos de que participamos expressdes/compreensdes
pré-construidas fazemos corresponder nossas contrapalavras, articulando e
rearticulando dialogicamente o que agora se apreende com as mediagdes
proprias do que antes ja fora apreendido (GERALDI, 2010, p.108).

A experiéncia do eu, vivida por Carson, s6 € possivel se retomarmos as obras escritas

por ela, e mesmo assim, s6 teremos acesso a uma parte dessa vivéncia.
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Essa constitui¢do de vozes e saberes se da pelo trabalho do tradutor, pensando no
didlogo que o texto original trava com o texto traduzido, em um tempo e lugar de autoria e
traducdo. Segundo Amorim (2010, p.96):

cronotopo e exotopia sdo dois conceitos de Bakhtin que falam da relagéo
espaco-tempo. O primeiro foi concebido no ambito restrito do texto literario;
o segundo refere-se a atividade criadora em geral — inicialmente a atividade
estética, e mais tarde, a atividade da pesquisa em Ciéncias Humanas.

Amorim (2010) explica que a tradu¢do de Todorov do russo para o francés sintetiza o
sentido da palavra exotopia que ¢ o de se “situar em um lugar exterior”. De acordo com a
autora, essa ideia comegou a ser pensada a partir de 1919, e tomou forma de 1922 a 1924. A
concepgao de cronotopia, no entanto, veio a tona somente dez anos depois, entre 1937 e 1938.
Entender cronotopia e exotopia juntos significa, de algum modo, ter a no¢do de espago-tempo
e de localidade na criacdo artistica.

A exotopia, também chamada de extralocalidade, embasa as discussdes sobre ética e
estética desenvolvidas por Bakhtin (2006). Essa extralocalizagdo nos coloca diante da ética,
pois € assim que o autor tem a relacdo com o outro concretizada, e pode vé-lo de um lugar de
onde ele mesmo ndo pode se ver. Esse lugar (o meu lugar) ¢ inico e singular e me faz ter uma
inter-relagdo com esse outro, projetada por ele. Essa relagdo o faz capaz de responder, de agir
como sujeito responsivo, fazendo-o assumir suas responsabilidades no didlogo, associando-se
ao agir ético do sujeito. Para Bakhtin (2006), esse fazer literario adquire um significado
composicional e organizacional quando o relacionamos com o tempo de criagdo, que
invariavelmente estd interligado ao estilo, como veremos mais adiante.

Quando se trata da traduc@o, a extralocalidade e o fator tempo-espago estio presentes
na constru¢do de um novo texto que tem como base o texto original. Por vezes, o tradutor se
reveste de uma autoria do texto de partida que ele sabe ou deveria saber que ndo ¢ sua. No
entanto ¢ necessario que ele entenda que € o autor desse novo texto que surgird a partir da
traducdo, para assumir as devidas competéncias e responder por ele de maneira total. O estilo
do tradutor surgird inevitavelmente fazendo dele o condutor dessa nova autoria. As escolhas
do tradutor determinam essa segunda autoria quando falamos do trabalho tradutério. Sobre o
autor e a extralocalidade, Marchezan (2015, p.4-5) menciona que:

Na obra literaria, nem o objeto, nem tampouco o material sdo agentes, que
captam o sujeito em um lance de passividade. O autor-criador, com o
cocriador que acaba por estabelecer, ¢ o agente, que enforma/reenforma o
contedo ao imprimir-lhe nova axiologia. O material e a forma
composicional, que o organiza, devem ser “superados”, de modo a servir a
forma arquitetonica.
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A forma artistica, assim entendida, caracteriza a autonomia, a relativa
autonomia da obra literaria, conforme considera Bakhtin: a arte nio se opde
a realidade, ao mundo da vida, que se encontra, plenamente, nela, como seu
elemento indispensavel. No entanto, a arte ndo se confunde com a vida: ao
dar nova forma ao conteudo, o autor-criador penetra, com empatia, no
objeto, sempre ja saturado axiologicamente, para, sem se fundir com ele, de
fora — trata-se aqui da “exterioridade”, nog¢do sempre presente na obra
bakhtiniana.

Apesar da citagdo ndo ser diretamente sobre traduco, ela se aplica no contexto de
pensar a extralocalidade, ou a exotopia como fator fundante da criagdo e da relagdo vida e
arte. Conceitos se fundem e sdo apropriados de um pensamento a outro para que possamos
complementar nossa investigacdo. Nesse mesmo texto, Marchezan (2015) explica que
Bakhtin coloca a estética “no dominio mais amplo da cultura humana, que compreende
também a ciéncia/conhecimento e a ética” dando a cultura uma “unidade concreta”
(MARCHEZAN, 2015, p.4). Na esfera da ética e estética existe o que entendemos e
discutimos como fidelidade na traducdo literaria, no campo das artes e em sua significagcdo
terminoldgica.

A fidelidade ao texto literario na tradug¢do ¢ quase que impossibilitada pelas diversas
interpretagdes e sugestdes que este tipo de texto sugere. Levando em conta essa limita¢do, a

ética deve estar presente em todos os sentidos, complementando o que enxergamos como

exterior a ele, porém fazendo parte do projeto de tradugéo do texto proposto.

2.3 Ato ético

A estética precisa ser pensada enquanto didlogo com a ética, pois esta é o acabamento
do agir do sujeito com relacdo a determinados temas e criagdes, a partir do objeto estético, da
forma e do valor que o artista quer empregar, a maneira que o artista tem para dizer algo,
circundada pelas obrigacdes e deveres concretos desse artista-sujeito.

Os atos do sujeito devem ser éticos, pois a partir do lugar ocupado por ele, e somente
desse lugar, ¢ possivel ser responsavel por todos os momentos de agdo no mundo. De acordo
com Sobral (2010, p.65):

Bakhtin, portanto, exige coerentemente de cada sujeito a responsabilidade
por seus atos e obrigagdes éticas com relagdo aos outros sujeitos. E o faz
propondo o que eu chamei de “sujeito situado”, ou seja, um sujeito cujas
decisdes éticas ndo ocorrem simplesmente a partir de regras gerais aplicaveis
a todas as situagGes, mas com base na jun¢do entre essas regras € as
circunstancias especificas da deciso.
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O sujeito, entdo, passa a ter um papel de destaque relacionado as suas agdes, no
cotidiano, pensadas para o €tico, e no fazer artistico para o estético. Clarice se coloca como
sujeito situado, pois verbaliza e registra suas preocupacdes com o ato tradutorio, ndo
negligenciando o seu fazer dentro desse campo de atuagao.

Etica e estética se ligam a partir das concepgdes de responsabilidade e responsividade,
conceitos bakhtinianos presentes em um de seus primeiros textos, Arte e responsabilidade
(1919, primeira publicacdo), e Para uma filosofia do ato responsdavel (1920-24, primeira
publicacdo em lingua portuguesa). De acordo com esses conceitos, o sujeito é responsavel
pelos seus atos e todo discurso € responsivel. Essa responsividade estd ligada,
indubitavelmente, ao didlogo, em diferentes aspectos, causando uma agdo entre sujeitos, ¢
para que ele exista é necessario que haja enunciados. No ato de traduzir, a ética e a estética
sdo partes fundantes quando tratamos do texto literario, que é o nosso objetivo. Em outros
tipos de tradug@o elas também estdo presentes, porém ¢ necessario destacar essa relevancia no
topico escolhido para esta tese.

Todo trabalho artistico, seja de que modalidade for, precisa de um acabamento estético
e a ética precisa permea-lo em seu processo, seja na escritura de uma obra, na pintura de um
quadro ou ainda na montagem de uma cena. O teatro, assim como a vida, ¢ perpassado por
atos.

Em Bakhtin, conforme Sobral (2010), o ato ¢ pensado em trés momentos: 0 processo
do ato, o produto do ato e o(s) agente(s) do ato. Em um processo tradutorio os trés momentos
estdo presentes e caracterizam a tradugdo como um ato estético e ético por estar vinculado a
arte (por ser uma arte literaria dramattrgica) e por estarmos lidando com textos de outros. O
autor coloca que “os atos (...) envolvem, além de um processo e um produto, sujeitos, agentes;
ndo sdo apenas agdes fisicas, mas ac¢des de sujeitos humanos, sociais e histdricos”
(BAKHTIN, 2010, p.61). Bakhtin fala da vida quando propde a reflexdo sobre o ato, € nds o
relacionamos a arte, a arte teatral e a arte da tradugfo, trazendo para outra cultura, um texto
literario, que também ¢ arte.

O ato responsivel é também o ato ético, aquele para o qual ndo deve haver alibis, pois
devemos responder por ele, seja qual for a circunstancia. Em uma traducdo acontece o
mesmo, em outro campo do conhecimento, ou da vida, devemos responder por ¢la, ¢ estarmos
cientes do que ela representa. Sobral (2008b, p.104), assim coloca sua reflexdo sobre o ato em
Bakhtin:

O ato responsivel (...) ou ato ético envolve o conteudo do ato, o processo do
ato, e, unindo-os a valoracdo/avalia¢do do agente com respeito a seu proprio
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ato. Essa visdo globalizante dos atos humanos é a base da sua filosofia
humana social e historica, constitui o principal foco das teorias do Circulo de
Bakhtin, tendo em vista sua centraliza¢do no agir concreto como objeto de
analise.

A visdo globalizante e ampla que Bakhtin propde esta associada a exotopia, portanto a
valoragéo estética também se liga ao fato de estarmos extralocalizados para termos a visdo do
todo nas obras e na vida. A minha relagdo com o outro, no mundo das artes ¢ no mundo
“real”, decodifica a valoragdo que damos as situacdes e nesse processo estd presente o sujeito
que em Bakhtin representa ideologicamente e dialogicamente, dentro da ética e constituidor
da lingua, no ambito social, no qual ele é colocado como agente do processo de formagdo nas
artes e na vida. Essa defini¢do liga o sujeito, mais uma vez, ao conceito de ética, pois uma vez
vinculado ao mundo e responsavel por ele, o coloca em uma posi¢ao singular, Gnica, que o faz
agir como responsavel pelas suas agdes.

O ato tradutorio, entfo, passa a ser um ato de ética vinculado ao fazer artistico ao qual
Clarice se prontificou: a tradu¢do de uma peca teatral. Etica e estética se ligam ao sujeito,
fazendo dele um ser responsavel pelas suas agdes em um momento Unico de criagdo e de

dialogo. O sujeito situado é, pois, responsavel pelos enunciados propostos.

2.4 Enunciado

A no¢do de enunciado ¢ vista na teoria bakhtiniana como um processo vivo que
acontece nas relagdes de fala entre os individuos, exaltando a interlocucdo, enfatizando que o
ouvinte nio ¢ passivo, mas que tem uma atitude responsiva-ativa. O enunciado pode ser
verbal ou ndo-verbal, com os seres histdrico-sociais, em uma relacdo também dialogica.
Enunciado e enunciagio sdo, em Bakhtin, um s6 termo.

De acordo com Ponzio (2010a, p.37-38):

A enunciagdo ¢ o resultado de uma interacdo eu-outro, também nas suas
caracteristicas formais. Cada texto, escrito ou oral, estd ligado
dialogicamente com outros textos, e calculado em consideragdo de possiveis
outros textos, que ele pode reproduzir como reagdo, antecipando possiveis
respostas, objecdes, e se orienta em referéncia a textos anteriormente
produzidos aos quais alude, replica, objeta, ou dos quais procura apoio,
retomando-os, imitando-os, aprofundando-os, etc.

A enunciagdo ¢ importante, tanto no estudo da linguagem em si, como nos estudos
sobre tradugdo, pois nela definem-se atos da fala. No caso da dramaturgia, hé o texto que deve

ser dito, precedido ou ndo de outras falas, ou ainda o siléncio, significando algo dentro do
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contexto. Para que haja entendimento de um enunciado, é preciso compreender e aceitar o
contexto extralinguistico, envolvendo o espago comum aos participantes da interacdo. O
conhecimento partilhado, o entendimento da situacdo e o julgamento comum do momento
constituem a enuncia¢do que nfo existe fora da realidade vivida, nessa interacdo teatral entre
eu-outro (ator-autor, ator-diretor, ator-plateia).

Ao pensarmos em termos teatrais, os enunciados que se formam no texto s@o
carregados de atitudes responsivas relevantes, pois ndo deve haver desperdicio na
dramaturgia. Os textos dramaturgicos da segunda metade do século XX sdo mais enxutos do
que os dos séculos anteriores, ou seja, tudo o que estd escrito deve ter um motivo e ter uma
ligacdo com a trama e a tessitura, pois os didlogos e a a¢@o estardo em cena, em ocasido da
montagem da peca.

O que foi mencionado ndo é uma receita de como escrever dramaturgia, porém
vivenciando o trabalho teatral em sua esséncia pudemos comprovar na pratica que todo
excesso nos textos para teatro sdo cortados da cena pelos diretores. As falas devem colaborar
com a montagem cénica, isto €, com o “todo” do espetaculo. Desse modo, a dramaturgia
cumpre o papel para o qual foi destinada.

A palavra tem uma razdo de ser em todas as praticas sociais, pois somos constituidos
na e pela linguagem, portanto a palavra ¢ assim vista também na dramaturgia. Ela ndo serve
s para ilustrar, ela existe também para dar forma a composi¢do da cena, aos sentimentos que
o ator usara no ato. Assim se forma a cena no teatro. Ela, muitas vezes, comega na palavra,
mas outros valores podem ser colocados nas “entrelinhas”, no “nio dito”, nas expressdes
faciais, no tom de voz, no andar, nos gestos, enfim, em tudo o que ¢ permitido e¢ possivel na
interpretagdo teatral.

O enunciado teatral passa a ser uma imitacdo do real, um constituinte do dialogo.
Enunciado ¢ uma expressdo verbal de uma compreensdo responsiva, ¢ o elemento da
comunicacdo ligado a vida, portanto, um elemento concreto. Ja a enunciagdo ¢ a realizagéo
exterior da atividade mental, comprometendo os interlocutores dessa ac¢do, de forma concreta.
Segundo Voloshinov (1981, p.15): “toda enunciagdo, fazendo parte de um processo de
comunicacdo ininterrupto, ¢ um elemento do dialogo, no sentido amplo do termo, englobando
as produgdes escritas”. Ao refletir sobre o enunciado, Bakhtin (2006) nos revela maneiras

diferentes de entender a linguagem.
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H4 uma explicitagio do modo como ele foi compreendido por Humboldt!’

na
linguistica do século XIX, enfatizando-o como “formacdo do pensamento, independente da
comunicag¢do” (BAKHTIN, 2006, p.270) enquanto que para Vossler'® a fungio expressiva
vinha em primeiro lugar, acompanhada da necessidade do outro expressar-se. Portanto, “a
linguagem ¢ considerada do ponto de vista do falante, como que de um falante sem a relacdo
necessaria com outros participantes da comunicag@o discursiva” (BAKHTIN, 2006, p.270). A
partir desse ponto de vista, o outro era apenas um ouvinte, que compreendia passivamente o
falante. O enunciado tem como objetivo a comunicacdo discursiva. Segundo Bakhtin (2006,
p.271):

O ouvinte, ao perceber e compreender o significado (linguistico) do
discurso, ocupa simultaneamente em relagdo a ele uma ativa posi¢do
responsiva: concorda ou discorda dele (total ou parcialmente), completa-o,
aplica-o, prepara-se para usa-lo, etc.; essa posicdo responsiva do ouvinte se
forma ao longo de todo o processo de audigdo e compreensio desde o seu
inicio, as vezes, literalmente, a partir da primeira palavra do falante (...) tudo
0 que aqui dissemos refere-se igualmente, mutatis mutandis, ao discurso
escrito e ao lido.

Espera-se assim, uma resposta com relagdo ao discurso escrito ou falado, uma
participacdo, uma concordancia ou discordancia. Os enunciados se juntam para uma
compreensdo do todo, identificando-se, segundo Bakhtin (2006, p.274), como “a real unidade
da comunicagdo discursiva” possuindo peculiaridades e limites. Destacamos que “sua
esséncia se resume a expressdo do mundo individual do falante. A lingua ¢ deduzida da
necessidade do homem de auto expressar-se, de objetivar-se” (BAKHTIN, 2006, p.270).

Nos casos de idiomas, a necessidade da leitura se faz também de classicos que néo
teriamos acesso sem a traducfo, por duas razdes: primeiro, a de ndo se saber o idioma em que
a obra esta escrita no original, e a segunda, de ndo haver a tradu¢@o da obra para a lingua do
leitor.

A tradugdo aparece como assunto importante a ser explorado, pois ela faz parte da
disseminagdo da cultura, partindo da “expressdo do mundo individual do falante” para outros

mundos, pois a traducdo oferece ao ndo nativo ou ao nio-falante a possibilidade de acesso a

obra em outros idiomas.

17 Wilhelm Humboldt (1767 — 1835).
18 Karl Vossler (1872 — 1949).
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2.5 Géneros discursivos e entoagio

Os géneros sdo importantes para que se desenhe a proposta do texto dentro do que foi
objetivado pelo autor. A construgdo de sentidos de uma traducdo pode ser auxiliada pelo
conhecimento que se tem dos géneros. Cada texto é um, apesar das nog¢des dialogicas que eles
estabelecem entre si, das adaptacdes e das tradugdes que dele surgem.

Na relacdo dialdgica que se estabelece entre os textos de partida e de chegada, o
género discursivo precisa ser respeitado, trazendo ao registro em forma de formalidade ou
informalidade, das modalidades da fala e da escrita, do didlogo propriamente dito e da prosa,
dos versos e qualquer outro tipo textual, caracteristicas proprias.

Na teoria classica, os géneros sdo classificados como lirico, épico e dramatico e temos
a tragédia e a comédia estudadas e relatadas teoricamente por Aristételes e Platdo. Com o
advento da prosa comunicativa e os estudos do Circulo de Bakhtin, o dialogismo configurou
uma nova vis@o sobre os gé€neros, passando assim a serem, juntamente com o discurso, esferas
da comunicagdo ¢ do uso da linguagem. Essas formulagdes convergem para o estudo da
tradugio.

Os géneros, na concep¢do bakhtiniana, sdo divididos em primarios e secundarios. Os
géneros primarios sdo os simples, aqueles que se referem ao didlogo “face a face”, do
cotidiano, e os secundarios s3o os mais complexos, que aparecem em circunstancias de
comunicacdo cultural, principalmente, as escritas.

Em nossa tese nos interessa o género dramatico, ou teatral, que pode ser definido
como um subitem da literatura dramatica.

Nesse sentido, o estudo dos géneros é importante, pois:

o emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos)
concretos e unicos, proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo da
atividade humana. Esses enunciados refletem as condi¢des especificas e as
finalidades de cada referido campo, ndo sé por seu conteudo (tematico) e
pelo estilo da linguagem, ou seja, pela selecdo de recursos lexicais,
fraseoldgicos e gramaticais da lingua, mas, acima de tudo, por sua
construcdo composicional. Todos esses trés elementos — o conteudo
tematico, o estilo, e a construgdo composicional - estdo indissoluvelmente
ligados no todo do enunciado e s3o igualmente determinados pela
especificidade de um determinado campo da comunicagdo (BAKHTIN,
2006, p.261-262).

O enunciado deve ser verificado, com suas especificidades para que uma boa traducdo
seja feita, pois devemos levar em consideracdo o conteudo tematico, o estilo da linguagem,

que engloba a sele¢do de recursos citados e sua constru¢do composicional. Pelo estudo desses
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elementos, poderemos identificar os géneros e conhecendo-os, conseguimos uma unidade
coerente no texto traduzido. Apesar da dificuldade em definir os géneros, pois eles se
sobrepdem, nosso esfor¢co aqui se deve a relevancia de sabermos ao menos coloca-los como
primarios ou secundarios, segundo Bakhtin (2006), para que possamos entender as diferengas
entre um e outro, seu uso e transpor para a traducéo esses fatores implicitos.

Os géneros discursivos secundarios, de acordo com Bakhtin (2006, p.263), “surgem
nas condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente muito desenvolvido e
organizado (predominantemente o escrito) artistico, cientifico, sociopolitico, etc.”, enquanto
que os primarios “se formaram nas condi¢des da comunicagdo discursiva imediata”
(BAKHTIN, 2006, p.263).

No fazer teatral encontramos as especificidades do género dramatico, tanto no ato em
sua montagem, quanto na escrita do texto.

Para um tradutor, a identificacdo do género pode ajudar na qualidade do trabalho
desenvolvido, pois ele estabelece, como dito anteriormente, certas caracteristicas que
auxiliardo no projeto de traduzir. Nés falamos pelos géneros, portanto, como estudiosos da
linguagem, é relevante sabermos sobre eles. Bakhtin (2006, p.283) menciona que, sem o
conhecimento dos géneros, “a comunicacdo discursiva seria quase impossivel”. Em nossa
tese, por se tratar de uma peca teatral que estd sendo analisada, a entoagdo e o conhecimento
do género teatral sdo de suma importancia em todo o processo. Esse conhecimento define os
sujeitos, nesse caso, o dramaturgo e o tradutor, ¢ em processo posterior, todas as pessoas
envolvidas na montagem teatral, como por exemplo, o diretor, os atores, o produtor, o
cendgrafo, o figurinista, entre outros.

Os mundos da voz e da palavra escrita sdo, para Bakhtin, um mesmo mundo, de sons ¢
significados. Essas vozes representam posi¢des éticas e ideoldgicas. A entoacdo ¢ o ato de
valorag@o presente no enunciado, € podemos valora-lo na intermiténcia com o siléncio. A
entoagdo, portanto, ¢ fator primordial quando lidamos com a dramaturgia em que hé falas das
personagens que sdo transpostas para o palco. Ela é o elemento expresso do enunciado,
registrando a presenca do outro no discurso, por ela exprimimos um juizo de valor em nossa
comunicacdo e nos colocamos ideologicamente no dialogo.

Nas falas teatrais ha o sujeito-personagem como o condutor da histdria, e por faltarem
rubricas, (muitas vezes nas pecas mais modernas), esse ato da fala precisa ser revestido de
“cor”, como se por ele pudéssemos compreender melhor o enredo. Sobre os diversos géneros,

¢ relevante destacar que sdo determinados pela situacdo, pela func¢fo social e pelas relacdes
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pessoais entre os envolvidos, em diferentes formas pelo grau de familiaridade e estdo em
conjung@o com a entoagao.

No teatro (e consequentemente em sua traducdo) esse fator precisa ser levado em
conta, pela precisdo que as falas necessitam ter. Além disso, no caso da tradug@o, uma pessoa
pode dominar uma lingua com proficiéncia, porém, em alguns campos da comunicagdo, esse
dominio se perde, se o tradutor, por exemplo, ndo tem naquela esfera cultural, conhecimento o
suficiente para uma tradug¢do adequada em determinado género discursivo. Portanto, quanto
melhor dominarmos os géneros, enquanto tradutores, maiores sdo as chances de uma traducio
mais equivalente ao pretendido, pois as formas dos géneros e as formas do enunciado s@o
primordiais no estudo sobre o ato tradutorio.

A opgdo de um texto cujas palavras tenham relevancia na historia, para o desenrolar da
trama, no inicio, no climax e no desfecho, tanto melhor. A agdo tem seu peso no fazer teatral,
mais, as vezes, do que as palavras. O que estd implicito, o que vai para a cena e a maneira
como as falas sdo ditas ¢ o que fica para o espectador. A arquitetonica do texto e da cena se

forma assim.

2.6 Forma arquitetonica

As formas arquitetonicas, como apresentadas pelo Circulo de Bakhtin, ndo foram
pensadas para o ato tradutdrio, porém, contribuem para seu estudo. A arquitetonica vista
como estrutura ou construgo singular e irrepetivel, estd na composicao textual e ndo-textual
da lingua mie, e também em sua tradugio, evidenciando a preocupacdo com o conteido ¢ a
forma. O texto teatral possui especificidades e ¢ reconhecido imediatamente pelo formato que
tem. S@o falas em sequéncias, com rubricas indicativas que certamente ajudam alguns
atores/atrizes na construgdo das personagens e diretores na montagem da peca. Ha também
subtextos e dicas demonstrando situagdes e movimentos.

A escritura teatral, assim como outros textos de outros géneros, também vem sofrendo
mudangas em sua composi¢do. Nos dias de hoje nos deparamos, de forma geral, com textos
menos indicativos, deixando o diretor mais livre para a sua concep¢do de montagem,
influenciando a forma composicional, ou seja, a forma do material. A arquitetonica também
sofre mudangas, pois o todo ¢ afetado pelo estilo do texto e pelas escolhas do tradutor, e nas
montagens, do diretor.

A forma arquitetonica esta relacionada ao todo harmodnico, a uma unidade de

significagdo que deve fazer parte da constru¢do de sentido da obra. Ela esta intrinsecamente
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ligada ao conteudo e a forma. Sobre ela, a forma arquitetonica, ¢ relevante ressaltar que a
definicdo desse conceito esta vinculada as consideragdes sobre arte, vida e responsabilidade.
Ela integra o material de forma e conteido, como dito anteriormente, organizando o espaco, o
tempo e o sentido das criagdes.

Quando nos remetemos aos termos contetido e forma, devemos levar em considerag¢do
que a forma ¢ a marca ideoldgica do objeto, mas o contetido € a ideologia em si. De acordo
com Voloshinov (1976, p.12), “a forma ndo deve perder sua conexdo com o conteudo, sua
correlacdo com ele, pois de outro modo ela se torna uma experiéncia técnica esvaziada de
qualquer importancia artistica real”. Além disso, segundo Bakhtin (2010, p.16):

confere a arquitetonica, também um termo usado por Kant, e a estrutura ou
construcdo (stronie), que algumas vezes o acompanha, um carater dindmico
e suscetivel de renovacdo, além de singular e irrepetivel, concebendo-o
como evento: estrutura arquitetonica do mundo como evento.

A arquitetonica se liga a concep¢do de excedente de visdo, pois a partir da visdo
exterior do objeto, podemos ter a no¢do de acabamento, em diferentes perspectivas. O
excedente da visao estética € a base da atividade autoral.

Em “O todo seméantico do personagem”, de O autor e a personagem na atividade
estética, Bakhtin (2006, p.127) nos da uma explicacdo sobre este fendmeno da fala, atribuindo
adjetivos a quem a anuncia: “A arquitetonica do mundo, da visdo artistica ndo ordena so os
elementos espaciais e temporais, mas também os de sentido; a forma ndo ¢é s espacial e
temporal, mas também do sentido”.

A forma enfoca o sentido da tradugdo no tempo, no espaco ¢ na condicdo da fala,
dando significado a palavra que ¢ empregada por quem diz. As caracteristicas das
personagens vao se construindo a partir de suas falas no contexto da histéria narrada,
apresentadas nas rubricas do texto teatral ou através do que esta implicito. A relagdo que a
obra de arte tem com o todo do material estético aparece como resultado na atividade autoral,
resultando no objeto estético. De acordo com Clark e Holquist (1984, p.90):

Os termos “arquitetonica” e “respondibilidade” sdo os que melhor abarcam o
tema principal da obra, isto é, a responsabilidade que temos por nosso lugar
unico na existéncia e dos meios pelos quais relacionamos essa singularidade
como resto do mundo que € outro para ela. Bakhtin supde que cada um de
nds “ndo tem alibi na existéncia”. Nos proprios precisamos ser responsaveis
ou respondiveis, por nés mesmos. Cada um de nés ocupa um lugar e um
tempo Unico na vida, uma existéncia que ¢ concebida ndo como um estado
passivo, mas ativamente, como um acontecimento. Eu calibro o tempo e o
lugar de minha propria posi¢cdo que esta sempre mudando, pela existéncia de
outros seres humanos e do mundo natural por meio dos valores que articulo
em atos. A ética ndo se constitui de principios abstratos, mas é o padrio dos
atos reais que executo no acontecimento que ¢ minha vida. Meu self'¢ aquilo
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mediante o que semelhante execugdo responde a outros selves e a um mundo
a partir do lugar e do tempo unico que ocupo na existéncia.

Pela citagdo podemos constatar o vinculo que cada conceito tem com outros abarcados
pelas reflexdes do Circulo e de Bakhtin. A arquitetonica se une ao ato responsivel e por
consequéncia também a ética tornando-nos responsaveis pelos nossos atos e nossa
singularidade em um momento Unico da nossa existéncia. As autoras, que sdo apresentadas
no proximo capitulo, comungam do sentimento de pertencer ao universo literario, deixando

marcas de passagem no tempo.
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Capitulo 3
CLARICE E CARSON: DIALOGOS

Uma leitura continua e empatica de Clarice Lispector pode levar o leitor
envolvido na singularidade de sua escritura a uma conclus@o desconcertante:
a repeti¢do reiterada e o paradoxo, recursos permanentes de seu estilo,
constituem também armacgdo estrutural de sua ficcdo, a0 menos como
romancista (SA, 2004, p.15).

Clarice sempre nos instigou. Desde as suas produgdes literarias, fonte primeira de seu
reconhecimento, até onde nos leva nossa tese: suas tradugdes. A singularidade de sua escritura
reflete, sem divida, em seu trabalho tradutdrio. O paradoxo, a repeti¢cdo, as reticéncias ¢ a
maneira como conduz o leitor ao infimo de seus proprios questionamentos sdo dignos de
reflexdo. Clarice, apesar de muito estudada, ainda ¢ um mistério. Seu estilo, parte de sua
traducdo, infere uma maneira unica de resolver a escrita: trazendo para ela esse mistério.

Neste capitulo, apresentamos as escritoras Clarice Lispector e Carson McCullers,
abrangendo aspectos biograficos e de producdo, historicidade e escolhas literdrias, estilos e
relacdes dialdgicas das autoras. O capitulo tem o objetivo de conhecé-las para que possamos
justificar escolhas tradutérias, no caso de Clarice, e compreensio da peca analisada nesta tese,

na criagdo de Carson.

3.1 Clarice Lispector: dados biograficos e fortuna critica

Por ser dialdgicos € que os discursos sdo historicos. Sua historicidade ndo ¢é
algo externo, que ¢ dado por referéncias e acontecimentos da época em que
foram produzidos ou por curiosidades a respeito de suas condi¢cdes de
produgdo (...) A historicidade dos enunciados ¢ captada no préprio
movimento linguistico de sua constitui¢do. E na percepcio das relagdes
como discurso do outro que se compreende a Historia que perpassa o
discurso. Com a concepgdo dialogica, a analise historica dos textos deixa de
ser descri¢do de uma época, para se transformar numa final e sutil anélise
semantica, que vai mostrando aprovacdes ou reprovagdes, adesdes ou
recusas, polémicas e contratos, deslizamentos de sentido, apagamentos etc.
A Histoéria ndo € exterior ao sentido, mas ¢ interior a ele, pois ele € que ¢
historico, ja que se constitui fundamentalmente no confronto, na contradigao,
na oposi¢do de vozes que se entrechocam na arena da realidade. Captar as
relacdes do texto com a histéria € apreender esse movimento dialético da
constitui¢@o de sentido (FIORIN, 2010, p.41).

A citagdo nos remete imediatamente ao fato de querermos e de alguma forma
precisarmos relatar dados biograficos para a construc@o desta tese, no sentido de correlacionar

momentos das autoras que sdo impares com suas producdes, ligando-as pela tematica, pela
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criagdo das personagens, pela destreza com a escrita ¢ por terem textos literarios tdo
densamente construidos pelo sofrimento e pela soliddo. Clarice e Carson pertencem a mundos
literarios diferentes, mas, paradoxalmente, conhecidos pela profundidade dos sentimentos de
suas personagens, seja em GH ou Berenice, seja em Macabéa ou Frankie.

O estilo marcado pelo fluxo dos pensamentos e pela limitagdo da a¢@o nos remete ao
mundo das palavras, no entanto, cada qual em seu idioma. Uma lingua imposta ou escolhida,
que tem suas especificidades, portanto, suas dificuldades na expressao.

Ambas mencionam a soliddo como propulsora de suas produgdes literarias e se
constroem por meio de suas escrituras. Nao ha como ndo as associar pelo didlogo que foi
sendo estabelecido pela tradugdo de Clarice, que vivenciou a escrita de Carson quando se
propos a traduzir The member of the wedding.

Clarice Lispector ja foi tema de varios estudos. Pesquisas trataram de detalhes
importantes sobre sua vida pessoal e literaria. Dentre essas biografias estdo as de Nadia
Battela Gotlib (1995), André Luis Gomes (2007) e Benjamin Moser (2009). Tereza Montero ¢
Licia Manzo (2005) organizaram um livro intitulado Outros escritos ( com republicacdes de
Clarice Lispector em diferentes areas de atuacdo: jornalismo, entrevistas, traducdo e
dramaturgia.

Cada biografo e/ou estudioso aborda um aspecto diferente da produ¢do ¢ da vida de
Clarice Lispector. A biografia é relevante nesta tese, pois ela nos ajudara a entender Clarice
tradutora, pois, segundo Bakhtin (2006, p.140): “Os valores biograficos sdo valores comuns
na vida e na arte, isto ¢, podem determinar os atos praticos como objetivo das duas; sdo as
formas e os valores da estética da vida”. Observando os valores biograficos correlacionados a
vida e a arte, justifica-se a presenca deles neste trabalho.

Nadia Gotlib (1995), no estudo intitulado Clarice: uma vida que se conta, analisa
algumas produgdes de Clarice, relacionando-as com o cotidiano da autora, defendendo a
importancia da biografia para os estudos de literatura. Em Outros Escritos, Tereza Montero e
Licia Manzo (2005) publicam textos de Clarice Lispector comentados sob a perspectiva de
seu talento poliédrico, reunindo produgdes ja publicadas e alguns textos inéditos, como
mencionado anteriormente. Aparecida Maria Nunes (2006) pesquisou a trajetoria jornalistica
da autora, destacando a cronista Clarice Lispector no livro Clarice jornalista — pdginas
femininas e outras pdaginas.

André Luis Gomes (2007), em publicacdo sobre as facetas de Clarice no teatro, abre-
nos um novo campo de pesquisa ao relaciond-la com a dramaturgia, em um ambiente de

entrevistas, atores e atrizes, bem como obras de sua autoria que foram levadas aos palcos.
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Mais recentemente, o jornalista Benjamim Moser (2009) publicou biografia sobre a
autora de Perto do coragdo selvagem. O trabalho enfatiza e explora o terror sofrido pela
familia judia da escritora. O autor conta-nos, em entrevista datada de novembro de 2009, que
tentou situar os leitores norte-americanos na historia e cultura brasileira, dando destaque para
a cultura judaica na qual Clarice Lispector estava inserida por causa de suas origens.

Em 2014, Nolasco publica Quem tem medo de Clarice Lispector? O autor utiliza
dados das obras e da vida de Clarice, explorando suas relagdes com as pessoas, sem, no
entanto, citar seu nome.

Sobre a fortuna critica clariciana, destacamos Benedito Nunes (1989), que escreveu O
Drama da Linguagem, no qual ele analisa, a partir de um enfoque filoso6fico, alguns romances
e contos de Clarice Lispector. H4 muito sobre o estilo e a linguagem de Clarice nessa obra,
sendo, portanto, fundamental sua leitura para nossa investigacao.

Olga de Sa (1993) escreveu sobre os aspectos parddicos e epifanicos da autora em A
escritura de Clarice Lispector. Por sua vez, Claire Varin (2002) e Earl Fitz (2001), autores
estrangeiros, escreveram sobre Clarice também abordando aspectos distintos: Varin publicou
Linguas de Fogo, um ensaio sobre Clarice Lispector titulo original em francés Langues de
feu. O Professor Earl Fitz publicou o livro Sexuality and Being in the Poststructuralist
Universe of Clarice Lispector: The Différance of Desire. Além dos estudos destacados, ¢é
importante ressaltar que Antonio Candido (1943) foi o primeiro critico que reconheceu o
valor do romance de Clarice Lispector, Perto do coragdo selvagem, no artigo intitulado Uma
tentativa de inovagado.

As biografias escritas sobre a autora ajudam a compreender seu universo literario, suas
caracteristicas estilisticas, a diversidade de sua produ¢do, ndo s6 no campo da literatura, mas
também na area jornalistica, bem como a forma¢do da tradutora Clarice Lispector. As
biografias resultam de pesquisas minuciosas ¢ tentam abarcar toda a trajetoria da autora.
Neste trabalho, sintetizamos alguns dados e acontecimentos biograficos que podem esclarecer
o oficio de tradutora de textos teatrais ¢ o didlogo de Clarice com Carson McCullers ¢ obra
traduzida.

Clarice Lispector nasceu Haia Pinkhasovna Lispector, na Ucrania, no dia 10 de
dezembro de 1920. Naquele ano, sua familia veio para a América, fixando residéncia em
Recife. Em 1930, Clarice Lispector escreveu uma peca teatral chamada Pobre Menina Rica,
que nunca fora publicada, mas ¢ muito mencionada em suas diversas biografias. O inicio de
sua relagdo com a dramaturgia pode ter nascido dessa tentativa de escrever uma peca para

teatro ou ainda de sua convivéncia, mais tarde, com o meio teatral.
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Ainda jovem, Clarice Lispector tentava publicar seus escritos em jornais, mas nao
conseguia e, geralmente, a justificativa era que as histérias ndo tinham enredo, apenas
sensagdes, o que explica o fluxo de consciéncia usado pela autora.

A familia Lispector mudou-se para o Rio de Janeiro em 1935. Nessa época, Clarice
Lispector se envolveu com leituras de Rachel de Queiroz, Machado de Assis, E¢a de Queiroz,
Graciliano Ramos, Jorge Amado, Fiodor Dostoiévski, Julio Diniz, Emily Bronté, Julien
Green, Hermen Hesse e Katherine Mansfield. Como ela lecionava para superar problemas
financeiros, a docéncia foi um de seus temas. Ela aprendeu os idiomas inglés e francés e, em
casa, conversava em iidiche, lingua da familia indo-europeia, com os pais, devido & origem
judaica. Aprofundou seus estudos de Inglés na Cultura Inglesa, o que lhe deu conhecimento
formal da lingua. Fez o curso de graduagdo na Faculdade Nacional de Direito, local em que
trabalhava como secretaria e fazia tradugdes de textos académicos.

Fazer o curso de inglés em escola renomada certamente a ajudou no desafio de
traduzir. Além dos estudos formais, Clarice acompanhava o marido diplomata em viagens de
negocios e aprimorou o uso do idioma, nfo s6 do inglés, como de outros, como por exemplo,
o italiano, o francés e o espanhol.

Em 1940, Clarice, entdo com vinte anos, publicou o conto 7riunfo na Revista Pan,
numero 227, no Rio de Janeiro, no dia 25 de maio. A publicacdo do conto foi de grande valia,
pois Clarice enfrentava dificuldades em encontrar aceitacdo na divulgacdo de seus trabalhos.
Publicar significava construir uma identidade, um fazer literario que comegava a se desenhar
nos meios artisticos, ¢ também contribuia no registro de um talento. Clarice ia aos poucos se
encontrando com a literatura e fazendo dela o seu meio de sustento.

De acordo com Gotlib (1995, p.86):

O contato com o livro se intensifica. Mas também com ele uma relagéo
estranha, como se fosse coisa viva. Segundo depoimento da prépria Clarice:
“Depois, quando eu aprendi a ler e a escrever, eu devorava os livros! Eu
pensava, olha que coisa! Eu pensava que o livro é como arvore, é como
bicho: coisa que nasce! Nao descobria que era um autor! La pelas tantas, eu

29

descobri que era um autor. Ai eu disse: ‘Eu também quero’.

Leitora assidua, como afirmou em muitos momentos, em cartas, cronicas e historias
que escreveu, Clarice exp0s sua paixo, colocando o livro como um ser com vida propria,
como na citagdo de Gotlib (1995). Sua leitura e diferentes vivéncias com as letras fariam dela
a escritora especial na qual se tornou.

Nessa época a Revista Pan era dirigida por Tasso da Silveira (GOTLIB, 1995). No

mesmo ano Clarice conseguiu emprego como tradutora no DIP, dirigido por Lourival Fontes,
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iniciando no mesmo local, sua carreira de jornalista. O DIP, Departamento de Imprensa e
Propaganda, tinha como objetivo centralizar e coordenar a propaganda nacional em todos os
ambitos, cerceando e controlando suas edi¢des e publicagdes.

Clarice relata em carta a Getilio Vargas (carta escrita em 1942, anexo D) que
precisava ficar no Brasil, pois aqui havia construido sua historia e gostaria de continuar sua
vida, casando-se, tendo filhos e produzindo:

Uma russa de 21 anos de idade e que esta no Brasil ha 21 anos menos alguns
meses. Que ndo conhece uma sé palavra de russo, mas que pensa, fala,
escreve e age em portugués, fazendo disso sua profissdo e nisso pousando
todos os projetos do seu futuro, proximo ou longinquo. Que n3o tem pai nem
mae - 0 primeiro, assim como as irmas da signataria, brasileiro naturalizado -
e que por isso ndo se sente de modo algum presa ao pais de onde veio, nem
sequer por ouvir relatos sobre ele. Que deseja casar-se com brasileiro e ter
filhos brasileiros. Que, se fosse obrigada a voltar a Russia, 14 se sentiria
irremediavelmente estrangeira, sem amigos, sem profissdo, sem esperangas.

Nessa carta, Clarice revela seus sentimentos com relagdo a ideia de se considerar uma
estrangeira no Brasil. A carta pode ser lida na integra, no Anexo D.

Segundo as fortunas biograficas, Clarice acompanhou seu marido Maury Gurgel
Valente, que, devido a carreira de diplomata, morou em diversos paises da Europa, como dito
anteriormente, ¢ o fato de viajar com ele a deixava sozinha por longas horas nos varios hotéis
em que se hospedavam. Clarice podia, assim, produzir seus textos. Uma dessas viagens foi
para Berna, na Suiga, 1946, onde escreveu A Pecadora Queimada e os Anjos Harmoniosos,
unica pega teatral publicada, tema de nosso mestrado. A pega foi publicada uma vez em 1964,
no volume 4 legido estrangeira, uma coletanea de contos, cronicas e fragmentos, e a segunda
publicacdo data de 2005. Nessa fase Clarice, sozinha, em uma cidade desconhecida, traca
como enredo da pega a histoéria de uma mulher que, supostamente, trai o marido e ¢ julgada
por trés homens: o amante, o esposo ¢ o sacerdote. A maturidade de Clarice aparece na
trajetoria da Pecadora, na figura de uma mulher que, calada, ndo se defende do julgamento
que a vida lhe impoe. Talvez esse texto seja o registro dos anos de opressdo que experimentou
trabalhando no DIP e vivendo com um homem autoritario, que a deixava sempre sozinha.

A soliddo passou, dia apos dia, a se tornar o tema das produgdes de Clarice que, ao
tratar das personagens, também falava de si mesma. Frankie, personagem da tradugio objeto
de analise desta pesquisa, ¢ alguém que se sente inexoravelmente sozinha. Muito das falas
dela traduzidas por Clarice foram pensadas para causar o impacto da inevitabilidade da
soliddo da personagem, como veremos em nossa analise. Frankie é uma garota que ndo se

sente incluida em grupo social algum, tendo por companhia a empregada da casa, Berenice, e
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seu primo de seis anos de idade, John Henry. A maior parte das cenas se passa na cozinha da
casa, ¢ dividem essas cenas, as trés personagens.

De 1950 a 1951, Clarice Lispector passou seis meses na cidade de Torquay e assumiu
em 1952 a pagina Entre Mulheres do Jornal Comicio, com o pseudonimo de Tereza Quadros.
O pseudonimo Tereza Quadros nos remete quase que imediatamente a figura de Janio
Quadros, politico brasileiro em plena ascensao nos anos 50. De acordo com Aparecida Nunes
(2006, p.137):

Tereza Quadros ¢ uma criacdo. Pode ser também um pseud6énimo, uma
personagem ou uma mascara. O nome foi inventado pelo velho Braga sem
maiores entretantos. E deveria ser a nova voz de Clarice Lispector no seu
oficio de escrever paginas femininas. O batismo havia sido feito antes da
publicacio.

Ainda em 1952, publicou o primeiro livro de contos, Alguns Contos, pelo Ministério
de Educacdo e Saude. No ano seguinte, no dia 10 de fevereiro de 1953 nasce Paulo Gurgel
Valente. Os filhos tém para Clarice importancia unica e ¢ para eles que ela comeca a escrever
historias para criangas, primeiramente em inglés, e depois em nossa lingua.

Em 1954, a primeira edi¢do francesa de Perto do coragdo selvagem ¢ lancada pela
Editora Plon. Sobre esse assunto, escreve Jean-Claude Lucien Miroir em sua tese de
doutoramento, orientada por André Luis Gomes, em 2013 com o titulo Furia e Melodia:
Clarice Lispector: critica d(e) tradugdo. Ao lermos esta tese, pudemos observar Clarice como
critica das versdes que faziam de seus textos, como menciona em sua cronica: “Traduzo, sim,
mas fico cheia de medo de ler tradugdes que fazem de livros meus. Além de ter bastante enjoo
de reler coisas minhas, fico também com medo do que o tradutor possa ter feito com um texto
meu” (LISPECTOR, 2005, p.117).

Nos Estados Unidos, Clarice conhece Erico Verissimo e Mafalda e cultiva por eles
amizade por muitos anos. Esse relacionamento proporcionou a Clarice momentos de reflexao
sobre sua propria produgdo literaria, em conversas pessoais e cartas, além do relacionamento
familiar do qual desfrutaram:

Quero te contar uma historia. Logo que cheguei ao Brasil sondei o Bertaso
sobre a possibilidade de publicarmos um dos teus livros, o de contos, ou (de
preferéncia) o romance. O Bertaso sem pestanejar, respondeu: “Mas ¢ claro,
manda buscar os originais. O diabo € que fui informado de que Simedo de
maneira nenhuma largaria os originais dos contos que, segundo me disseram,
estavam ja compostos (LISPECTOR, 2002, p.239).

Seis contos sdo encomendados por Simedo Leal e assim ela teve que interromper a

produgdo de A magd no escuro. Esses contos ficaram com Simedo por quatro anos, como
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menciona Clarice em carta, ¢ ela os pede de volta: “ha quatro anos os originais estdo em suas
maos para serem publicados (...) com a demora da publica¢do, e com a falta de respostas as
minhas cartas, considerei-me desobrigada de meu acordo com vocé” (LISPECTOR, 2002,
p.242). Esses contos sdo os que Erico Verissimo menciona em carta datada de 9 de dezembro
de 1958.

Clarice expds, em algumas dessas cartas, a dificuldade financeira pela qual estava
passando em decorréncia de crises conjugais, o que justifica o trabalho como tradutora que se
intensifica nessa época.

Em 1957, o contrato foi rompido com Simefo e Clarice conseguiu publicar seus
contos no Suplemento cultural do jornal O Estado de S@o Paulo, na responsabilidade de
Sabino ¢ Braga. Entre 1956 ¢ 1957, Clarice Lispector lutou para ter outros de seus contos
publicados, bem como 4 mag¢d no escuro, que acabara de escrever em 1956. 4 ma¢d no
escuro s6 consegue publicagdo em 1961, mesmo ano em que Clarice realizou a tradugo em
processo da peca The member of the wedding.

Em 1959, separou-se de seu marido e voltou para a cidade do Rio de Janeiro. Nessa
época, assumiu a responsabilidade pela coluna Correio feminino — feira de utilidades, no
Correio da Manha, sob o pseudénimo de Helen Palmer. No mesmo ano, teve seus contos
publicados na Revista Senhor: “E na rua General Ribeiro da Costa, niimero 2, apartamento
301, no edificio Visconde de Pelotas, que a escritora inicia nova fase em sua vida e aceita
convites para trabalhar na imprensa (...) volta agora ao jornalismo e ¢, agora, Helen Palmer”
(Nunes, 2006, p.203).

Em 1960 publicou Lacos de familia e em 1961 A ma¢d no escuro recebeu prémio
pelas duas publicagdes. O reconhecimento de suas obras comeca a entrar para a historia da
literatura.

Em 1964, A legido estrangeira e A paixdo segundo GH sdo langados, e, em 1965, a
critica comeca a aceitar o trabalho de Clarice Lispector, seus livros sdo classificados como
plurissignificativos e cheios de metaforas e coloca a autora entre uma das mais lidas na época.
Segundo Nunes (1989, p.76):

Em 4 paixdo segundo GH a narragdo caminha, por assim dizer, a contra-
corrente da experiéncia narrada. E o paradoxo egoldgico desse romance: a
narrag@o que acompanha o processo de desapossamento do eu, e que tende a
anular-se juntamente com este, constitui o ato desse mesmo eu, que somente
pela narragdo consegue reconquistar-se. Por isso mesmo, extrema-se aqui o
drama da linguagem: a narrativa € o espaco agonico do sujeito e do sentido —
espaco onde ele erra, isso € — onde ele busca -, o deserto em que se perde e
se reencontra para de novo perder-se, juntamente com o sentido daquilo que
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narra, num processo em circulo, que termina para recomegar, € cujo inicio
ndo pode ser mais do que um retorno.

Essa maneira de ver o romance nos remete a histéria escrita por Carson, ¢ em sua
protagonista Frankie. Clarice parece entender da alma humana, em sua soliddo e reflexdo, em
sua busca, assim como Carson. Ambas colocam no siléncio ¢ nas falas de suas personagens
questdes concernentes a alma humana, em detalhes. Esse confronto se delineia nas histérias
das duas escritoras: vida e arte se encontram. A alteridade, por exemplo, contraposi¢do de GH
em relacdo ao outro (representado, nesse caso, pela barata), leva a experiéncia exotopica e o
contato com olhar do outro, proporcionando o momento epifanico vivido pela autora heroina,
a experiéncia da alteridade e epifania estdo ligados e a0 mesmo tempo sao interdependentes.

Em 1966 Clarice sofreu um acidente de queimadura causado pelo incéndio provocado
por seu cigarro, deixando-a em profunda depressdo. Ela adormeceu com o cigarro nas maos,
incendiando seu apartamento. Esse fato marcou Clarice fisicamente e psicologicamente, como
se fosse uma autopunic¢do. A relagdo com o fogo ja tinha sido explicitada na pega teatral que
escreveu, pois ela encerrou a vida da protagonista, a Pecadora, queimada apos o julgamento.

Em 1967, Clarice langou O mistério do coelho pensante ¢ passou a escrever cronicas
no Jornal do Brasil. Em 1968, ela publicou A mulher que matou os peixes ¢ a cronica Traduzir
procurando ndo trair usada em nossa tese como ponto primordial para entender os
pensamentos de Clarice a respeito de seu trabalho com tradugdes. Na cronica sobre tradugao,
Clarice comentou suas duvidas e angustias relacionadas ao ato tradutorio.

Em 1969, escreveu Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres. Em 1971, Felicidade
Clandestina foi publicado e, em 1973, Agua Viva ¢ A imitacdo da rosa. Sobre Uma
aprendizagem ou o livro dos prazeres, Nunes (1986, p.78) menciona que:

O que ha de realmente novo em Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres,
contrastando com os romances anteriores, ¢ que a narrativa estd polarizada
pelo didlogo e ndo pelo mondlogo. Embora presa do mesmo dilaceramento
que afeta Joana e Virginia, Lori, a personagem de Uma aprendizagem, que
conhece a extrema soliddo desagregadora de GH, encontra em Ulisses, um
professor de filosofia, o interlocutor que a devolve a si mesma e a realidade.

Em 1974, sua atividade como tradutora transformou-se em fonte de renda para ajudar
no orcamento doméstico, pois estava separada do marido. Essa atividade ndo preocupou
muito os bidgrafos de Clarice, portanto poucos registros sdo encontrados sobre seus trabalhos
com tradu¢des. A atividade de tradutora de Clarice tomou o seu tempo de produgdo, porém

suas leituras para trabalhos tradutorios foram compondo outras obras de sua autoria.
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Na década de 70, traduziu The Picture of Dorian Gray (O Retrato de Dorian Gray), de
Oscar Wilde; Burning lights (Luzes acesas), de Bella Chagall; La dentelliére (A rendeira), de
Pascal Lainé; traduzido em 1975. Livros policiais de Agatha Christie ¢ as pecas teatrais A
Gaivota de Antdén Tchekov (década de 60); Sotoba Komachi de Yukio Mishima; The member
of the wedding, de Carson McCullers; The Little foxes, de Lilian Hellman; A casa de
Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca; Hedda Gabler, de Henrik Ibsen. Por essa traducio,
de Hedda Gabbler, Clarice Lispector ¢ Tati de Moraes receberam o prémio de melhor
traducdo, em S3o Paulo. Tati de Moraes foi sua companheira de trabalho em algumas
traducdes, principalmente as de teatro. Segundo Gomes (2007, p.86), a peg¢a Sotoba Komachi
parece ter sido traduzida apenas por Clarice Lispector, pois “hd nos registros da traducdo,
apenas o nome de Clarice, ¢ nesses documentos, ndo ha nenhuma indicacdo de data da
traducdo e nem da lingua a partir da qual Clarice traduziu a pe¢a de Mishima”.

Apesar de ndo ser o objetivo principal de Gomes (2007), ele faz provocagdes sobre
como as tradugdes de Clarice poderiam ter, de algum modo, influenciado suas produgdes. O
autor menciona que:

Nao se vai aqui adentrar o campo da andlise comparativa, instigante e
tentador. Limito-me a provocar, lembrando os livros que sucederam a
tradugdo e a publicagdo da cronica: Uma aprendizagem ou o livro dos
prazeres e o infantil A mulher que matou os peixes foram publicados em
1969. Assim, podemos interrogar: seria a influéncia dos dialogos das pecas
traduzidas nessa mesma época? (GOMES, 2007, p.86).

O construir de Clarice tem a influéncia de suas leituras e tradu¢des. Ha um conjunto de
fatores que nos levam a pensar assim. Ela escreve suas narrativas superando a vivéncia e
tecendo as tramas com suas varias experiéncias no campo literario. Compde suas obras
inspirada também em seu trabalho tradutologico.

Em 1977, A hora da Estrela vem a publico além das histérias infantis. Sobre essa
publicagdo, Varin (2002, p.168) esclarece: “do recolhimento nasce A hora da estrela; do
siléncio, um grito, de Clarice, Macabéa. Esta filha do Nordeste esta “tdo viva” quanto o
narrador Rodrigo S. M. que conta sua historia. Macabéa se impde ao narrador que se vé
obrigado a falar nela...”. H4 também autores que destacam o dialogo na obra, enfatizando essa
troca entre os textos. Pernambuco (2006, p.59) menciona que:

Em A hora da estrela predomina o questionamento do préprio ato de
escrever, porém nao ha como ndo enxergar na obra o processo continuo do
dialogo entre texto e contexto, criador e leitor. Por si so, esse incessante
dialogo destrdi a ideia de que, por intimista demais, as obras da autora ndo
tém vinculo com o social e pecam por alienagéo. Sua literatura ndo se define
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por um carater de representagdo ou de testemunho social, mas por aquilo que
ela inaugura como forma de dizer e fazer pensar.

Em 1978, trés livros sdo postumamente publicados: Para ndo esquecer, Pulsagcdes e
Quase de verdade. Clarice finalizou Um sopro de vida na mesma época em que escreveu 4
hora da estrela, porém a publicagdo do primeiro s6 aconteceu depois de sua morte. Sobre
essas obras, Nunes (1989, p.160) menciona que elas “permitem desvendar, por uma sorte de
efeito retroativo, certas articulagdes da obra inteira de que fazem parte, dentro do singular
processo criador da ficcionista, centrado na experiéncia interior, na sondagem da consciéncia
individual, que principiou em Perto do coragdo selvagem”.

Clarice tem um estilo marcante e inconfundivel presente em todas as suas obras.
Apesar de escrever em prosa, sua produgdo vem marcada por uma poeticidade, seja pelo uso
de metaforas ou pela musicalidade ao explorar aliteragdes e assonancias. A linguagem &
inovadora, em um momento da literatura brasileira em que os autores estavam preocupados
com a dentincia social, em romances regionalistas, motivo de critica sobre as produgdes de
Clarice, que depois deixa 4 hora da estrela para também colaborar com o cendrio de
produgdes daquela época.

A originalidade, entdo, faz parte de sua escritura, diferenciando-a de seus
contemporaneos. Além disso, ha um enfoque existencialista em seus textos, trazendo para sua
literatura narrativas com novos significados enfatizados pelo aprofundamento psicologico das
personagens. S@o romances, contos e cronicas ilustrados por personagens que trazem uma
angustia constante e algo a ser resolvido, e as referéncias temporais e espaciais também tém
sua relevancia no contexto criado por ela.

Benedito Nunes dedica um capitulo inteiro de seu livro O drama da linguagem, uma
leitura de Clarice Lispector, ao estilo de Clarice. O autor (1989, p.135) define estilo, em suas
observagdes, como “aquele modo pessoal de o escritor usar as possibilidades da lingua, de
acordo com determinadas constantes, que correspondem a um conjunto de tragos
caracteristicos”.

De acordo com Nunes (1989, p.135):

Encontramos no estilo de Clarice Lispector (...) certas matrizes poéticas que
indicam o movimento em circulo (...) da palavra ao siléncio, do siléncio a
palavra. Do teor expressivo densamente metaforico (...) um alto nivel de
abstracdo conceptual, dotado em geral de elevado grau de énfase, com uma
entonagdo patética que os frequentes registros interjetivos da frase (...).

Em suas obras, Clarice Lispector apresenta um estilo impar, com producdes marcadas

por inovacdes e singularidades, concentrando-se nas regides profundas do inconsciente, ¢ 0
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meio externo serve como pano de fundo, pois o fluxo de consciéncia ¢ mais importante do que
algumas agdes. A critica literaria sempre apontou uma forte tendéncia intimista em suas obras

e seus romances sdo considerados introspectivos, enfocando o individuo e suas afli¢cdes.

3.2 Clarice tradutora e cronista

Segundo Montero e Manzo (LISPECTOR, 2005, p.113), o inicio da atividade da
tradutora Clarice Lispector “coincide com o término de seu casamento e sua volta para o
Brasil”. Nessa fase, Tati de Moraes a convida para realizar algumas traduc¢des. Juntamente
com esse oficio, Clarice escreveu uma cronica sobre o ato de traduzir intitulada Traduzir
procurando ndo trair que foi publicada na Revista Jdia, nimero 177, em maio de 1968, como
dito anteriormente.

Assim como essa crOnica, outras de sua autoria nos relatam suas verdades e suas
escolhas, enquanto escritora. Clarice Lispector vai se revelando aos poucos em seus escritos e
nos mostrando suas crengas, duvidas e anglstias como autora e tradutora, deixando-nos um
legado para estudos e observagoes.

Pelas pesquisas e reflexdes sobre os meios pelos quais se consideram o trabalho de
traducdo, nossa meta é compreender os processos que ela envolve, abarcando a necessidade
de adaptacgio, alteracdo e substituicdo de elementos estrangeiros por outros que sdo mais
comuns na lingua que recebe a traducdo, pois sabemos que muitas vezes, somente a
equivaléncia ndo consegue suprir as necessidades de um trabalho com o processo tradutério,
partindo-se do principio de que a lingua de partida tem peculiaridades que talvez ndo existam,
por exemplo, na lingua de chegada.

O titulo da croénica ja nos diz muito: Traduzir procurando ndo trair nos leva de volta
as antigas discussdes sobre ser fiel ou ndo ao texto. Sobral (2008b), em seu livro Dizer o
‘mesmo’ a outros, ensaios sobre a tradugdo, publicado pela editora SBS, dedica um capitulo
inteiro sobre a questdo “o que ¢ ser fiel ao original?” e relata, a partir de sua pratica, que a
fidelidade ao texto ndo ¢ algo tdo simples como parece:

Ser fiel ao original ndo € algo simples como parecem pensar alguns teéricos
da tradug@o, nem sua pretensa impossibilidade seria algo que faz do ato de
traduzir algo “impossivel”, como dizem alguns autores. A meu ver, a
fidelidade so é possivel justamente criando-se um texto diverso, mas nio
totalmente diferente, ou ndo se estaria traduzindo, mas copiando ou
repetindo o texto dito original — o que ai sim ¢ possivel (SOBRAL, 2008b,
p.119).
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Sob a ética dos estudos do Circulo de Bakhtin, a tradugdo fiel, com essa defini¢do
ligada ao honesto, confiavel e verdadeiro, explica-se ao se considerar o ato da traducdo como
um ato ético, singular, responsavel: “o ato na sua integridade é mais que racional — ¢
responsavel” (BAKHTIN, 2010, p.81).

Eco (2007, p.426) afirma que: “se consultarem qualquer diciondrio, verdo que entre os
sindnimos de fidelidade nao estd a palavra exatiddo. L& estdo antes lealdade, honestidade,
respeito, piedade”.

Assim, a fidelidade, nas praticas de tradug¢fo, esta permeada por polémicas. Ha de se
observar os géneros discursivos envolvidos na tradugfo, as estabilidades e instabilidades
discursivas, e todas as variaveis externas, de produco de texto e discurso.

Sobre a fidelidade e a tradugdo, Eco (2007, p.18) menciona que:

Donde traduzir quer dizer entender o sistema interno de uma lingua, a
estrutura de um texto dado nessa lingua e construir um duplo do sistema
textual que, submetido a uma certa discri¢do, possa produzir efeitos
analogos no leitor, tanto no plano semantico e sintatico, quanto no plano
estilistico, métrico, fono-simbdlico, € quanto aos efeitos passionais para os
quais tendia o texto fonte? “Submetido a uma certa discri¢do” significa que
toda tradug@o apresenta margens de infidelidade em relagdo a um nucleo de
suposta fidelidade, mas que a decisdo acerca da posi¢do do nucleo e a
amplitude das margens depende dos objetivos que o tradutor se coloca.

Relevante discutir o tratamento do tedrico sobre fidelidade e margem de infidelidade.
Se por um lado, a fidelidade se associa a um sistema fechado, estrutural, certo e estavel, em
Saussure; por outro lado, a margem de infidelidade abre brechas para a instabilidade, as
incertezas, ao voluvel, termos tratados pelo Circulo de Bakhtin.

Muito do que se diz nessas citagdes sobre o ato responsavel contribui para os estudos
da traducdo, como, por exemplo, os assuntos abordados no livro A Filosofia do Ato
Responsavel (2010), no qual Bakhtin coloca a responsabilidade como parte de nossos atos,
sejam eles ligados a trivialidade do cotidiano, sejam ligados a esséncia do fazer artistico.
Esses conceitos desenvolvidos por ele e pelo Circulo permeiam a ética e a estética.

Segundo Sobral (2008b), nem o proprio autor controla seu texto no sentido de saber
exatamente o que escreveu ou a maneira que usou para descrever tal fato. A propria Clarice,
por vezes, relata que ndo relia seus textos depois de prontos. Sobral (2008b, p.119) menciona
que ¢ importante, sim, conservar “os efeitos de sentido que se pretende criar, seja qual for a
lingua”. Ent3o, quando se trabalha com linguas diferentes, que carregam culturas
diversificadas, sabemos que lidamos, enquanto tradutores, com efeitos de sentidos que

precisam ser parecidos, porém com distintas colocacdes em sua plenitude, pois ndo hd como



79

dar a equivaléncia necessaria a todas as palavras e sentidos em poemas e textos
dramaturgicos.

Essa questdo merece cuidado redobrado, pois os textos literarios nos colocam no
campo conotativo, criando especificidade que textos referenciais ndo tém. De acordo com
Sobral (2008b, p.120) sobre a distingdo entre um texto e outro:

Os textos trazem, no didlogo que estabelecem, uma pretensdo de validade,
uma pretensdo de veracidade e uma pretensdo de justeza, ou seja, todo texto
falaria de um contetido que remete ao mundo sem distorcé-lo, traz um dizer
que ao menos nao distorce intencionalmente a forma de ver o mundo e seus
eventos, e traz ainda uma correspondéncia relativa com a intengo do falante
no ambito da pratica social em que este pode falar x dirigindo-se a y de z
maneiras. Apesar de todo texto querer ser valido quanto ao mundo em si,
verdadeiro quanto a uma possibilidade de entender o mundo e justo em
termos de revelar a intencionalidade que mobiliza o autor, ndo ha
correspondéncia entre o0 mundo e representacdo linguistica do mundo, mas
uma refracdo, uma “interpretacio”.

Com relacdo ao reflexo e a refracdo, usados por Bakhtin (1997), entendemos que de
acordo com a fisica, o reflexo é a imagem idéntica do objeto enquanto a refragdo ¢ a mudanga
que o objeto sofre ao atravessar outro objeto. No caso da traducfo, esse “atravessamento” é
claro e evidente, entdo, mesmo em ndo se tratando diretamente da traducéo, mas da palavra do
outro em momentos diversificados, segundo Bakhtin (1997, p.203):

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra
como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiragdes e avaliacdes de
outros ou despovoada das vozes dos outros. Absolutamente. A palavra ele a
recebe da voz de outro e repleta de voz de outro. No contexto dele, a palavra
deriva de outro contexto, é impregnada de elucidagdes de outros. O préoprio
pensamento dele ja encontra a palavra povoada. Por isso, a orientagdo da
palavra entre palavras, as diferentes sensagdes da palavra do outro e os
diversos meios de reagir diante dela sdo provavelmente os problemas mais
candentes do estudo metalinguistico de toda palavra, inclusive da palavra
artisticamente empregada. A cada corrente em cada época sdo inerentes a
sensagdo da palavra e uma faixa de possibilidades verbais. Nao ¢, nem de
longe, em qualquer situag@o historica que a ultima instdncia semantica do
autor pode expressar diretamente a si mesma no discurso direto, ndo-
refratado e ndo-convencional do autor. Carecendo da sua propria “ultima”
palavra, qualquer plano de criacdo, qualquer ideia, sentimento ou emogéo
deve refratar-se através do meio constituido pela palavra do outro, do estilo
do outro, da maneira do outro com os quais ¢ impossivel fundir-se
diretamente sem ressalva, sem distancia, sem refracéo.

Entendemos que a tradugfo ¢ a refragdo do texto original, pois pelo cruzamento de
vozes, o texto sofre mudangas significativas em seu produto final: o texto traduzido. Assim,
percebe-se que um texto traduzido se altera para aderir a lingua de chegada, no caso dessa

pesquisa, o portugués. Segundo Faraco (2013, p.50):
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no processo de referenciagdo, realizam-se, portanto, duas operagdes
simultaneas do signo: eles refletem e refratam o mundo. Quer dizer: com os

7

signos podemos apontar para uma realidade que lhes ¢ externa (para a
materialidade do mundo), mas o fazemos sempre de modo refratado. E
refratar significa, aqui, que com nossos signos nos ndo somente
descrevemos o mundo mas construimos — na dindmica da histéria e por
decorréncia do carater sempre multiplo e heterogéneo das experiéncias
concretas dos grupos humanos — diversas interpretagdes (refragdes) desse
mundo.

Na cronica, Clarice Lispector afirma que “Sem falar na necessaria fidelidade ao texto
do autor, enquanto ao mesmo tempo ha a lingua portuguesa que nio traduz facilmente certas
expressdes americanas tipicas, o que exige uma adaptacdo mais livre” (LISPECTOR, 2005,
p.115) e essa afirmagdo nos leva a entender que a cronista defende que mudangas séo
precisas, no sentido de suprimir, adicionar, substituir termos e frases, modificando a obra
original.

Com relacdo a fidelidade do tradutor, apesar de termos discutido essa questdo ao longo
de nosso texto, € necessario esclarecer que as tradugdes de todos os tipos, inclusive as
literarias, ndo conseguem ser fiéis, pois ha a constru¢do de um novo texto em uma nova
lingua. Segundo Arrojo (1986, p.103):

Assim, qualquer tradug@o, como qualquer leitura, inevitavelmente refletira,
além do sujeito-tradutor, o momento historico e a comunidade cultural que a
produziram (...) nenhuma traducdo — mesmo aquelas que pretenderam o
contrario — conseguira preservar intactos os significados originais de um
texto — “técnico” ou “literario” — ou de um autor, porque esses significados
serdo sempre “apreendidos” ou considerados dentro de uma determinada
perspectiva ou de um determinado contexto.

Arrojo (1986) coloca o tradutor como um produtor que assume responsabilidades
perante o contetdo a ser traduzido e seu produto final. Ndo ha como apagar-se sendo tradutor,
ou tornar-se invisivel ou ainda como traduzir literalmente o que o texto da lingua de partida
estd dizendo, principalmente, quando se trata de um texto literario, nesse caso, O
dramatuirgico. O tradutor criara uma nova versio, uma nova adaptagdo dentro de sua tradugéo.
Novas palavras, uma nova maneira de dizer. Assim entendemos a traducdo nesta tese.
Acreditamos que seja possivel manter as ideias principais quando se traduz, assim como o
estilo e a naturalidade do texto, porém a marca estilistica do seu tradutor estara evidenciada na
materialidade do trabalho.

Além disso, o “encontro” entre o eu e o outro nas relagdes de tradugio causa pensares

e condugdes diferenciados dependendo do autor da obra original. Exemplificamos mais
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adiante como a tradutora Clarice se portou diante de uma obra de Agatha Christie com a qual
trabalhou.

A nogio de fidelidade, como pensada no inicio dos trabalhos de tradugfo, era que o
tradutor trouxesse para a lingua de chegada exatamente o que era lido em outra lingua.
Entende-se, no entanto, que a fidelidade, além do que significa para os estudos da tradugio,
como Vvisto no capitulo 1, esta relacionada também ao respeito que o autor tem ao traduzir um
texto que ndo ¢é seu, mas que serd (e € preciso assinar a autoria) quando o tradutor finalizar seu
trabalho. A investigacdo sobre autoria e fidelidade remete-nos a criag@o relacionada a obra e
sua traducéo, o que faz do tradutor um autor, pois no que concerne a traducdo literaria, ha a
recriagdo ou transcriagdo, termo discutido por Haroldo de Campos (2013), porém existe um
antecedente a ela, que foi escrito em outro tempo e espaco. Destacamos, assim, a consciéncia
como ponto primordial na constru¢do da criacdo. Derrida (1995, p.222) menciona que “a
metafora da tradugdo como transcriagdo de um texto original separaria a forga ¢ a extensao,
mantendo a exterioridade simples do traduzido e do traduzinte”.

De acordo com Bakhtin (2006, p.11) “a consciéncia do autor ¢ a consciéncia da
consciéncia, isto ¢, a consciéncia que abrange a consciéncia ¢ o mundo da personagem...”. A
consciéncia em Bakhtin estd relacionada ao uso da palavra e ao seu contato com o outro,
numa relagdo dialdgica, objetivada em enunciados.

Na tradug@o da peca The member of the wedding, Clarice faz um trabalho de
recolocacdo das palavras, termos e expressdes, claramente desenvolvido em mais de uma
leitura, percebida em suas varias anotacdes. Chamamos a esse processo de corregdo, insercao,
adaptacdo e ajustamento de “retraducdo”, uma vez que Clarice revé sua propria traducdo
(primeira parte do trabalho) e a altera, para que possa ver surtir o efeito do texto e a
construg¢do de sentidos em uma corre¢do/adequagio quando comega a sugerir outras formas
em sua propria tradugdo. Segundo Bakhtin (2010), um discurso nunca se repete, por isso
Clarice, ao optar pelas inser¢des/corre¢des o faz criando um novo discurso, ou seja, uma
retradu¢@o para atender a uma atividade humana.

Sdo apresentados dois textos, o primeiro, no qual Clarice faz uma traduc¢do proxima da
literalidade, como por exemplo quando ela traduz, “little sister”, por “irmd menor”
(Datiloscrito, 1961, p.2), atendendo a uma atividade discursiva de traducdo; e uma segunda
traducdo (ou a retradugfo), quando ela se autocorrige mudando a expressdo por “irmézinha”
(Datiloscrito, 1961, p.2). Quando faz isso, Clarice repensa sua tradugdo dentro de uma

comunidade de sentido, fazendo com que a materialidade do texto ndo seja somente o proprio
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texto, mas também a cena, criando uma producdo de sentido calcada na necessidade de criar o
contexto tipico do género dramatico, colocado em pratica pela oralidade.

Clarice Lispector comega sua cronica contando-nos sobre sua parceria com Tati de
Moraes e o motivo pelo qual traduziu a peca de Lilian Hellman que entendemos ser The little
foxes (As pequenas raposas). ToOnia Carrero precisava da peca para uma encenacao.

Tonia Carreiro era amiga pessoal da autora Clarice Lispector e, em outras cronicas,
pode-se comprovar essa aproximacgao e certa “intimidade” entre elas, como no trecho de uma
entrevista em que Clarice, como entrevistadora, afirma, “gostaria de conversar com vocé
muito mais, mas acho que vocé estd muito cansadinha” (LISPECTOR, 2007, p.146).

Em trecho da cronica, observamos que Tati exercia o papel de “motivadora” da
traducdo, uma vez que Clarice Lispector sentia-se “fustigada” por ela, percebendo-se segura,
pois além de trabalharem juntas, também eram amigas. Clarice Lispector relata ainda sobre o
“trabalho de mintcias que da traduzir uma peca”, ¢ que contava também com a ajuda e apoio
da atriz e amiga pessoal Tonia Carrero, a quem ela se dirige diretamente: “mas Tonia, vocé
ndo imagina o trabalho de minucias que da traduzir uma peca. Ou melhor, vocé, que andou
nos dando sugestdes inteligentes, imagina sim” (LISPECTOR, 2005, p.115).

Traduzir para teatro exige conhecimentos e praticas que nem sempre s30 necessarios
no processo tradutorio de outros tipos de textos. A produ¢do dramatirgica tem um propdsito
que ¢ sua montagem, portanto, o fator sonoro, ou a entoagdo, conta muito em uma traducio
para os palcos, bem como a dinamicidade ¢ os processos de subtextos que precisam ser
levados em consideragdo. Clarice Lispector tinha a nog¢do da importancia dos didlogos, pois
sua relagdo com o teatro e com atores era uma constante em sua vida. Ela ndo poderia,
portanto, ficar alheia a essas especificidades. A preocupacdo da tradutora com a encenagdo
fica evidente na cronica, quando Clarice Lispector (2005, p.115) afirma que os trechos
traduzidos precisam ser lidos e relidos em voz alta:

E a exaustiva leitura do texto em voz alta para podermos sentir como soam
os dialogos? Esses t€ém que ser mais coloquiais: de acordo com as
circunstincias, ora mais ou menos cerimoniosos, Ora mais ou menos
relaxados.

A autora se mostra bastante critica em varios momentos de sua produg¢do e com as
traducdes feitas e recebidas de livros seus, ndo poderia ser diferente. Chegou a desfazer-se de
algumas produgdes por acha-las sem qualidade, inclusive nomeou essas produgdes como
“fundo de gaveta”. Ela relata, em sua cronica, essa responsabilidade, a responsabilidade do

escritor:
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Mas acho que todo escritor € um ator inato. Em primeiro lugar ele representa
profundamente o papel de si mesmo. Escritor € uma pessoa que se cansa
muito, e que termina com um pouco de ndusea de si, ja que o contato intimo
consigo proprio € por forca prolongado demais (LISPECTOR, 2005, p.116).

Mesmo sem definir-se como tradutora e insistindo sempre que esse oficio era para fins
financeiros, Clarice Lispector o fazia com entrega total, envolvendo-se com as personagens,
identificando-se com elas. As pecas traduzidas'® na época e citadas na cronica sdo: As
pequenas raposas, de Lilian Hellman®, titulo em inglés The Little foxes (1939), As gaivotas,
de Antén Tchekov?!, tradugdo que Clarice e Tati ndio terminaram, pois, segundo a cronica, foi
passada para “as maos de outras pessoas” (LISPECTOR, 2005, p.116) e Hedda Gabbler
(1890), de Henrik Ibsen?’, premiada pela APCT (Associacio Portuguesa de Criticos de
Teatro) como melhor tradu¢do do ano de 1966, como mencionado anteriormente. Sobre
Hedda Gabbler, Clarice (2005, p.116) diz: “Em compensacio, traduzimos Hedda Gabbler,
que ndo sé foi encenada em Sdo Paulo, como nos fez ganhar, com justo orgulho profissional,
o prémio de melhor tradugdo do ano. Uma medalha, meu Deus! ™.

Quando tentamos remontar os aspectos que uma tradu¢do envolve vemos caminhos
diferentemente tracados, seja pela propria historia do tradutor dentro de seus processos
tradutoldgicos, seja pelo motivo pelo qual a tradugdo foi solicitada: se para uma publicacdo,
se para uma montagem teatral, por exemplo.

Com relagdo a traduglo de The member of the wedding, de acordo com André Luis
Gomes (2007, p.94): “Paulo Francis?’, em nota jornalistica, divulga, em dezembro de 1961,
que Clarice Lispector estd traduzindo The member of the wedding, de Carson McCullers, e
acrescenta: “E a tUnica pessoa que poderia realmente”. Paulo Francis definia Clarice como
“insoluvel”, uma pessoa que tinha uma “vida pessoal complicada’:

“Em 1959”, escreveu Paulo Francis, “Clarice ndo encontrava um editor no
Brasil. Tinha fama, sim, mas entre intelectuais e escritores. Os editores a
evitaram como a praga. Os motivos me pareciam obvios: ela ndo é discipula
do ‘realismo socialista’, ou preocupada com os pequenos dramas da pequena
burguesia” (MOSER, 2013, p.339).

9 No livro, Clarice em Cena: as relagdes entre Clarice Lispector e o teatro (2007), André Luis Gomes
menciona quais foram as obras teatrais traduzidas pela autora e esclarece que a pega que Clarice diz estar
traduzindo sem revelar o titulo trata-se de 4 Gaivota, de Tchecov.

20 Antes de chegarem a esse titulo, ha um registro de que essa pega foi encenada como Os corruptos. Lilian
Hellman (1905 — 1984) também escreveu: The children’s hour (1934), Calunia, Days to come (1936), Watch on
the Rhine (1941), The searching Wing (1944), Another part of the forest (1946), The autumn garden (1951) e
Toys in the attic (1963).

21 Anton Pavlovitch Tchecov (1860 - 1904).

22 Henrik Johan Ibsen (1828 — 1906), dramaturgo noruegués.

23 Paulo Francis (Franz Paul Trannin da Matta Heilborn) (1930 — 1997), jornalista, critico de teatro e escritor
brasileiro .
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Muito provavelmente, Paulo Francis conhecia as obras de Carson e também as de
Clarice e suas habilidades como escritora, afirmando na citagdo que ela ndo se preocupava
com “os pequenos dramas”. Carson chega a ser tdo densa quanto Clarice em suas produgdes e
em sua vida, intensa, sem limites na escrita, entdo, Clarice entenderia uma obra de Carson
profundamente, pois tinha pré-requisito para isso. Além disso, Paulo Francis trabalhou com
Clarice na Revista Senhor, e segundo Moser (2013, p.353):

Ele trabalhou com Clarice, que, assim como outros escritores, apreciava seu
cuidado atencioso: “Clarice reagia com a maior naturalidade e as vezes
reescrevia passagens que terminava reconhecendo obscuras. No Brasil, em
literatura [...] isso € tabu. Nao se toca os textos de medalhdes”.

Nesse trecho podemos perceber o respeito ¢ admiragdo que Paulo Francis nutria por
Clarice, como profissional, sem medos de encarar a escrita, ou as traducdes de textos
importantes. Clarice ndo temeria um trabalho assim, muito provavelmente. Isso sem
mencionar o fato de que Clarice estava lidando com um texto que tinha, primeiramente, sido
langado como livro e alcangado o respeito do publico e da critica. A mudanga de género,
nesse caso da narrativa para o dramaturgico, também ¢ fator, que nesta tese, merece destaque.

Quando se pensa em trabalhar géneros diferentes, como ¢ o caso do romance para a
pega, e as traducdes propriamente ditas, hd mudancas consideraveis sobre as quais devemos
refletir a respeito. Primeiramente, o romance tem caracteristicas que sio diferentes de pecas
de teatro. O texto dramaturgico requer um pensar sobre a entoagfo das falas, de maneira mais
consistente, no sentido de que elas dominardo e conduzirdo o texto e, por fim, a montagem e
apresentacgdo.

A atividade de tradutora de Clarice Lispector teve inicio por necessidade financeira,
pois a autora havia se separado do marido em 1959. Ela exerceu essa atividade até o fim de
sua vida. Lembramos que Clarice morou muitos anos fora do Brasil e conhecia o francés, o
espanhol, o italiano, e o inglés. Traduziu também para a revista Reader’s Digest obras
condensadas para a Biblioteca de Sele¢oes. Fazem parte dessas traducdes: Epitdfio para um
inimigo, de George Barr; A segunda aurora, de Alistair McClean e Atriz de bravos, de Anya

Seton. As editoras com as quais trabalhou como tradutora foram: Artenova, Rocco e Ediouro.

3.3 Carson McCullers: dados biograficos e fortuna critica

Virginia Spencer Carr foi a bidgrafa que mais se dedicou aos estudos sobre Carson

McCullers. Segundo Carr (1975), Carson McCullers nasceu em 19 de fevereiro de 1917 em
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Columbus, na Gedrgia e faleceu em setembro de 1967, em Nyack, Nova lorque, aos 50 anos e
estava na condi¢do de hemiplégica.

Foi uma escritora estadunidense e seu nome de nascimento ¢ Lula Carson Smith. Em
1934, deixou a casa dos pais ¢ foi para Nova lorque. Nesse periodo, comegou a estudar piano
na “Julliard School of Music”, mas nfo seguiu carreira nessa area, pois precisou parar seus
estudos, porque ndo dispunha de meios financeiros. Com a saude fragil e na mesma época em
que se decidiu pela musica, Carson foi acometida por uma febre reumatica, deixando-a
impossibilitada de prosseguir com seus planos, além do impedimento financeiro que havia.

Casou-se com James Reeves McCullers em 1937, um suboficial junior do exército
aéreo e da marinha dos Estados Unidos. O fato de ter conhecido a rotina de um oficial da
marinha nos leva a entender que Carson, quando masculiniza Frankie, usa a marinha nos
textos de desabafo da personagem.

O casal nao teve filhos. Esse casamento também ndo contribuiu para o equilibrio de
Carson, pois o marido tentou suicidio mais de uma vez. Divorciam-se em 1941 e voltam a
viver juntos em 1945. Entre 1945 ¢ 1948, Carson McCullers entra em depressdo e tenta
suicidio. Em 1953, o marido tenta suicidar-se com ela, mas ela foge. Na mesma ¢época,
Reeves toma comprimidos no hotel em que estavam em Paris e falece. Vale a pena ressaltar
que o suicidio esta presente na obra The member of the wedding: “FRANKIE: é estranho —
como tudo aconteceu tdo depressa. Primeiro Honey apanhado e se enforcando na cadeia.
Depois, na mesma semana, John Henry morreu e conheci Mary” (Datiloscrito, 1961, p.92).

Com 23 anos de idade, Carson publicou o primeiro romance, The Heart is a Lonely
Hunter (1940). Recebeu o prémio de melhor peca teatral no “Drama Critic’s Circle”, em
1959, por The member of the wedding, seis nominac¢des “Tony Award, Academy Award
nominations” por seu trabalho. Sua escritura foca na soliddo, suas personagens so, em sua
maioria, desconectadas e querem fugir de suas existéncias pequenas em cidades igualmente
pequenas. Os problemas envolvendo amores ¢ um de seus temas em evidéncia. Sua escrita ¢
simples em sua estrutura e estilo.

Suas produgdes sdo um sucesso de publico e critica, enfocando personagens a margem
da sociedade, ou porque ndo conseguem se adaptar, ou porque possuem alguma deformidade
fisica ou moral. Poderiamos defini-la como uma autora que pende para o impressionismo,
com significagdes varias em seu enredo, entre o grotesco e o sutil. Estudou literatura nas

Universidades de Columbia e Nova lorque.
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Carson McCullers sempre foi reverenciada por sua criatividade, sendo considerada
uma das mais importantes autoras norte-americanas do século passado. Leu obras de Fiodor
Dostoievski, Anton Tchekvov, Eugene O’Neill e Edgar Allan Poe.

Escreveu as seguintes obras: The Heart is a Lonely Hunter (1940), Reflections in a
Golden Eye (1941), The member of the wedding (1946), Clock without hands (1961), The
ballad of the sad café (1951), The square root of wonderful (1958), Sweet as a pickle and
clean as a pig (1964), The mortgaged heart (1972), lllumination and night glare (1999).

The square root of wonderful (1958) foi a segunda peca teatral escrita por Carson
McCullers, sendo a primeira The member of the wedding. Na segunda peca, ela conta como a
protagonista Mollie Love Joy chega a maturidade espiritual, ja adulta, no interior de Nova
Torque.

The Heart is a lonely Hunter (1940) foi traduzido como Corag¢do solitdrio cagador,
em 1958 por José Rodrigues Miguéis (1901-1980), escritor ¢ tradutor portugués; e mais
recentemente por Marta Mendonga, escritora ¢ tradutora brasileira. Algumas de suas obras
foram transformadas em pegas teatrais e filmes.

A histéria de The member of the wedding acontece em agosto de 1945, ao final da
segunda guerra mundial, fechando o verdo. A segunda guerra, didaticamente falando, que
comecou em 1939, mudou drasticamente a politica dos Estados Unidos da América durante
aquele tempo, enviando os homens para a batalha enquanto as mulheres assumiam, pela
primeira vez, a for¢a de trabalho no pais.

Carson McCullers levou cinco anos para terminar o romance do qual a peca foi
originada. Ela interrompeu o trabalho com The member of the wedding para escrever The
ballad of the sad café (1951). The member of the wedding seria uma historia cuja protagonista
se apaixonaria por seu professor de piano, porém Carson nos conta que teve uma “centelha
divina” (a divine spark): “De repente eu disse: Frankie se apaixonara pelo seu irmdo e sua
noiva. Essa iluminacdo foi o foco do livro todo” (tradug@o nossa). Em entrevista sem data,
publicada no canal do youtube?*, transcrita por nés, Carson discursa sobre a importancia da
obra em meio as suas publicagdes. Parece-nos que a entrevista foi dada em ocasido da estreia
do filme, pois Carson menciona o elenco, como por exemplo, Julia Harris, que recebeu o
Oscar pela atuagdo no filme, em 1952. A entrevista pode ser lida em inglés e portugués no

Anexo C.

24 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5nyVmsXRoNg. Data de acesso 10/11/2014.
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O romance se passa durante o més de agosto, ¢ apenas no ultimo ato, na ultima cena,
da-se um salto para o més de novembro, ilustrando, como veremos, a passagem da
adolescéncia para a fase adulta de Frankie.

Frankie Addams, uma adolescente de 12 anos de idade, sem muita feminilidade, se
sente “as margens” do mundo no qual esta inserida. A mae de Frankie morreu quando ela
nasceu, e seu pai ¢ uma figura fria e distante. Seus companheiros de didlogo e reflexdes s@o
Berenice Sadie Brown, uma africana, empregada da casa, e o primo de Frankie, um garoto
mirrado chamado John Henry West, com seis anos de idade. Ela ndo tem amigos e seu maior
sonho ¢ ir morar com o irmdo ¢ sua noiva apds o casamento. A profundidade psicologica das
trés personagens ¢ explorada, e essa analise se mostra pelos dialogos travados na cozinha da
casa. Frankie tem, entdo, um encontro breve com um soldado que a fara pensar em outros
aspectos da vida, colocando-a entre a adolescéncia e o mundo adulto, fato que mais uma vez
fard Frankie refletir. No final da peca, John Henry tem meningite e morre, deixando as
reflexdes e o amadurecimento de Frankie virem a tona.

A historia ¢ narrada enfatizando as necessidades e confrontos de Frankie, porém
levantando questdes importantes como o racismo e questdes do género feminino e masculino:
“Berenice gostaria que ndo houvesse nenhum povo que fosse colorido no mundo, e todos os
seres humanos deveriam ser morenos, com olhos azuis e cabelo preto” (MCCULLERS,
1946), Frankie desejaria que pudéssemos ser meninos ou meninas, enquanto John Henry
gostaria que fossemos metade garotos ¢ metade garotas. Carlomagno (2010, p.2), em seu

artigo sobre a obra The member of the wedding, menciona que:

O romance se passa em uma cidade no Sul onde tensdes raciais, sexuais e
politicas sdo abundantes. Nessa sociedade, os individuos sdo frequentemente
julgados pelos grupos aos quais eles pertencem e certos grupos sio
marginalizados. Nds testemunhamos Frankie se mover da ingenuidade ao
realismo, uma progressdo que poderia ser vista como uma metafora pela
maneira que os individuos adotam uma atitude que prevalece, exaltando as
opinides convencionais sobre género e raga®’.

Nossa identidade perpassa um caminho de pertenga, e ndo pertencendo Frankie passa a
“ndo ser”. A identidade de Frankie esta fragilizada, pois estd em formagdo em seu periodo de

adolescente. Ela ndo se sente inserida em nenhum dos contextos aos quais ela quer estar. A

25 No original: The novel’s setting is a town in the Deep South where racial, sexual and political tensions are rife.
In this society, individuals are often judged by the groups they belong to and certain groups are marginalised.
We witness Frankie move from naivety to realism, a progression that could be viewed as a metaphor for the way
in which individuals come to adapt the prevailing attitudes of their society, taking on conventional opinions
about race and gender (CARLOMAGNO, 2010, p.2) (tradug@o nossa).
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sua imagem esta refletida no modo que ela muda o proprio nome durante a pega, porém
algumas personagens ainda se referem a ela como Frankie, indicando que para elas nada
mudou. Frankie se questiona o motivo pelo qual o seu nome no tem as mesmas inicias do
nome do irmfo e de sua noiva: JA, demonstrando a insatisfacdo de estar onde esta e de ser
quem ¢:

FRANKIE: JA - Janice e Jarvis. Ndo ¢ a coisa mais estranha do mundo?
BERENICE: O que?

FRANKIE: JA — Os nomes dos dois comegam com JA.

BERENICE: E dai? O que ¢ que tem demais?

FRANKIE: (...) Se ao menos meu nome fosse Jane. Jane ou Jasmine
(Datiloscrito, 1961, p.20).

Além dessa insatisfacdo de ndo se sentir como membro da propria familia, por ndo ter,
por exemplo, seu nome parecido com o do irméo, Frankie também nfo consegue fazer parte
do clube das meninas. Sua tentativa de inser¢do nesse clube fica bloqueada, pois para as
criancas ela é alta demais, e para os adolescentes ou adultos ela ¢ jovem e estranha,
proporcionando a ela mais momentos de soliddo e afastamento. O casamento lhe da a
sensacdo de poder recomegar uma nova fase em sua vida. Finalmente ela poderia ser um
“no6s”. Frankie quer se juntar ao irmdo e sua noiva com o propdsito de “pertencer”. Ela quer
ser a “sdcia do casamento” deles.

Lembramos que a familia se desconfigurou quando a méae de Frankie morreu no parto
¢ 0 pai comegou a trabalhar longas horas fazendo com que ela se sentisse abandonada e
sozinha, tendo por companhia somente a empregada da casa e seu primo de seis anos. Sua
busca pelo outro nada mais ¢ do que a busca pelo sentimento de pertenca.

Quando o irmo e a noiva chegam em “Winter Hill” ou na “Colina de Inverno”, como
traduz Clarice, Frankie sente que ¢ a oportunidade que esperava para construir o seu “grupo”,
ela acha que o casal pode ser o que ela procura em termos de conjungdo, de grupo familiar,
fazer parte de um “nés”. O seu pedido, no entanto, ndo é atendido, e Frankie, mais uma vez,
se sente sO:

FRANKIE: Sei que a noiva e meu irmao sdo o meu “noés”. Por isso vou com
eles e entro no casamento. Neste domingo que vem, quando meu irméo e a
noiva sairem da cidade, vou com eles dois para a Colina de Inverno. E
depois para todos os lugares que eles forem. Gosto tanto deles que devemos
ficar juntos. Gosto tanto deles dois, porque eles sdo o meu “nds”
(Datiloscrito, 1961, p.40).

O estilo de Carson imprime-se na forma incisiva e direta, com didlogos rapidos,

principalmente, em sua peca teatral The member of the wedding. As méculas humanas sdo
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demonstradas de diferentes maneiras, € os conflitos sdo, muitas vezes, internos. Questdes
sobre o preconceito também fazem parte do enredo.

Carson, assim como Clarice, tem suas preocupacgdes representadas pelas suas obras,
desnudando sentimentos e refletindo sobre a posi¢do do homem no mundo ¢ em seu contexto.
O trabalho de autoria que nos interessa aqui, ¢ a pega escrita por Carson, The member of the
wedding e a tradutora Clarice fazendo parte da construgdo dessa pega em portugués para o
publico brasileiro.

Provavelmente, Clarice se incomodou com o destino da traduc@o dessa peca, porque
Tonia, que talvez tenha sido a responsavel pelo pedido de traducdo estar nas maos de Clarice,
era amiga intima dela. Esse fato fez com que Clarice, possivelmente, se comprometesse com o
trabalho em outros niveis, perpassando inclusive, o pessoal.

Chamou-nos a aten¢do o fato de Clarice, em outros momentos de sua carreira, ter
confessado que ndo se achava competente para a escritura de pegas teatrais. Ora, mesmo que a
traducdo de The member of the wedding tivesse sido encomendada e remunerada, como outros
trabalhos que Clarice fez, essa era uma oportunidade para que a autora exorcizasse seus
fantasmas do passado e apresentasse o trabalho de traducdo da peca da melhor forma possivel.
Os dialogos sobrepostos que compreendemos nesse momento, ¢ de uma autora vislumbrando
a possibilidade de lidar com o teatro, mais uma vez, pela tradugdo de uma pega e colocando-
se o desafio de realizar um bom trabalho.

Nessa época, Clarice estava com 41 anos e uma carreira ja consolidada como escritora
quando comegou a realmente trabalhar com tradugdo. Apesar da “carreira ja consolidada”,
lembramos que o oficio da arte nunca foi um dos mais remunerados. Clarice estava separada
do marido diplomata, como dito anteriormente, portanto, precisava do dinheiro.

Carson e Clarice tém o caminho entrecruzado na producio de seus trabalhos. Sdo
obras que se caracterizam pelo aprofundamento introspectivo, as personagens sdo densas e
questionadoras e a problematica gira em torno do ser humano em diferentes aspectos. As
identidades das autoras pertencem a um rol de preocupagdes a serem registradas: os

preconceitos humanos, a dor da soliddo e o embate com a vida.

3.4 A alteridade em Clarice Lispector e Carson McCullers

Conhecer as identidades de suas personagens ¢ a alteridade nas produ¢des em Clarice

Lispector e Carson McCullers ¢ primordial para se compreender e analisar a produgdo

ficcional dessas autoras e a tradugfo da peca The member of the wedding.
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No trabalho de tradu¢@o, sempre encontramos confluéncias, intervalos e apagamentos
que sintetizam a busca do tradutor, mesmo que inconscientemente, por uma alteridade em seu
trabalho. A traducdo também ¢ vista como um espago de intermediacdo entre culturas, ¢ vez
ou outra ¢ necessario que haja uma adaptacio, além da substitui¢do de elementos estrangeiros
por termos que se adequem ao idioma traduzido.

Quando pensamos nas duas autoras, nos diferentes momentos de criagdo ficcional e
tradutoldgico, faz-se necessario considerar seus momentos de criagdo diferentemente
delineados na histdria, percebendo a possibilidade de inferéncias no texto original e em sua
traducdo, como nos parece natural que aconteca.

Clarice Lispector traduziu a peca The member of the wedding, de Carson McCullers, ¢
como sempre ocorria, ¢ foi relatado por ela, sentia-se envolvida no enredo ¢ com as
personagens dos textos com as quais trabalhava.

Pelo fato de se tratar de uma traducdo, devemos pensar também no papel da palavra
estrangeira, dentro desse contexto. A conscientizagdo sobre a palavra estrangeira foi e é
tratada em termos ideologicos, dentro dos estudos da traducdo, e é necessario fazé-lo para
buscarmos uma objetivag@o mais clara do que se procura, pois: “A filosofia da linguagem e a
linguistica até hoje ainda ndo se conscientizaram do imenso papel ideoldgico da palavra
estrangeira” (VOLOSHINOV, 1981, p.101). A palavra estrangeira sempre terd seus mistérios
por se tratar de outra cultura, e, por mais que a estudemos, havera detalhes que somente o
falante nativo conseguira alcangar.

Haroldo de Campos (2013), ao teorizar sobre a traducdo de textos poéticos, utiliza o
termo transcriacdo, conceito formulado por ele e colocado em pratica pelos expoentes do
concretismo. A transcriacdo pode ser definida como uma traducéo criativa em que o tradutor
se autoriza suprimir ou acrescentar partes, estabelecer uma espécie de didlogo com o autor do
texto. Ha também uma eliminacdo dos excessos, sem prejuizo a obra original. Nessa op¢do de
transcriar o texto, no percurso tracado, vemos paisagens que se mesclam, ultrapassando os
limites do género, e uma interpenetracdo continua entre o texto original e o traduzido. A
transcriagdo acontece também em textos teatrais, uma vez que o autor lida, em muitos
momentos, com a poeticidade de algumas personagens, ¢ até cangdes que precisam ser
traduzidas para a lingua de chegada, como acontece em The member of the wedding. De
acordo com Haroldo de Campos (2013, p.5):

Para nds, traducdo de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagdo
paralela, autonoma, porém reciproca. Quanto mais ingcado de dificuldades
esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de
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recriagdo. Numa traduc@o dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado,
traduz-se o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade sua materialidade mesma.

O texto teatral cabe nessa citacdo, como cabem os poemas. Ha a necessidade de se
pensar, além da materialidade do texto, no caso do teatro, na materialidade da cena.

Ha negociacdo de significados, enriquecidos, por exemplo, pelas metaforas da lingua
portuguesa, evidenciando tragos de alteridade e o procedimento com relagdo a repeti¢do de
informagdes, o ritmo da pega ¢ o abrasileiramento, como identificacdo. A transcriagdo ainda
pode ser vista como zona fronteirica entre a traducdo e a criacdo quanto as questdes de
intermediagdes culturais. Na dimens@o em que o tradutor se vé como ator ativo, observamos
um ator cognitivo, hermenéutico, pragmatico, intercultural, ideoldgico e literario.

Ha, segundo Venuti (1992), trés dimensdes culturais a serem consideradas no trabalho
tradutoldgico: a primeira € a dimensao da a¢do no contexto cultural, a segunda a dimensao do
tradutor que se vé como ator ativo e a terceira que ¢ a compreensao do sentido do texto.

A busca do outro nas obras da Clarice Lispector ocorre nas relagdes opostas entre as
personagens, por vezes ndo discriminadas, com limita¢des nas reacdes ¢ nas posigdes dessas
personagens, enfatizando o aprofundamento entre conteudo e forma. Geralmente, as
personagens claricianas so inadaptadas ao mundo, ¢ as situa¢des deixam-nas tensas e, além
disso, representam as pessoas que vivem nas cidades grandes, em algumas ocasioes.

Na obra de Carson McCullers, The member of the wedding, a protagonista também
ndo se encaixa nos modelos convencionais e luta para mudar o seu destino, procurando
solugdes que lhe parecam cabiveis para que possa ser feliz. Neste sentido, poderiamos dizer
que as personagens de Carson se aproximam das de Clarice.

A construcgdo da identidade nos trabalhos de Clarice Lispector € o fio condutor de suas
tramas. Ela escreveu sobre diversas personalidades do ser humano, abarcando mulheres,
adolescentes, velhos, pobres, entre outros. Além dessa marca do carater em suas criagdes, ha
também a relagdo de uma personagem com a outra, em uma troca de identificacdo e oposi¢éo
mutua e simultinea, entrelacando e fazendo de uma personagem a existéncia da outra. O
bidgrafo Benjamin Moser (2009) menciona que o trabalho de Clarice Lispector como
tradutora ndo foi notavel, pois, além de receber pouco pelas traducdes, pensava que realiza-las
era de uma responsabilidade muito grande. Clarice Lispector traduziu mais de 30 obras,
portanto, acreditamos que sua atuacdo como tradutora foi de grande valia, em uma época em
que tradutores eram mais incomuns que nos dias de hoje. Gomes (2007, p.85) menciona que

as tradugdes influenciaram suas producdes:
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E possivel estabelecer, de fato, semelhangas estilisticas entre os escritores e
cuja obra o simbolo confere as coisas insignificantes um profundo conteudo
filoséfico, em que o aprofundamento psicoldgico sobrepde-se aos fatos em si
e a introspec¢do € o lugar da aclo. Apesar das semelhancas estilisticas,
Clarice afirma na cronica que traduziu com grande esforco 4 gaivota, tendo
ainda outro dissabor: a interferéncia do diretor na tradugdo...

Percebemos, sutilmente, tragos e dialogos dos livros traduzidos com as obras que
foram publicadas depois ou durante o trabalho de Clarice Lispector com tradugdes realizadas
do nas décadas de 60 e 70. As obras sdo: Uma aprendizagem ao o livro dos prazeres ¢ A
mulher que matou os peixes. Ha ainda o trabalho desenvolvido por Nolasco (2010), no artigo
Clarice Lispector Tradutora (2007), no qual ele desenvolve a pesquisa entre as semelhancas
das personagens Pomme do romance A4 rendeira, traduzido por Clarice Lispector em 1974, e

Macabéa, protagonista de A hora da estrela, escrito em 1977. Nolasco (2010, p.242)

menciona que:

um outro romance, A rendeira de Pascal Lené, também apresenta uma mocga
simples, chamada Pomme. A personagem trabalha num saldo de beleza, tem
uma vida comum, mas nela hd algo de inquietante, que ndo pode ser
explicado nem revelado, segundo o narrador da historia. Ao escrever o livro
A hora da estrela (1977), Lispector apropria-se de uma traducao feita por ela
nos anos 70 (...) segundo mostraremos, pode ter sido tomado como pano de
fundo no processo criativo da novela da escritora.

Nolasco (2010) postula suas descobertas embasado na produgdo de Eneida Maria de
Souza (1993), intitulada Traducdo e intertextualidade; ¢ na de Tania Franco Carvalhal
(2003), Tradugdo e recepgdo na prdtica comparativista.

De acordo com nossas pesquisas e leituras, também podemos observar que a
personagem de The member of the wedding, Frankie Addams, talvez tenha dado a Clarice a
inspirag@o para compor Macabéa. Para nos, isso € natural, pois um texto se compde de outros
e nfo seria diferente quando tratamos das personagens e suas composigdes.

A personagem do livro/peca Frankie Jasmine Addams tem muito de Macabéa: ¢
desajustada, percebe-se as margens dos outros enquanto familia e circulos de amizade,
procura um “nds” no qual possa se inserir. Ambas se sentem tolas perante o mundo e sem a
capacidade de tomar as rédeas da propria existéncia. Macabéa tem 19 anos e Frankie 12.
Exploramos mais o assunto no capitulo 4.

O ato da tradugdo pode ser definido como um ativismo se o entendermos como “uma
daquelas a¢des internas ou externas que s eu posso praticar em relagdo ao outro, a quem elas

s80 inacessiveis no lugar que ele ocupa fora de mim; tais acdes completam o outro justamente

naqueles elementos em que ele ndo pode contemplar-se” (BAKHTIN, 2006, p.23).
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Compreendemos o ativismo, nos trabalhos de tradugdo como Bakhtin o fez para literatura, ou
seja, é compreendido como participacdo ativa em alguma atividade enérgica com intensidade
no desempenho. Nesse aspecto do ativismo colocado em acdo, temos a alteridade em jogo.
Clarice Lispector, além de traduzir, faz adaptagGes, reescritas, releituras e criticas
sobre o proprio trabalho. Inspira-se em muitas tradugdes para compor seus novos textos, por

isso observamos o quao importante foi o fato de traduzir na criacdo de suas obras.

3.5 A estilistica

Clarice tem um estilo inconfundivel, assim como Carson McCullers, presente em
todas as suas obras. Quanto ao oficio de tradutora, ela dava-se o direito de ou usar expressoes
de acordo com a conveniéncia, ou de tentar seguir & risca a ideia do autor, desse modo,
Clarice cria a pluralidade como tradutora.

Apesar de escrever em prosa, sua produ¢do vem marcada por poeticidade, seja no uso
das palavras, seja nos temas sobre os quais discorre, sintetizados e expressivos. Ha o enfoque
da existéncia em seus textos, trazendo para sua literatura narrativas e enredo com novos
significados enfatizados pelo aspecto psicoldgico. S@o romances, contos e cronicas ilustrados
por personagens que trazem uma angustia constante e algo a ser resolvido, e as referéncias
temporais e espaciais pouco influenciam essa trajetoria. A linguagem ¢ inovadora em Clarice
em um momento da Literatura Brasileira em que os autores estavam preocupados com a
denuncia social em romances regionalistas. Distanciar-se dos temas do romance regionalista
de 30 foi motivo de critica sobre suas produgdes. A originalidade, entdo, faz parte de sua
escritura, diferenciando-a dos demais autores de sua época.

Em suas obras, Clarice apresenta um estilo impar, com produ¢des marcadas por
inovagdes e singularidades, concentrando-se nas regides profundas do inconsciente, € 0 meio
externo serve como pano de fundo, pois o fluxo de consciéncia ¢ mais importante do que as
acoes. A critica literaria sempre apontou uma forte tendéncia intimista em suas obras e seus
romances sdo considerados introspectivos, enfocando o individuo e suas afli¢des.

Clarice Lispector explora a atmosfera psicologica, a complexidade da tematica e das
personagens, deixando que a voz delas se misture com a voz do narrador, com uma sintaxe
diferente das produzidas até entdo, enfatizando a construgdo da atmosfera introspectiva, ou o
monologo interior, com frases ndo concluidas, com desvios e hiatos. A epifania também esta
presente em suas obras, na revelacdo encontrada pelas personagens, em suas buscas

constantes. Ha também a criacdo de neologismos e expressdo artistica variada. Usa a epifania



94

¢ o paradoxo como recursos estilisticos, e poderiamos chama-la de epifania estética da forma
e do conteudo, devido a consciéncia estética que a autora foi desenvolvendo ao longo dos
anos, com sua vivéncia e criagdo. Enquanto escritora, ou autor-criador, Clarice tem um estilo
proprio de criacdo, e esse estilo transfere-se para a tradug¢fo, como podemos observar no
capitulo 4.

Para compreendermos melhor alguns conceitos bakhtinianos dentro desse universo das
produgdes de Carson McCullers e da tradu¢@o de Clarice Lispector, procuramos por situagdes
ligadas a palavra estrangeira.

Clarice também se define como uma autora de tragos estrangeiros, seja pelo fato de ter
nascido em outro pais, seja pela lingua presa, fator que causa estranheza e questionamentos
por parte das pessoas que a entrevistaram ou que estudaram os seus trabalhos e o seu perfil.

Clarice Lispector vive essa condi¢do de “estrangeira”, como comentado por alguns
biografos e exposto em alguns de seus contos, principalmente em A4 legido estrangeira ¢
Felicidade clandestina, textos nos quais ela menciona o fato de se sentir uma “néo incluida”,
ou por ndo merecer, ou por ndo poder, devido a sua origem: “Estou tentando falar sobre
aquela familia que sumiu ha anos sem deixar tracos em mim, ¢ de quem me ficara apenas uma
imagem esverdeada pela distancia®®” (LISPECTOR, 1998a, p.63), ou ainda “a felicidade
sempre ia ser clandestina para mim?”” (LISPECTOR, 1998a, p.12).

Na tunica entrevista dada a imprensa, ela comenta que por ter nascido na Ucrania e ter
a lingua presa, muitos associam o seu jeito de falar com a possibilidade de ser um sotaque ao
algo assim. Além disso, Clarice, ao acompanhar Maury Gurgel pela Europa, vive essa
condicdo “estrangeira” — a “ndo-adaptada”, a “de fora”, como mencionado anteriormente.
Lutou para conseguir sua naturalizagdo escrevendo uma carta (1942) ao entdo Presidente
Getulio Vargas, registrando o seu aprego ¢ escolha pela lingua portuguesa. Em suas obras,
Clarice expoe o incomodo que sente por essa situagdo. A carta encontra-se no Anexo D, por
acharmos relevantes as confissdes de Clarice, justificando sua brasilidade.

Lembramos que Macabéa, personagem clariciana em A hora da estrela (1977), se
sente uma estrangeira no Rio de Janeiro e Frankie Addams, de Carson, tem o sentimento de
nunca se adaptar a sua condigo e a sua vida, sentindo-se excluida de todo e qualquer grupo
social que quisesse fazer parte.

Levando-se em consideracdo esses fatos e sentimentos, buscamos na fundamentago

baktiniana termos ligados a situag¢@o do estrangeiro e como isso foi refletido pelo Circulo.

264 legido estrangeira (1998).
YFelicidade clandestina (1998).
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Os estudos bakhtinianos alteraram a maneira de observar o fendmeno da lingua e da

linguagem em sua completude e a estilistica faz parte deles:

A estilistica ocupa-se ndo com a palavra viva, mas com seu corte
histologico, com a palavra linguistica e abstrata a servico da maestria do
artista. Ora, as harmonicas individuais do estilo, isoladas dos caminhos
sociais e fundamentais da vida do discurso, passam a receber
inevitavelmente um tratamento acanhado e abstrato, deixando de ser
estudadas num todo orgdnico com as esferas semanticas da obra
(BAKHTIN, 1998, p.71).

A lingua portuguesa, como qualquer outra lingua, tem particularidades muitas vezes
de dificil traduc@o. Pensando assim, ¢ necessdrio observar as formas da lingua da obra para a
qual se esta traduzindo. Nao ¢é redundante tratar esse tema dessa forma, uma vez que tudo
pode ser traduzido, quando pensamos no sentido, seja ele permeado pelas emogdes, pelas
situa¢des ou ainda pelo momento em que se vive.

Sabemos que a lingua sobrevive e acontece em situagdes concretas de falas. Bakhtin
(2006) menciona que a ordem metodoldgica no estudo da lingua acontece como se segue: as
formas e os tipos de interacdo verbal em ligacdo com as condi¢des concretas em que se
realiza, as formas das distintas enunciagdes, dos atos de fala isolados, em ligagdo estreita com
a intera¢do de que constituem os elementos, e, a partir desse ponto, exame das formas da
lingua na sua interpretagdo linguistica habitual.

Segundo Voloshinov (1981, p.103), os fatores provenientes da palavra estrangeira que
serviram de base ao objetivismo abstrato sdo:

o fator normativo e estdavel prevalece sobre o carater mutdvel, o abstrato
prevalece sobre o concreto, o sistemdtico abstrato prevalece sobre a verdade
historica, as formas dos elementos prevalecem sobre as do conjunto, a
reificagdo do elemento linguistico isolado substitui a dindmica da fala, a
univocidade da palavra mais do que polissemia e plurivaléncia vivas,
representagdo da linguagem como um produto acabado, que se transmite de
geracdo para geracdo, incapacidade de compreender o processo gerativo
interno da lingua.

Vemos, na primeira categoria que “o fator normativo e estdvel prevalece sobre o
carater mutavel”, pois “a compreensdo que o individuo tem de sua lingua nfo esta orientada
para a identificacdo de elementos normativos do discurso, mas para a apreciacdo de sua nova
qualidade contextual” (VOLOSHINOV, 1981, p.103). E necessario que haja a construgdo de
sistemas vinculados a uma norma, sé assim o deciframento ¢ a transmissdo acontecem. Isso
explica porque muitas vezes, nas traducdes, faz-se a op¢ao pelo entendimento em detrimento

da gramatica, e, em casos de dramas realistas, nas quais as falas precisam ser verossimeis e ter
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relacdo com suas personagens, também no ato, podemos perceber isso com clareza, o
contexto ¢ relevante para identificagio de situagdes dentro do texto dramaturgico.

No segundo caso, onde se 1&: “o abstrato prevalece sobre o concreto”, entende-se que
“a enunciagdo monologica fechada constitui, de fato, uma abstracdo” (VOLOSHINOV, 1981,
p.103), portanto o contexto mais uma vez se faz presente para esclarecimentos de situacdes
dentro do texto. A palavra precisa de ligagcdes com contextualizagdes dentro do discurso e
dentro da historia.

Quando lemos, no terceiro caso, “o sistemdtico abstrato prevalece sobre a verdade

historica”, segundo Voloshinov (1981, p.103):

O formalismo e o sistematismo constituem tragdes tipicas de toda reflexdo
que se exerce sobre um objeto acabado, por assim dizer, estagnado. Essa
ultima particularidade manifesta-se de diferentes maneiras. De modo

r

caracteristico, ¢ o pensamento alheio que ¢ habitualmente, se n@o
exclusivamente, sistematizado.

E preciso entender que quando falamos de lingua viva niio ha como pensarmos em um
sistema fechado de analise, como propunha Saussure (2006), justamente porque a lingua esta
em uso ¢ pode sofrer modificacdes, dependendo do contexto em que ela ¢ utilizada. A
sistematizagdo-formaliza¢do é o trabalho que se faz com a lingua morta, pois quando essa
sistematizacgdo ¢ utilizada com a lingua viva, com reflexdes de carater formal-sistematicas, é
preciso que se adote uma postura académica conservadora, tratando a lingua como se fosse
algo acabado, rejeitando as inovagdes linguisticas.

No quarto caso: “as formas dos elementos prevalecem sobre as do conjunto”,
pensamos no objetivismo abstrato considerando as formas da lingua em suas variadas
traducdes. Nosso trabalho de pesquisa visa ao entendimento de como se ddo essas formas e

como elas se aplicam no discurso, dentro do terreno da enunciagdo. De acordo com

Voloshinov (1981, p.105):

As formas que constituem uma enunciacdo completa sé podem ser
percebidas e compreendidas quando relacionadas com outras enunciagdes
completas pertencentes a um Unico e mesmo dominio ideologico. Assim, as
formas de uma enunciacdo literaria, de uma obra literaria, s6 podem ser
apreendidas na unicidade da vida literdria, em conex@o permanente com
outras espécies de formas literarias.

A enunciacdo deve, portanto, ter relagdes com outras enuncia¢des, com base em seu

dominio ideoldgico, e ligar-se as outras formas literarias.
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No quinto caso, vemos que “a reificacdo do elemento linguistico isolado substitui a
dindmica da fala” e, na histéria da lingua, percebemos os elementos também separados:
fonética, morfologia, sintaxe, etc. que ajudam a formular a enunciagdo concreta. Segundo
Voloshinov (1981, p.105):

A forma linguistica somente constitui um elemento abstratamente isolado do
todo dindmico da fala, da enunciacdo. Bem entendido, essa abstragao revela-
se legitima quando serve a determinados objetivos linguisticos. Entretanto, o
objetivismo abstrato dota a forma linguistica de uma substancia propria,
torna-a um elemento razoavelmente isoldvel, capaz de assumir uma
existéncia histdrica separada, independente.

No sexto caso, “a univocidade da palavra mais do que polissemia e plurivaléncia
vivas”, observamos que “o sentido da palavra € totalmente determinado por seu contexto”
(VOLOSHINOV, 1981, p.106). Entdo, a univocidade, causando uma sé interpretacdo da
palavra, cabe no objetivismo abstrato, porém ndo serve para outros contextos, em que nao ha
univocidade, e sim didlogos entre situacdes, pois “o objetivismo abstrato salienta o valor da
unicidade da palavra em detrimento da pluralidade e suas significagdes” (VOLOSHINOV,
1981, p.106).

No sétimo caso: “representagdo da linguagem como um produto acabado, que se
transmite de gerac@o para geragdo”, pois a lingua ¢ colocada fora do seu uso, fora do fluxo.

De acordo com Voloshinov (1981) “a lingua ¢ inseparavel desse fluxo e caminha com ele”,

relacionando-se em contextos e buscando formas de comunicagio:

Na verdade, a lingua nfo se transmite; ela dura e perdura sob a forma de um
processo evolutivo continuo. Os individuos nio recebem a lingua pronta para
ser usada; eles penetram na corrente da comunica¢do verbal, ou melhor,
somente quando mergulham nessa corrente é que sua consciéncia desperta e
comeca a operar. E apenas no processo de aquisicio de uma lingua
estrangeira que a consciéncia ja constituida — gragas a lingua materna — se
confronta com uma lingua toda pronta que so lhe resta assimilar. Os sujeitos
ndo “adquirem” uma lingua materna; ¢ nela e por meio dela que ocorre o
primeiro despertar da consciéncia (VOLOSHINOV, 1981, p.108).

O ultimo caso, “incapacidade de compreender o processo gerativo inferno da lingua”,
da-se devido ao fato de que o objetivismo abstrato ndo consegue “ligar a existéncia da lingua
na sua abstrata dimensdo com sua evolugdo” (VOLOSHINOV, 1981, p.108).

Nas formas da lingua, segundo Bakhtin (2006), a ideia ¢ entender que a lingua esta
associada aos valores ideoldgicos, ndo € um sistema estavel, e abarca a instancia da interacdo

7

da dialética e ¢ apresentada como atividade social. No caso da traducdo, essa atividade
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também se liga aos valores culturais e ideologicos, e, principalmente, resulta como atividade
social.

As esferas de atividades humanas relacionadas por Bakhtin estdo ligadas as teorias da
comunicacdo e a linguagem, o sujeito, as relacdes entre eles ¢ a sociedade estdo presentes em
seus estudos. As conceituagdes desenvolvidas por Bakhtin sobre dialogismo, enunciado,
enunciagdo, interacdo verbal, géneros do discurso s3o embasadas no uso da lingua como
atividade humana, alicercando os saberes tedricos que vamos construindo ao longo da vida e
as relagdes que eles estabelecem entre si, concretizando-se pelo uso da lingua no registro oral
ou escrito orientadas pela construgdo composicional. Assim como emissor e receptor nao
podem ser vistos, segundo a teoria bakhtiniana, como algo vazio, o tradutor também precisa
ser visto como sujeito pleno, atuante, e ndo somente um mediador de saberes. Uma traducéo,
entdo, abarca o extralinguistico, se pensarmos no quanto de cultura que estamos trabalhando
quando a realizamos.

As palavras ndo chegam vazias, elas carregam em si significados diversos. No ato
tradutorio ha ainda as diferentes visdes de mundo nas quais as palavras estdo inseridas dentro
do contexto na historia a ser contada, por isso o objetivismo abstrato, mesmo tendo valores
intrinsecos que se relacionam com o ato da tradugéo, ndo € o unico fator sobressalente nesse
processo, chegando por vezes a se contradizer.

A concepc¢do da linguagem em Bakhtin também pode ser relacionada com a tradug@o,

pois, segundo Faraco (2005, p.10):

A interacdo e a linguagem na interacéio s@o fendmenos de alta complexidade
por envolverem multiplos fatores em multiplas relacdes. Se alguns desses
fatores e relagdes estdo razoavelmente descritos (como, por exemplo, certas
pressdes de cena enunciativa sobre o que se pode dizer nela), boa parte
escapa ainda de uma apreensao mais consistente (e aqui podemos citar, entre
outros exemplos, o processo de aquisicdo da linguagem e os modos de
interveniéncia das formag¢des do inconsciente no dizer e no agir do
interactantes). E preciso, portanto, reconhecer, de inicio, que estamos ainda
muito distantes de uma apreensdo teoricamente integrada desses fendmenos
que envolvem multiplos fatores em multiplas relacdes.

Nesse paragrafo citado, Faraco (2005) menciona a interagdo como um fendmeno que
envolve multiplos fatores em multiplas relagdes, como no caso da tradugdo que envolve e
integra o autor e o tradutor em um jogo de significados para composi¢do de uma nova obra, a

obra traduzida.
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Nossas descobertas estdo aos poucos desvendando um campo de atuagio entre criagdo
e tradugfo e, nesse caminho percorrido até aqui, podemos constatar que eles se entrecruzam
nos campos da cultura e do conhecimento adquirido por meio do fazer tradutorio.

Sabemos, no entanto, que “ndo ha, via de regra, registro tangivel de qualquer dos
mecanismos mentais que presidiram esta transmutagdo” (AUBERT, 1984, p.72), porém,
alguns indicios de como isso ocorreu vem em forma de escrita, ou entrevista por parte de
alguns tradutores. Segundo Aubert (1984), cabe ao estudioso fazer uma comparacdo entre
texto original e texto traduzido para que possamos entender o caminho escolhido, entre o
puramente linguistico e o linguistico—tradutério. O autor explica, no entanto, que ‘“tais
modalidades ndo devem ser interpretadas como procedimentos de traducdo” (AUBERT, 1984,
p.73).

Os tradutores, com seu trabalho, ajudam na expansdo do saber. Seu campo de atuagéo
abrange olhares entrecruzados pelas culturas que estdo sendo exercitadas pelo ato tradutorio.
Clarice e Carson tém seus mundos interpenetrados quando pensar a cultura de uma autora
perpassa a maneira de compor a obra da outra. Ideologias e identidades fazem parte desse
processo dialogico. No capitulo que segue, focamo-nos na andlise da tradu¢do de Clarice

tendo como base os pressupostos bakhtinianos.
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Capitulo 4

TRADUCAO EM PROCESSO: DATILOSCRITO PARA UMA ANALISE
BAKHTINIANA

O presente capitulo analisa a tradugdo em processo da peca The member of the
wedding feita por Clarice Lispector, a partir das relagdes dialdgicas, ligadas pelo cronotopo,
oralidade e entoagfo, estilo, cultura ¢ alteridade. Além da analise do corpus usando esses
conceitos, continuaremos a pensar no ato tradutdrio a partir da exotopia, enunciado, €tica e
estética, géneros discursivos e arquitetonica, descritos no capitulo 2.

Refletir sobre os diferentes caminhos que uma tradu¢do pode percorrer ¢ sobre as
diversas maneiras que ela pode ser finalizada alerta-nos sobre a perspectiva da analise de um
texto que ndo foi terminado e que permite diversas divagacdes, tanto sobre o trabalho de
traducdo e seu processo, quanto ao rumo que essa traducdo tomaria, ao seu final.

Comegamos nossa reflex@o, entdo, relendo a citacdo a seguir:

O homem ndo € uma abelha. Enquanto ser racional (Vernunftwesen) ¢
destinado (bingestellf), colocado em vistas de encarregado da tarefa de
suplemento ou de complemento da manifestagcdo do mundo (eine Erganzung
der Welterscheinung). Ele completa a fenomenalizagdo do todo. Ele esta ai
para que o mundo apareca como tal, e para ajuda-lo a parecer como tal no
saber. Mas se ¢ necessario completar ou suplementar (erganzen), ¢ que
existe uma falta. Sem ele, a propria manifestacio de Deus nio estaria
completa. O homem deve, por sua propria atividade, desenvolver
(entwickeln) aquilo que faz falta na manifestagéo total de Deus (was nur der
Offenbarung Gottes fehlr). E o que chamamos tradugdo [...] (DERRIDA,
1998, p.160).

Para nds, o trecho de Derrida (1998) explica o que significa o ato tradutdrio em termos
de importancia, ndo s6 académica, mas também de vivéncia. A tradu¢do ¢ um complemento
de culturas, ¢ uma dimensdo que se alarga a cada ato tradutdrio realizado. Clarice deixou um
legado literario de sua autoria, porém cabe dizer que essa autoria se expandiu em textos de
outros, os quais ela se prop0s a dar voz para os que nao conheciam o idioma de origem. Isso
também acontece quando tratamos de textos da autora Clarice que foi vertido para outras
linguas e culturas. A tradugfo, assim, se completa como a manifestacio do mundo, em
diferentes idiomas, abarcando diversas culturas.

Arte e tradugdo engajam os povos. Nas técnicas de tradugdo, podem acontecer
deslizes, causados, por exemplo, por falsos cognatos, mas o espago de intermediagdo entre o
texto original e a traducdo sera sempre lugar de alteracdes, adaptagdes, substituicdes de

elementos artificiais por outros, que sdo mais comuns na lingua em que a obra ¢ traduzida.
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Somente a fidelidade e¢ a lealdade ndo conseguem suprir as necessidades de
transposi¢do do texto e do discurso, ja que tanto a lingua de partida quanto a lingua de
chegada tém suas peculiaridades, que envolvem as questdes sociais, ideoldgicas e historicas.
O tradutor vive um contexto que o distancia e o difere do momento em que a obra foi
concebida. Ressaltamos que o posicionamento do tradutor frente as culturas apresentadas e
suas escolhas definem a qualidade da tradugdo, e também o comprometimento com o
momento Unico que esse ato envolve.

Toda a teoria que embasa os estudos da tradug@o auxilia os tradutores em suas
angustias e buscas pela constru¢do de um texto melhor em seu trabalho. Pudemos vivenciar
essas discussdes no curso em que trabalhamos, o de formagio de tradutores e intérpretes.
Desde a “melhor expressdo” até o que seria mais adequado para uma dada tradugdo,
culturalmente falando, faz parte das conversagdes que presenciamos. Os falsos cognatos, os
provérbios, as expressdes idiomaticas, as caracteristicas regionais, a potencialidade metaférica
do texto sdo alguns dos aspectos que o tradutor procura compreender para que sua traducdo
traga para a lingua de chegada o que pede a lingua de partida. Além de todas essas questdes,
ha também discussdes acerca da autoria, direitos sobre ela, da difusdo do trabalho e do seu
alcance. Esses s@o assuntos relacionados ao dia-a-dia dos tradutores e dos estudantes do curso
de traducdo com os quais convivemos.

No caso da peca, corpus de andlise, traduzida por Clarice Lispector, havia um objetivo
especifico: a provavel montagem teatral, o que certamente exigia da autora um procedimento
tradutoldgico diferenciado, dado que o processo precisava de uma concepgdo, pelo menos de
forma abstrata, da transmutacdo do texto para o espetaculo.

O objetivo desse capitulo ¢ analisar o datiloscrito dessa traducdo. Consideramos as
especificidades dos géneros discursivos para verificar como a tradugdo e seus processos
podem ser vistos a partir das teorias de M. Bakhtin e de seu Circulo.

Para o texto que segue chamamos a atengdo para o fato de que os conceitos
bakhtinianos estio intrinsecamente relacionados, assim como as nomenclaturas que fizeram
parte das reflexdes do Circulo de Bakhtin, como as palavras de dominio da cultura, por

exemplo, ética e estética.
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4.1 Reflexdes sobre a palavra traduzida

A tradug@o tem sido o principal espaco de intermediacdo entre culturas diferentes
desde tempos remotos, as vezes, ndo chegando a muitas pessoas, mas indubitavelmente
relevante nos campos de estudos linguisticos e literarios. Nesse espaco, que chamamos de
intermediagdo entre uma lingua e outra, encontraremos sempre a necessidade de transmutar,
transcriar, adaptar, adequar, substituindo elementos estrangeiros por elementos de nossa
cultura ou vice e versa, no caso da versio.

Questdes de total relevancia dentro desse eixo sdo levantadas, por exemplo: como
realizar uma tradug@o/adaptacdo? Como serd o posicionamento do tradutor frente as culturas
envolvidas nesse processo? Quais sdo as possiveis maneiras de traduzir? Qual a reflexdo que
devemos fazer sobre as consequéncias culturais e politicas desses diversos modos de trabalhar
a linguagem? Como a traduc@o pode dialogar com o texto original?

Petrilli (2012) reflete sobre a palavra traduzida como um universo ainda a ser
desvendado. Ela define que a traducdo é “transition from one language to another”, e assim,
implica que:

a lingua que vai ser usada para traducgéo faz seu trabalho para explicar o que
¢ dito na lingua de partida. O fato de olhar a lingua com os olhos de outro
significa subjetivar o texto em traduc@o, o “traduzido” em processos de

observacdo, analise, interpretacdo e eventual classificagdo (PETRILLI, 2012,
p-237).

Ponzio (2010a, p.62) propde uma reflexdo sobre a tradugéo, em seu livro, no capitulo
Traducdo como transversalidade do texto e da lingua, mencionando que “a traducdo ¢
também um encontro de palavras — encontro de dizeres, mais do que encontro de linguas”.

Quando tratamos de uma tradugio, devemos tentar entender o texto enquanto uma
preocupacdo social, vivida por seres histdricos, ou seja, entendimento do texto como ato,
enuncia¢do, relacdo cu-outro. Assim deve funcionar uma tradu¢do, levando-se em conta,
indubitavelmente, seus aspectos de estilistica e produgdo. O trabalho do tradutor, portanto
passa a ser considerado sob outra 6tica, se visto dessa maneira.

O texto situa o leitor e ¢ carregado de cultura e histéria, e por isso, em sua traducdo ha
também de se ter a preocupagdo para que alguns fatores ndo se percam. Na tradu¢@o, ha esse
encontro eu-outro em outras perspectivas, em momentos historicos diferentes, porém sio
sujeitos que estdo pensando na mesma obra e, portanto, vivenciando particularidades de sua

producao/traducio.
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De acordo com Ponzio, a dificuldade em se traduzir uma obra literaria é profunda, no
sentido de captar a palavra adequada para a logica e emogdo pedida pelo texto em outro
idioma. O autor (PONZIO, 2010b, p.92) afirma que:

a linguagem ¢é também a multiplicidade de vozes, mal entendido, paradoxo.
Diferentemente da palavra que tende a univocidade, na qual estdo mal
ocultados o equivoco e a contradi¢do, a palavra literaria ostenta o seu sentido
impreciso e ambiguo, divergente, feito de remissdes a outras palavras, um
jogo de adiamentos jamais concluido.

O autor ilustra essa fala, utilizando-se do texto de Lewis Carroll traduzido por Antonin
Artaud. Na busca de uma tradugdo apropriada, Antonin Artaud consegue emancipar seu
discurso nessa traducdo feita. Ponzio (2010b, p.95-96) explica a relevancia do cuidado que se
deve ter com a palavra literaria na traducdo, afirmando ainda que:

¢ emancipagdo do discurso transmitido, do texto pré-escrito, da memoria, da
tradicdo, da transcriagdo, do pertencimento, da identidade. A palavra
manifesta aqui sua alteridade, a sua singularidade, as suas diferencas, em
relacdo a qualquer retorno a uma cena diferente daquela da qual se constitui,
que lhe garanta a identidade e o reconhecimento, que lhe sirva de alibi.

Alguns estudiosos negam a possibilidade de traducdo, pois acreditam que o significado
das palavras esta intrinsecamente ligado a sua cultura, sendo, portanto, impossivel encontrar
um termo que possibilite um entendimento do texto em outra forma de expressao ou vivéncia.

A comunicagdo humana precisa de intermediarios, no caso da tradugdo, e se torna
fundamental na disseminag¢o de cultura. A traducio reflete diferentes ideologias e estilos, que
fazem parte da cultura da lingua de chegada e da lingua de origem. Segundo Brandist (2009,
p.62), Vossler defendia que:

como o estilo e visio de mundo coincidem (“estilo e tendéncias de forma
coincidente como sentimento e significado dos falantes”) cada lingua esta
ameacada pelas outras, compelindo uma comunidade da linguagem para
empregar a traducdo como um meio de auto-preservacdo. O ‘gosto’, que
prende o homem esteticamente apenas como sentimento, liga-o eticamente,
monta guarda sobre as fronteiras da lingua, mantendo, assim, uma
independéncia linguistica e ideologica em face de tentativas de “acelerar” e
dominar a comunidade. Embora a forma interna da linguagem ¢ uma
caracteristica universal, uma forca impulsiona as palavras em relagdo ao
objeto extra linguistico, a pluralidade de interesses e¢ formas externos
interfere na objetividade. Como resultado, a linguagem torna-se um campo
de forca em que diferentes interesses, ideologias ¢ estilo se encontram?,

28 No original: As the style and world-view coincide (‘style and form tendencies coincide with the sentiment and
meaning of speakers’) each language is threatened by the others, compelling a language community to employ
translation as a means of self-preservation. ‘Taste’, which binds man aesthetically just as sentiment binds him
ethically, stands guard over the boundaries of language, maintaining linguistics and thus ideological
independence in the face of attempts to ‘throttle’ and dominate community. While the inner form of language is
a universal feature of language, a force impelling the words towards the extra linguistics object, the plurality of
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De acordo com Brandist (2009, p.62-63), na visdo de Gramsci ¢ Bakhtin, a lingua ¢
vista como um produto:

Para Gramsci e Bakhtin, a linguagem passou a ser vista como “um produto
social e a expressdo cultural de um determinado povo”, que nio é uma
entidade fechada, mas reciprocamente “interfere” em outras linguas e
culturas (Gramsci, 1985, p.178). O modo dessa interferéncia depende da
composi¢do social do grupo, cuja expressdo cultural de um discurso
particular o incorpora e essa caracteristica distingue culturas populares e
culturas da alta sociedade.”

A diferenciagdo entre as classes sociais, sua linguagem e seu uso interferem nas
traducdes de maneira decisiva. O contexto define, nesse caso, o produto final.

Em cronicas escritas pela tradutora Clarice Lispector, podemos observar essa
preocupacdo com a palavra em seus variados contextos. Tanto na tradu¢do em processo, fonte
desta investigagdo, quanto na cronica Traduzir procurando ndo trair (2005) em que Clarice

apresenta suas duvidas sobre o ato de traduzir.

4.2 A traducio na palavra do outro

A palavra prépria, como a outra palavra, ndo € configuravel, assim como ndo
apenas ndo ¢ compreensivel, nem realizdvel por parte de si mesma; ¢
configuravel, como também ndo apenas compreensivel, mas também
realizavel que, apenas com o encontro com a palavra, fora da rela¢do sujeito-
objeto, a palavra propria, inevitavelmente sobre si mesma, comportaria. Por
que a relag@o entre as duas? Por que a outra palavra de cada um como eu, de
uma arquitetonica espaco-temporal e orientada em sentido avaliativo, requer
a palavra do outro, a palavra outra que a compreenda e a descreva?
(PONZIO, 2010b, p.39).

A palavra, segundo Ponzio (2010), existe no encontro com outras palavras, € também
com a escuta, nos lugares do discurso, com responsabilidade, sem alibis. Ela (a palavra) passa
a ter entdo dupla orientagdo em relacdo ao objeto do discurso, no nosso caso, a traducéo, e em

relacdo ao outro, ou seja, os sujeitos envolvidos nesse ato.

outer form and interest cuts across and interferes with the directedness. As a result language becomes a field of
force where different interests, ideologies and style contend (BRANDIST, 2009, p.62) (tradugio nossa).

2 No original: For Gramsci and Bakhtin, a language came to be seen as ‘a social product and the cultural
expression of a given people’ which is not sealed entity but reciprocally ‘interferes’ with other languages and
cultures (Gramsci, 1985: 178). The mode of this interference depends in the social composition of the group
whose cultural expression a particular discourse embodies and this feature distinguishes popular and high
cultures (BRANDIST, 2009, p.62-63) (tradug@o nossa).
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Ponzio (2010a, p.62) menciona que “a tradug¢do ¢ também um encontro...”. Esse
encontro de palavras ajuda-nos na compreensao dos textos em diferentes linguas, adequando e
buscando culturas, apropriando de outros contextos. Ponzio (2010a, p.65) define que “resulta
em uma metamorfose-renascida em um texto a tradugdo que pretende ser mais original que o
texto original traduzido”. O sujeito-tradutor, entdo, precisa colocar-se nesse evento como co-
criador ou coautor da obra.

O estudioso que se propde seriamente a traduzir ou verter um texto de uma lingua para
outra contribui para a explora¢do desse texto em varios niveis: leitura para entretenimento,
leitura para estudos e leitura para aprofundamento em outras areas do saber.

Venuti (1995, p.111) emprega o termo “invisibilidade”, explicando que ele se refere a
“dois fenomenos inter-relacionados, um diz respeito a reagdo do leitor as tradugdes, o outro ao
critério segundo o qual elas s@o produzidas e avaliadas”, por isso ele esclarece que quanto
maior a invisibilidade do autor, melhor a tradu¢o, pois a sensagdo que devemos ter ¢ de que
estamos lendo o original da obra, seja ela em que género estiver.

Os tradutores, algumas vezes, ndo sdo nem citados em suas tradugdes. O autor ainda
enfatiza que o tradutor ¢ considerado invisivel em dois aspectos, no socioecondmico € no
textual ou estético. Venuti (1995, p.113) explica que:

Embora a ideia de que a tradugdo envolve uma transformagdo fundamental
do texto estrangeiro ndo seja nova, foi apenas recentemente, com a
disseminag@o da linguistica pds-saussuriana, que este lugar comum pdde
ganhar uma formulac¢do rigorosa e um tanto inesperada. A tradugdo ¢ um
processo através do qual uma mensagem ¢é decodificada a partir de uma
cadeia de significantes fornecida pelo autor estrangeiro, e outra mensagem
correspondente € codificada em outra cadeia, fornecida pelo tradutor.

O apagamento do sujeito-tradutor ndo faz parte da linha que adotamos em nosso
trabalho, ao contrario, o sujeito é responsavel pelos seus atos, trazendo a unicidade de suas
acOes. No entanto, é necessario colocarmos as diversas facetas da tradug¢do e seu processo
para que possamos identificar nosso caminho de analise.

A mensagem, em nosso ponto de vista, ndo é somente decodificada ou codificada, ela
vem revestida de significados varios e traz consigo a marca de seu tradutor. A visibilidade do
tradutor, a sua parcela deixada no texto traduzido enquanto ser participante do processo,
enquanto responsavel pelas suas produgdes sdo parte dos estudos bakhtinianos.

Bakhtin e seu Circulo defendem a ideia de sujeito participante, ativo e, portanto,
responsavel pelas suas produ¢des no momento singular e unico do ato. O contraste é relevante
no sentido de refletirmos sobre as diferentes visdes que se tém sobre o sujeito. As vozes

também refletem nesse participar ativo do sujeito: o tradutor € o outro e a origem de seu texto
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parte de um lugar que ndo € o seu; a origem do dizer do tradutor deve ser assimilada como
sua; a origem do dizer do tradutor parte de uma fonte que pode ser contemporanea ou ndo. O
tradutor passa, entfo, a ser sujeito-criador, coautor dessa segunda obra que esta sendo escrita,
como mencionamos anteriormente.

Assim, para este trabalho ¢ relevante pensarmos em fidelidade, em traduc@o literal, em
apagamento e invisibilidade, pois esses termos nos fazem refletir sobre a constitui¢do do
sujeito-tradutor, no autor-criador da obra em outra lingua, trazendo um contexto que se
equipara ao original, o que nos parece Obvio, mas que ao mesmo tempo cria situagcdes e
contextos aproximando a obra de outra realidade, de outra cultura, de outro tempo.

Clarice imprime ao texto de Carson caracteristicas que sdo suas, por exemplo, a
valorizagdo da oralidade em expressdes nas quais Carson ndo colocou tantos marcadores: ela
traduziu por “Oh, Meu Deus!” o que Carson tinha escrito simplesmente como “Oh!”, por
exemplo. Outra caracteristica que podemos notar é o fato de Clarice acrescentar a traducéo
palavras que comumente aparecem em suas obras e que nao estavam no texto de partida,
marcando um estilo ligado ao lexical. Clarice também percebe que os nomes proprios podem
trazer algum desajuste na hora da tradug¢do. Nao define, portanto, se traduzird ou ndo os
nomes de lugares e cidades que aparecem ao longo do texto de Carson, também ndo mostra
uma coeréncia de escolhas, pois ora traduz os nomes proprios, ora nao traduz.

A area da linguistica que estuda os nomes proprios de todos os géneros, suas origens e
tradugdes ¢ chamada de onomastica. Essa drea liga-se a geografia e a historia por tratar de
aspectos regionais e temporais.

Interessa-nos, neste capitulo, salientar o modo peculiar adotado por Clarice Lispector
para lidar com os géneros literarios, especificamente, o dramadtico: ela relata, na cronica
citada, que 1€ o texto traduzido em voz alta, buscando a melhor sonoridade, enquanto que, nas
histérias policiais, ela opta por manter as marcas deixadas pelo autor, como no caso do

exemplo que se segue:

Texto fonte (Tf)

Traducio de Clarice Lispector

Who is there who has not felt a sudden startled
pang at reliving an old experience or feeling an
old emotion? “I have done this before...” Why
do those words always move one so profoundly?
That was the question I asked myself as I sat in
the train watching the flat Essex landscape
outside (CHRISTIE, 2000, p.1).

Quem nunca sentiu uma subita pontada ao
reviver uma velha experiéncia ou ao sentir uma
emogdo antiga? “Isso jd me aconteceu antes...”
Por que essas palavras nos tocam tdo
profundamente? Foi essa a pergunta que me fiz,
sentado no trem, olhando a monotona paisagem
de Essex (CHRISTIE, 2004, p.5)




107

No exemplo mencionado, Clarice faz a traducdo bem préxima do original.
Observamos a condugio da traducido, respeitando as palavras, sem mudangas significativas,
muito provavelmente por se tratar de um texto narrativo. Clarice traduz, com mudangas
minimas, somente uma das frases: “I have done this before” (CHRISTIE, 2000, p.1) para
“Isso ja me aconteceu antes”, ao invés de “Eu ja fiz isso antes”. Vale a pena ressaltar que a
expressdo usada por nés “respeitando as palavras” ndo significa que estamos dizendo que
“respeitar” ¢ trazer literalidade para o texto, mas sim, o sentido que vemos impresso no
original.

Em sua cronica Traduzir procurando ndo trair (2005), Clarice menciona a tradugdo de
um texto de Agatha Christie que ela conheceu na medida em que traduzia, o que talvez
explique a op¢do pela literalidade:

Prazer engracado tive eu ao traduzir um livro condensado de Agatha
Christie, encomendado por Tito Leite, diretor de Sele¢cdes. Em vez de 1é-lo
no original, como sempre faco, fui lendo & medida que ia traduzindo. Era um
romance policial, eu ndo sabia quem era o criminoso, ¢ traduzi com a maior
pressa, pois ndo suportava a tensdo da curiosidade. O livro esgotou-se
rapidamente (LISPECTOR, 2005, p.117).

Adotar maneiras diferenciadas de tradugio faz com que os tradutores experienciem
diferentes contextos no trabalho tradutoldgico. A importancia de se testar esses procedimentos
cria a necessidade de, a medida que se profissionaliza, o tradutor defende uma maneira de
trabalhar suas traduc¢des. Nogueira (2007, p.165), em artigo publicado, sobre a tradugdo de
Curtain, afirma:

Os dialogos e descri¢des sdo fielmente reproduzidos no estilo de Agatha
Christie e ha passagens em que o leitor atento pode considerar a literalidade
da tradugdo. C.L. mantém até os destaques em italico do texto inglés (...).

Sabemos que a traducdo define a autoria, e Clarice criava essas identidades que a
faziam “dona” do texto que estava sendo (re)criado. Essa forma de trabalho ficou registrada
ao longo de sua carreira como autora e, indubitavelmente, também como tradutora, nos mais
de 30 livros traduzidos por ela, recebendo, inclusive, uma premiacdo em 1966.

No tratamento de Clarice com as narrativas, percebemos a diferenca de sistematica
quando o material a ser traduzido eram as pecas teatrais. Para elas, Clarice dava outro enfoque
e registrou suas angustias a respeito dessas diferencas, como a presenca da oralidade e sotaque
das personagens. Outro fator que fazia as tradu¢ées terem tratamento diferenciado, era o fato
de os diretores quererem interferir no processo, como relata Clarice (2005, p.116): “Um dos

motivos externos foi o fato do diretor querer interferir demais na nossa traducdo. Ndo nos
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incomodamos com a interferéncia justa de um diretor, tantas vezes esclarecedora, mas as
divergéncias eram muito sérias”.

Inferimos que Clarice usava métodos ou abordagens diferentes para suas tradugdes,
ora lia o texto conforme ia traduzindo, como ¢ o caso citado, ora, ja tendo conhecimento da
trama, fazia a tradug@o e voltava para corre¢des ou outras alteragdes, como aconteceu com
The member of the wedding.

Quando se trata de pecas teatrais, sabendo de toda a especificidade que um texto
dramatargico requer, principalmente em termos de agdes e falas, Clarice se d4 ao trabalho de
ler e reler as falas em voz alta, como mencionado anteriormente, para que possa alcangar o
tom esperado que se materializa no texto, porém requer sonoridade na atuagdo dos atores
envolvidos na montagem, em palco. No teatro, a aglo precisa ter destaque e¢ as falas
necessitam ter propdsito cénico. A regionalidade, o dialeto, o sotaque como caracteristicas das
personagens sdo fatores intrinsecos no processo da tradug@o e em sua oralidade.

O Iéxico, relacionado a oralidade, ¢ muito usado pelo Circulo de Bakhtin: voz,
audicdo, tonalidade, escuta, tom, entoag¢do, acento; e vale a pena lembrar que no teatro
fazemos uso desse vocabulario também. Para ele, a escrita e a fala estdo em conjunto,
transmitindo ideias e colocacdes de posi¢oes ideologicas e éticas distintas. Segundo Bakhtin
(2010, p.87), tratando-se do emotivo-volitivo: “Nenhum contetido seria realizado, nenhum
pensamento seria realmente pensado, se ndo se estabelecesse um vinculo essencial entre o
contetido e o seu tom emotivo-volitivo, isto é, seu valor realmente firmado por aquele que
pensa”.

A oralidade ¢ mostrada no texto de partida com interjei¢des ¢ marcas que definem a
fala, e Clarice transpde essas marcas para a lingua de chegada, as vezes, colocando mais
expressdes do que no texto de Carson.

Ao investigarmos a peca traduzida The member of the wedding, tudo leva a entender
que Clarice datilografa o texto que estd traduzindo (datiloscrito) e faz as corregdes nele
(retraducdo), riscando palavras, substituindo-as, usando cores diferentes em suas anotagdes:
lapis, caneta azul, caneta vermelha, lapis de cor (laranja e vermelho) na margem esquerda e
pontos de interrogacdo. As vezes, deixa o termo em inglés, dando-nos a impressdo de que
ainda ndo havia achado a equivaléncia necessaria, ou anotando-o para posterior mudanca. Faz
isso escrevendo ou datilografando, o que também nos mostra niveis de divisdo no trabalho da
tradutora. Clarice apaga alguns termos que ja havia escrito a lapis, ou ainda os refor¢a com

uma das cores mencionadas; circula termos e palavras, coloca parénteses, alterando falas e
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rubricas, como veremos adiante. Essas marcas também podem ser vistas no datiloscrito
completo disponivel no Anexo F (T1a).

André Luis Gomes (2007)*°, em Clarice em cena, as relacées entre Clarice Lispector
e o teatro, escreve sobre algumas facetas do trabalho de tradug¢do de Clarice, no capitulo
intitulado A4 fradutora, ¢ subdivide esse capitulo dissertando sobre as seis pecas de teatro
traduzidas por ela: 4 gaivota, Sotoba Komachi, Os corruptos, Hedda Gabbler e A casa de
Bernarda Alba e The member of the wedding, da qual faremos uso. No conjunto,
consideramos essa traducdo em processo um rico material de pesquisa, por isso o elegemos
como objeto de analise, considerando, justamente, as interven¢des manuscritas, que revelam a
génese ¢ os procedimentos e métodos tradutologicos adotados por Clarice. Gomes (2007)
explora o trabalho de Clarice em seus variados gé€neros nessa publicacdo e enfoca também o
campo das tradugoes feitas por ela, na década de 1960 e 70.

No inventario nimero 5 da Funda¢do Casa de Rui Barbosa, podemos ter acesso aos
textos traduzidos deixados por Clarice Lispector. Gomes (2007) discorre sobre Clarice ¢
participagdo da autora em meios teatrais, como entrevistadora, espectadora ou simplesmente
como amiga de atores, o que a levava a estar presente em espetdculos. O autor ainda
menciona que “apesar de ter traduzido varios romances e as pegas citadas, portanto exercendo
a atividade de tradutora com certa constancia, principalmente em determinada época, Clarice
pouco escreveu sobre o ato de traduzir, dai a importancia dessa cronica tdo especifica sobre o
assunto” (GOMES, 2007, p.76).

Ha importantes registros feitos sobre as tradugdes de Clarice na obra de Gomes
(2007), pois o autor conseguiu entrevistas inéditas com Tonia Carreiro e Nydia Licia, nas
quais elas revelam o envolvimento de Clarice com as cenas e os atos. Gomes (2007, p.113-
114) finaliza o capitulo sobre tradu¢do, mencionando que:

Ao traduzir essas seis pegas teatrais, Clarice entrou em contato com um
nimero consideravel de dramaturgos que sdo considerados grandes
escritores do século XX. Se levarmos em conta os textos traduzidos,
podemos supor que amigos, como ToOnia Carrero ou companhias teatrais
encomendavam as tradugdes, mas Clarice as aceitava ou nio, e as realizava
junto com a amiga Tati de Moraes. Tendo em vista os autores traduzidos,
podemos inferir que Lispector, apesar de exercer a atividade de tradutora
para enfrentar um periodo marcado por dificuldades financeiras, leva em
consideragdo a qualidade dramaturgica dos textos.

30 E importante ressaltar que o material datilografado da peca foi conseguido por André Luis Gomes, na
Fundagdo Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro, e passado para nos para que pudéssemos dar continuidade na
analise da tradugdo da pega, como tema de nosso doutoramento.
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Gomes (2007) também menciona as diferentes nacionalidades dos autores das seis
pecas elencadas para seus estudos sobre Clarice tradutora, marcando, mais uma vez, a
flexibilidade da autora em se desdobrar sobre os textos que eram colocados para ela como um
desafio pessoal e particular. Cremos que a leitura dos classicos que traduziu ajudou nas varias
construgdes de seus textos, usando a simbologia, as digressdes, as discussdes do feminino,
assim como as metaforas ¢ as diversidades de temas explorados por ela. As personagens,
entdo, ganham também um teor de dramaticidade, constituindo a linguagem ¢ o texto em si.

O texto teatral, muitas vezes, ndo traz explicagdes sobre as personagens, ¢ temos que
concluir caracteristicas dependendo das falas e das anotagdes nas rubricas. No caso de The
member of the wedding, Carson McCullers (2006) faz uma nota introdutdria sobre as
personagens, mas podemos inferir muito mais a partir das falas que lhes sdo atribuidas.
Carson as descreve no texto que precede o ato 1.

Clarice, em sua cronica, verbaliza o que pensa sobre tradu¢do: “Como se ndo bastasse,
cada personagem tem uma entoagdo propria e para isso precisamos das palavras e do tom
apropriados” (LISPECTOR, 2005, p.115). Nesse trecho ela deixa claro que as palavras e os
tons de cada personagem precisam ser explorados na traducdo do texto dramaturgico, pois as

falas serdo ditas em cena.

4.3 The Member of the wedding: analise de um processo

Antes de comecgarmos a analise propriamente dita, parece-nos relevante registrar que a
pega foi adaptada por Carson para montagem pela Broadway, em 1950 e teve sua primeira
publicacdo em 1951 pela James Laughlin (New Directions Publishing), Nova lorque, e sua
segunda publicagdo em 2006, pela mesma editora.

Ha duas versdes cinematograficas, uma de 1952, dirigida por Fred Zimmermann, com
roteiro de Edna e Edward Anhalt, e outra de 1997, dirigida por Fielder Cook, com roteiro de
David W. Rintels e versdes adaptadas para televisdo. A primeira versdo filmica foi traduzida

como Cruel desengano (ver Imagem 1).
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IMAGEM 1

Fonte: “The member of the wedding, produgdo de 1952”. Disponivel em http://ia.media-
imdb.com/images/M/MV5BMTU2MDYyOTQzM15BMI15BanBnXkFtZTcwOTIOMjEyMQ@@. V1 _
SX214 AL .jpg data de acesso 27/01/2015.

A segunda versdo do filme, datada de 1997, foi dirigida por Fieldes Cook (ver
Imagem 2)
IMAGEM 2
M Weadanl  Anna Payuin
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Fonte: “The member of the wedding, produ¢do de 1997”. Disponivel em
http://www.adorocinema.com/busca/?g=casamento+em+fam%C3%ADIlia. Data de acesso 02/02/2015.

Interessam-nos todos os caminhos que envolvem a peca traduzida por Clarice. As
diversas transmutagdes fazem-nos entender os processos que nasceram a partir do texto de
Carson. As obras de arte tomam caminhos diferentes em suas diversas produgdes. Duas
traducdes para teatro feitas por Clarice, por exemplo, foram levadas ao palco, segundo Gomes
(2007): Os Corruptos (The little foxes, 1939), escrita por Lilian Hellman e Hedda Gabbler

(1890), escrita por Henrik Ibsen. Nao podemos afirmar, mas tudo nos leva a crer que a peca
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The member of the wedding foi traduzida por Clarice a pedido da amiga Tonia Carrero, uma
vez que Os corruptos (The little foxes) foi encenada pela companhia da atriz.

Para organizag@o da analise comparativa, utilizamos quadros divididos em trés colunas
¢ duas linhas. Na primeira linha e coluna estdo os trechos da adaptagfo realizada, em 2006,
pela propria Carson McCullers do seu romance para teatro, que consideramos como o texto
fonte (Tf). Na segunda coluna colocamos a tradugfo realizada por Clarice em 1961 (Tla), e,
na terceira, a retraducdo de Clarice (T1b), destacando as corre¢des manuscritas - marcagdes,
comentarios, sinais de pontuacdo, palavras e expressdes em inglés - inseridas pela tradutora,
evidenciando suas duvidas e reflexdes no processo tradutoldgico, ou seja, a terceira coluna,
dividida em duas partes, traz, na primeira linha, as corre¢des de Clarice e, abaixo, mostramos
como ficaria o texto final se as alteragdes fossem mantidas (em negrito).

Na segunda linha da tabela, inserimos nossa traducdo literal (T2a) e usaremos o
itdlico para marcar as falas inadequadas gramaticalmente de acordo com a norma culta. O
mesmo procedimento ¢ adotado em nossa tradugdo da peca (finalizada), disponivel no
Apéndice A (T2b). Dividimos as andlises nomeando-as com os conceitos bakhtinianos:
didlogo e cronotopo, oralidade, estilo, cultura e alteridade/identidade. Escolhemos esse

formato para elencarmos os quadros com a mesma fundamentag@o dos conceitos abordados.

4.4 Dialogo e cronotopo

Para nos, a concepgdo dialogica da linguagem tem, leigamente falando, o
valor de uma evidéncia, uma obviedade que, no entanto, nos espanta; uma
obviedade que, no entanto, precisou ser mostrada, desenvolvida. Sua
especificidade — a despeito da formula¢do assistematica e, sob varios
aspectos, irregular — insere-a na historia das ideias linguisticas. Acreditamos
que ha, ai, um lugar para o pensamento bakhtiniano (MARCHEZAN, 2013,

p.5).

O conceito de didlogo é fundamentado na reflexdo bakhtiniana dentro dos preceitos
linguisticos e pode ser analisado na perspectiva do trabalho de tradugdo e suas implicagdes.
As relagdes dialogicas sdo centrais no pensamento bakhtiniano e, assim, fazem parte dos
outros conceitos pensados pelo Circulo. O nome da peca, por exemplo, foi traduzido como 4
socia do casamento, mas as anotagdes manuscritas sobre o titulo datilografado deixam claro
que a tradutora ndo estava totalmente convencida de que aquela seria a melhor traducdo, ou
seja, a traducdo estava ainda em processo. Clarice escreve a lapis as palavras “participante” e

“socia”. Em seguida, risca as palavras para reescrever “socia” acima do titulo. Em azul anota
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“A sdcia do casamento” e coloca um ponto de interrogagdo entre paréntesis, parecendo ainda

ndo ter certeza se sua traducdo ficaria da maneira que escolheu. (Ver Imagem 3).

IMAGEM 3

-

e el k%

THE MEMBER OF THE WEDDING

I
: 9 5
E secin HLe W“( )
BPOCA: Agdeto de 1945

ILOCAL: ©Uma pequena cldade no Sul dos Estados Unildos

18 ATO

Ag calr de uma terde de agosto.

2@ AT O

A tarde do dla segulnte.

Z9 ATO

Cena 1 - C dla do casamento - tarde do die
seguinte so 28 ATO.

Cena 2 - I} horas de madrugada segulnte.

WNeoveamarno . Ao coirn ofx [ordle

sELuAGe «

Cenas 3 -

Fonte: LISPECTOR, Clarice. Datiloscrito da pega The member of the wedding, 1961,

p-2. Fundagdo Casa de Rui Barbosa, Arquivo 5. Texto completo no ANEXO F.

As davidas expostas sdo exemplos de questionamentos que todo tradutor parece ter,

pois dessa forma o texto de chegada vai se construindo. Ainda na primeira pagina da tradug@o,

Clarice opta por deixar o local da peca como “uma pequena cidade no Sul dos Estados

Unidos”, o que reflete muito em termos de escolhas para a traducdo das falas das personagens,

pois resolvendo a procedéncia das pessoas envolvidas na trama, decide-se sobre seu linguajar,

abarcando expressdes, vocabuldrio e sotaque. No original lemos “a small Southern town”.
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Toda a primeira parte do ato um (2006, p.1-2) foi suprimida da traducdo de Clarice, pois ela
comega diretamente nos didlogos (ver Anexo E). Em seguida, mais uma incerteza ¢ grafada
no texto: “Cena 3: Cair de uma tarde de novembro seguinte”, que Clarice risca usando caneta
vermelha, escrevendo por cima: “Cena 3: Novembro. Ao cair da tarde”

No decorrer da peca, apesar de ndo usar a introdu¢do em sua tradugio, como dito
anteriormente, Clarice ndo repete a estratégia para as outras cenas. No segundo ato, por

exemplo, a tradugdo fica como se segue (quadro 1):

QUADRO 1*

Tf

Tla

T1b

The scene is the same: the
kitchen of the Addams home.
Berenice is cooking. John
Henry sits on the stool,
blowing soap bubbles with a

O cenario ¢ 0 mesmo: a cozinha
da casa dos Addams. Berenice
estd cozinhando. Sentado num
banco, John Henry sopra as
bolhas de sabdo por um canudo.

Dia seguinte, de tarde. Mesmo
cenario:

O-cendrio—€-o-mesmo: a cozinha
da casa dos Addams. Berenice
estd cozinhando. Sentado num

E a tarde do dia seguinte
(Datiloscrito, 1961, p.41).

spool. It is the afternoon of the
next day (MCCULLERS,
2006, p.53).

banco, John Henry sopra as
bolhas de sabdo por um canudo.

E—atarde—do—dia——seguinte
(Datiloscrito, 1961, p.41).

Dia seguinte, de tarde. Mesmo
cenario: a cozinha da casa dos
Addams. Berenice esta
cozinhando. Sentado num
banco, John Henry sopra as
bolhas de sabdo por um
canudo.

T2a
A cena é a mesma: a cozinha da casa dos Addams. Berenice esta cozinhando. John Henry, sentado
num banco, sopra as bolhas de sabdo por um canudo. E a tarde do dia seguinte.

Ha algumas alteracdes feitas na retraducéo, e Clarice as faz a lapis. N&o sdo grandes
as mudangas, porém ela altera a ordem de uma das frases que pontua o tempo em que a cena
ocorre, situando o leitor logo no inicio da leitura. Vale ressaltar que para o leitor, diretor, ator,
atrizes, essas rubricas sdo importantes, mas para o espectador, ndo. O diretor de teatro pode
fazer uso delas para a montagem, usufruindo das informagdes colocadas ali para compor a
cena, o figurino, os aderecos e outros detalhes.

Sobre o terceiro ato, ela troca a frase: “O cenario ¢ o mesmo” para “mesmo cenario”

(Datiloscrito, 1961, p.75), talvez na tentativa de padronizar sua introdugdo para as cenas. Faz

31 Lembramos que nos quadros, adotaremos, a partir de entdo, as seguintes abreviagdes: Tf para Texto fonte
(adaptag@o em inglés de McCullers), T1a para tradug@o datiloscrita de Clarice Lispector; T1b para a retraducio
de Clarice Lispector; T2a para a tradug@o literal do texto realizada por nds. E, no Apéndice A, disponibilizamos
a tradug@o que consideramos finalizada (T2b). Nao ha nomes para os quadros.
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uma corre¢do de preposicdo em “Quando se ergue”, para “quando ergue-se”, a lapis,
mostrando mais uma vez, como dito, o0 rompimento com a norma culta da lingua portuguesa,
pois a palavra “quando” exige o uso da prdclise.

Na cena 2 do terceiro ato, Clarice faz a mesma adequacgdo que fez anteriormente:
“mesmo cendrio” e anota acima da palavra “claridade” a palavra “glow” do texto original,
possivelmente para uma posterior checagem (Datiloscrito, 1961, p.86).

Na cena 3 do terceiro ato, a mesma mudanga feita a lapis, como indicado
anteriormente no inicio do texto para “mesmo cenario” (Datiloscrito, 1961, p.90). Nessa

passagem, Clarice anota palavras em inglés e muda algumas expressdes. Transcrevemos a

passagem abaixo, para melhor visualizacdo (quadro 2).

QUADRO 2

Tf Tla T1b

The scene is the same: the | O cenario é o mesmo: a cozinha e | Mesmo cenario:

kitchen and arbor. It is months | o caramanchdo. Meses depois, | O-cendrio-€-o-mesmeo: a cozinha

later, a November day, about
sunset. The arbor is brittle and
withered. The elm tree is bare
except for a few ragged
leaves. The yard is tidy and
the lemonade stand and sheet
stage curtain are now missing.
The kitchen is neat and bare
and the furniture has been
removed. Berenice, wearing a
fox fur, is sitting in a chair
with an old suitcase and a doll
at her feet. Frankie enters
(MCCULLERS, 2006, p.112).

um dia de novembro, ao cair da
tarde.

O caramanch@o estd ressecado e
depenado. O olmo estd com
apenas algumas folhas velhas. O
quintal estd em boa ordem e
desapareceram o balcdo de
limonada e a cortina de lengol no
palco. A cozinha esta arrumada e
vazia, e os moveis foram
retirados. BERENICE, com uma
rap0sa no pesco¢o, estd sentada
numa cadeira com uma velha
mala e uma boneca junto aos pés.
Entra FRANKIE (Datiloscrito,
1961, p.90).

e o caramanchdo. Meses depois,
um dia de novembro, ao cair da
tarde.

O caramancho estd ressecado
(brittle) e depenado (withered).
O olmo estd—cem—apenas (tem
apenas) algumas folhas velhas
(ragged/amareladas). O quintal
estd (limpo e arrumado) em-bea
erdem ¢ desapareceram o
balcdo de limonada e a cortina
de lengol no palco. A cozinha
estd arrumada e vazia, € oS
moveis foram retirados.
BERENICE, com uma (pele de)
rapdsa no pescoco, esta sentada
numa cadeira com uma velha
mala e uma boneca junto aos
pés. Entra FRANKIE
(Datiloscrito, 1961, p.90).

Mesmo cenario: a cozinha e o
caramanchio. Meses depois,
um dia de novembro, ao cair
da tarde.

o caramanchio esta
ressecado e depenado. O olmo
tem apenas algumas fo6lhas
velhas. O quintal esta limpo e
organizado e desapareceram o
balcio de limonada e a
cortina de lencol no palco. A
cozinha estd arrumada e
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vazia, e os moveis foram
retirados. BERENICE, com
uma pele de rapésa no
pescoco, estd sentada numa
cadeira com uma velha mala e
uma boneca junto aos pés.
Entra FRANKIE.

T2a

A cena ¢ a mesma: a cozinha e o caramanchdo. Meses depois, um dia de novembro, ao cair da tarde.
O caramanchio esta ressecado e depenado. O olmo tem apenas algumas folhas velhas. O quintal esta
em boa ordem e desapareceram o balcdo de limonada e a cortina de lengol no palco. A cozinha esta
arrumada e vazia, e os moveis foram retirados. BERENICE, com uma pele de raposa no pescoco, esta
sentada numa cadeira com uma velha mala e uma boneca junto aos pés. Entra FRANKIE.

As mudangas, nessa passagem, também sdo significativas se analisarmos que Clarice
ainda ndo estava certa dos termos que escolheu na primeira traducdo, a exemplo de
“ressecado”, “depenado” e “velhas”. Ela escreve as palavras acima da palavra datilografada, a
lapis.

Os nomes das personagens sdo listados antes da apresentacdo da pega e sdo elas:
Berenice Sadie Brown (a empregada da casa), Frankie Addams (filha de Mr Addams, dono da
casa, patrdo de Berenice), John Henry West (primo de Frankie, um garoto de seis anos de
idade), Jarvis Addams (irmdo de Frankie, noivo de Janice Evans), Helen Fletcher e Doris
(membros do clube das meninas do qual Frankie ndo consegue fazer parte), Sis Laura (uma
senhora de 90 anos que vende verduras), TT William (namorado de Berenice), Honey
Camden Brown (irm3o de Berenice), Mrs West (mde de John Henry West) e Bamey
MacKean (namorado de Helen Fletcher, um menino de 12 anos). Outras personagens
aparecem na peca, porém nao sdo mencionadas na apresentacdo: Mary Littlejohn (membro do
clube das meninas), o soldado (que ndo tem um nome e envolve-se com Frankie no final da
historia). Evelyn Owen, amiga de infancia de Frankie, ¢ citada na peca, mas ndo aparece na
trama. Outras de menor importancia sdo apenas citadas pelas personagens: Doris, Ludie
Freeman Maxwell, Henry Johnson, Clorina, Lily Mae Jenkins, William Boyd e Lou Baker.

Acreditamos que a auséncia do nome da personagem “soldado” se deve ao fato de a
autora perceber que essa pessoa que se envolveu com Frankie poderia ser qualquer um, ou
seja, qualquer soldado, qualquer figura masculina teria a ateng@o de Frankie naquele momento
de soliddo em que ela se encontrava:

FRANKIE: Hoje fui ao “Blue Moon” — aquele lugar de que todos os
soldados gostam tanto e conheci um soldado — um rapaz de cabelos ruivos.
BERENICE: Que histoéria ¢ essa de “Blue Moon” e de soldados?
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FRANKIE: Berenice, vocé me trata como crianga. Quando vejo todos esses
soldados vagando pela cidade, sempre me da vontade de saber de onde eles
vém e para onde eles vao (Datiloscrito, 1961, p.61).

Na verdade, a curiosidade de Frankie vai muito além de saber o destino dos soldados.
Ela deseja ser um deles, deseja doar seu sangue para que possa ir para a guerra no corpo deles
(MCCULLERS, 2008).

Ainda sobre o titulo, ja apontou Gomes (2007, p.94):

nas versdes datilografadas, ha alteracdes e sugestdes manuscritas. Por
exemplo, logo abaixo do titulo em inglés datilografado, “The member of the
wedding”, ha uma possivel tradugdo para o titulo: “A so6cia do casamento”,
acompanhada de um ponto de interrogacdo, o que nos leva a crer que a
tradutora ainda nao havia se decidido.

Além dessa possivel traducdo, no datiloscrito ha também a opcdo, escrita a lapis, “A

participante do casamento” (ver quadro 3).

QUADRO 3

Tf Tla T1b

The member of the wedding | A sécia do  casamento | A participante do casamento.

(MCCULLERS, 2006, p.1). (Datiloscrito, 1961, p.1). A sbécia do casamento (?)
(Datiloscrito, 1961, p.1).

T2a

O membro do casamento.

As palavras escolhidas para o titulo nos trazem a semsagcdo de traducdo literal se
pensarmos que elas foram traduzidas ao pé da letra: the (a), member (socia), of (do) e wedding
(casamento).

O membro do casamento, a socia do casamento e a participante do casamento sdo
expressdes para caracterizar a personagem Frankie, menina de 12 anos, que vive uma relacdo
conflituosa consigo mesma, com sua familia e com a sociedade. Na traducdo do romance feita
por Soénia Coutinho (2008, p.9) percebemos claramente a dissociacdo de Frankie com o
mundo: “...foi o verdo em que, ha muito tempo, ela ndo estivera associada a coisa alguma.
Nio pertencia a clube nenhum e ndo era sdcia de nada neste mundo. Frankie se tornara uma
pessoa desvinculada, zanzando pelas portas, ¢ tinha medo”. Esse estado de conflito da
personagem se potencializa, pois seu irmfo estd com o casamento marcado e ela alimenta uma
relacdo extremamente envolvente com ele e quer de alguma forma pertencer aquela nova

familia.
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Como o titulo, toda a peca nos sugere relagdes dialdgicas entre a tradutora, sua
percepcdo da autora da pega, e a traducdo. Parece-nos que, para Clarice, o titulo 4 sécia do
casamento apresenta uma conexdo direta com o enredo da pega, pois Frankie, que nunca
havia pertencido a grupo nenhum, vé a oportunidade de mudar o rumo de sua vida por ocasido
do casamento do irmdo, pois essa seria uma maneira de juntar-se a eles e fazer parte da
relacdo do casal, em um sentimento de pertenca. Para Frankie era importante deixar de ser
“eu” para tornar-se “nos”, como, alias, ela repete varias vezes durante a narrativa.

Chamou-nos a atengdo o fato de o texto apresentar Frankie como uma menina
diferente das outras de sua época em termos de feminilidade: aos 12 anos ela j4 tinha tentado
entrar para um grupo de criancas, o clube das meninas, sem sucesso. As meninas do clube a
recusaram, provavelmente porque ela ndo usava vestidos, tinha o “cotovelo cascudo”, andava
descalca, tinha cabelos curtos e “cheirava mal”, enfim, ndo era a representacdo do esteredtipo
feminino consagrado na metade do século XX. Os membros do clube se intitulavam sdcios.
Portanto, a palavra “socia” estava repleta de sentido de aceitagdo social e de pertencimento
para a personagem. Para ela restava, agora, ser “socia” da nova constitui¢do familiar do
irmdo. Clarice, ao ler o texto diversas vezes, naturalmente, identificou “pertencimento” a
expressao “socia do casamento”, como explicado anteriormente.

Lembramos ainda que o romance de Carson foi traduzido por Sénia Coutinho com o
titulo 4 convidada do casamento, com o qual, provavelmente, Clarice ndo teria concordado,
pela escolha feita em seu datiloscrito para o titulo: “a sdcia” ou “a participante” do casamento.
Para Clarice, supomos, Frankie gostaria muito mais de ser “sécia” do casamento ou participar
ativamente dele, do que simplesmente ser a “convidada”, como todos os outros.

Insistimos na afirmag¢fo de que Clarice, no oficio de traduzir a peca, estabeleceu
relacdes dialdgicas com o texto de partida e o fez por meio de inimeras leituras. A estrutura
e/ou metodologia de trabalho da autora ¢ evidenciada pelas muitas anotacdes feitas em
diferentes cores, escritas e datilografadas, conforme ja explicado. Tal composi¢do esta
presente desde as primeiras paginas da traducdo em processo que nos deixa pistas do claro
didlogo estabelecido com o texto original.

O dialogo ¢ visto, em Bakhtin, como o responsavel por confrontos e trocas, em
situacdes que ndo sdo somente as “face a face”. O didlogo faz parte da comunicagio, e,
portanto, da linguagem, e, para nds, no momento, ¢ importante em ambas as questdes,
levando-se em consideragdo que estamos tratando de obras literarias e lidando com a palavra
em forma de diadlogo, pois o texto dramaturgico tem, como principal caracteristica, a

conversa.
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Dialogo pressupde comunicagdo, troca de saberes, textos que se entrecruzam em
diferentes aspectos, em momentos linguisticos e extralinguisticos.

Sumariamente, podemos dizer que todo ato tradutério € uma relacdo dialdgica, pois
faz parte de saberes e fazeres que se encontram e que se confrontam enquanto escolhas e
caminhos. Além disso, a traducdo pressupde uma interpretagdo do que se traduz, ndo a
interpretagdo que conhecemos dentro dos meios tradutorios na qual esta pressuposta a ideia da
oralidade, mas a interpretacdo do entendimento de quem tem contato com o texto escrito, ou
seja, seu entendimento pessoal acerca da obra, limitados e expandidos pelo olhar de quem
interpreta.

A palavra interpretagdo tem algumas defini¢gdes e uma delas estd ligada aos estudos
tradutorios. A interpretacdo, grosso modo, é a explicagdo do que € ou esta obscuro. Na teoria
da traducdo, a interpretag@o estd relacionada a performance oral do tradutor-intérprete, além
de significar, também, o ato de interpretar, ou seja, entender e explicar, o que ndo deixa de ser
uma transposicdo de um texto, de uma lingua para outra.

Bakhtin (2006) e seu Circulo identificaram no romance, em seus estudos e registros, a
inter-relagdo dialogizada, definida como a mistura de varias linguagens. Desse modo, o texto
ndo é visto como um objeto isolado, mas sim relacionado a outros discursos semelhantes, na
compreensdo que constroi o sentido. A hibridiza¢ao dos didlogos é a mistura das linguagens,
usando uma para a compreensao da outra. De acordo com Emerson (2003, p.57):

Por didlogo, Bakhtin queria dizer mais do que simples conversa. O que lhe
interessava era menos o fator social de pessoas trocando palavras numa sala
e mais a ideia de que cada discurso contém em si mesmo componentes
“falantes” diferentes, discriminantes e muitas vezes contraditorios.

Fiorin (2008), ao estudar Bakhtin, problematiza pelo menos trés dimensdes das
relagdes dialdgicas/dialogismo, e dé a elas o nome de conceitos de dialogismo, como veremos
adiante.

Segundo Fiorin (2008, p.24) “todo enunciado é dialogico”. Partindo dessa premissa,
concordamos que o dialogismo passa por mais de um conceito, se for pensado em sua
complexidade no campo de atuacdo, sendo destacado como modo de funcionamento da lingua
em sua real dimensao.

Bakhtin (2006) reflete sobre vozes sociais e individuais, partindo do principio que
enquanto sujeitos participantes do ato, com carga de responsabilidade e atuag¢@o, ndo somos

assujeitados, e nosso discurso individual abrange uma parcela do social, como pode abranger
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também um destinatario direto ou imediato, ou a um superdestinatario, que como explica
Fiorin (2008, p.27):

a identidade desse superdestinatario varia de grupo social para grupo social,
de uma época para outra, de um lugar para outro: ora ele € a Igreja, ora o
partido, ora a ciéncia, ora a “correcdo politica”. Na medida em que toda
réplica, mesmo de uma conversagdo cotidiana, dirige-se a um
superdestinatario, os enunciados sdo sociais.

O primeiro conceito de dialogismo, entdo, esta ligado ao modo de funcionamento real
da linguagem: todos os enunciados se constituem a partir de outros. As forcas centripetas e
centrifugas estdo presentes na atuag@o do sentido da comunicagdo e da troca, centralizando e
descentralizando o discurso.

Entende-se, portanto, que “a circulagdo de vozes esta submetida ao poder” (FIORIN,
2008, p.31) e que essas vozes sdo claramente sociais. Ha sempre o desejo ¢ a espera por uma
resposta em concordancia com o que foi dito, ou néo.

Dialogismo constitutivo ¢ o enunciado construido a partir de enunciados que precedem
ou sucedem o que esta sendo dito, muitas vezes em oposicdo a essa fala, ou seja:

a palavra do outro é condi¢do necessaria para a existéncia de qualquer
discurso, sob um discurso ha outro discurso. Essas duas vozes ndo precisam
estar marcadas no fio do discurso, elas sdo apreendidas pelo nosso
conhecimento dos diferentes discursos que circulam numa dada época numa
determinada formacéo social (FIORIN, 2010, p.40).

Todo enunciado ¢ um enunciado de um locutor para um interlocutor. A concepgao de
género textual em Bakhtin nasce dai, do enunciado responsivo. A linguagem deixa de ser,
entdo, somente forma ou sistema. A relagdo entre os discursos ¢ dialética, portanto, viva.

O segundo conceito, de acordo com Fiorin (2008), surge da incorporacdo pelo
enunciador da voz ou das vozes de outro(s) enunciado(s), nesse caso o dialogismo ¢ uma
forma composicional. Dentro desse conceito, quando o discurso alheio € citado e separado do
discurso citante, Bakhtin nomeia-o como discurso objetivado. Ha os procedimentos que se
seguem: Discurso alheio marcado (discurso direto e¢ discurso indireto, aspas e nega¢do) e
Discurso alheio ndo marcado (discurso indireto livre, polémica clara, polémica velada,
parodia, estilizagdo e estilo).

O dialogismo composicional ¢ aquele em que “as diferentes vozes sdo mostradas no
fio do texto por meio de diferentes procedimentos linguisticos: o discurso direto, o discurso
indireto, o discurso indireto livre, a negagdo, as aspas, as glosas dos enunciados, a parodia, e
estilizacdao etc. (FIORIN, 2010, p.44). A palavra esta sempre carregada de um contetido
ideologico ou vivencial (BAKHTIN, 1997, p.95).
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No terceiro conceito, o sujeito age e se constitui em relagdo aos outros, isso significa
que o dialogismo ¢ o principio de constitui¢do do individuo e o seu principio de agao.

O didlogo, como visto pelo Circulo, pode ter definicdes que abarquem as diversas
vertentes da linguagem, nos concedendo olhares diversificados sobre ele, trazendo reflexdes a
respeito da comunica¢do e, em nosso estudo, sobre a tradug@o. Na relacdo dialdgica, ha a
refracdo dos signos usados pelos envolvidos em um processo de busca, crescimento e de
compartilhar conhecimento, o que € feito por meio da palavra, em quaisquer de suas formas.

No caso de Clarice Lispector ¢ Carson McCullers o “encontro” se deu na leitura e
estudo de uma tradutora que precisava “encontrar-se” com o texto da outra autora para que o
processo tradutorio tivesse inicio. Nesse dialogo, a tradutora buscou caminhos os quais,
infelizmente, ndo chegaram ao fim, pois a tradug¢@o ndo foi finalizada, porém esses caminhos
ja nos dao a possibilidade do pensar sobre esse objeto. Além disso, repensar uma obra em

r

outro idioma ¢é “conversar” com a sua criagdo, com suas personagens, com sua historicidade e,
de certa maneira, com seu autor. Buscamos, entdo, uma investigacdo de Clarice enquanto
autor-pessoa ¢ autor-criador e, especificamente nesta tese, Clarice atuando como autor-
tradutor.

Ainda sobre o didlogo, para Bakhtin (2006, p.201):

O dialogo “do homem com o homem” por nds examinado é um documento
socioldgico sumamente interessante. A sensagdo excepcionalmente aguda do
outro individuo como outro e do seu eu como um eu nu pressupde que todas
aquelas defini¢des — por familia, casta, classe - que revestem o eu e o outro
de corpo concreto-social e todas as variedades dessas definigdes perderam a
sua autoridade e a sua forga formativa. E como se o homem se sentisse
imediatamente no mundo como numa totalidade, sem nenhuma instancia
intermediaria além de algum grupo social a que ele pertencesse. E o convivio
desse ex com 0 outro e com 0s outros ocorre imediatamente no terreno das
ultimas questdes, contornando todas as formas intermediarias, imediatas.

Com base na cita¢do, podemos entender a relacdo que, segundo Bakhtin, se estabelece
entre o0 eu e o outro no jogo de enunciados dentro de um contexto social, no grupo no qual ele,
o dialogo, acontece. Desse modo, enfatiza-se a caracteristica dialogica da linguagem, que
acontece na comunicacdo, nas diferentes circulagdes de um texto. O dialogo, segundo
Bakhtin, refere-se, além do didlogo comum compreendido por todos nods, “face a face”,
também aquele que intermedeia relagdes de entendimento e troca, de relagcdes que se
estabelecem nas entrelinhas das produgdes literarias, por exemplo, em textos que se
relacionam entre si. Importante ressaltar a interdependéncia entre os termos didlogo e

enunciado, como explica Marchezan (2010, p.116):
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Didlogo e enunciado sd3o, assim, dois conceitos interdependentes. O
enunciado de um sujeito apresenta-se de maneira acabada,
permitindo/provocando, como resposta, o enunciado do outro; a réplica, no
entanto, ¢ apenas relativamente acabada, parte que é de uma temporalidade
mais extensa, de um didlogo social mais amplo e dindmico.

Se observarmos a perspectiva da relacdo entre a pega em inglés e a traducdo — o que
move nossa reflexdo, podemos nos perguntar como identificar o didlogo, ja que na traducio, a
palavra ¢ a ponte que leva o leitor ao entendimento, em linguas diferentes. Além do didlogo
entre original e traducdo, ha outros que acontecem nas produgdes literarias quando falamos de
ideias e concepgdes. No caso da peca, corpus da analise, ha o didlogo com suas diversas
produgdes, cinematografica, para teatro e TV, bem como trabalhos académicos feitos a partir
dela, e do proprio texto adaptado para teatro com sua forma original, o romance.

Ha ainda a possibilidade de pensarmos o didlogo nos conflitos entre as personagens,
ou ainda na criagdo de Macabéa, de 4 hora da estrela, com Frankie de The member of the
wedding, uma vez que as duas tém caracteristicas marcantes que as aproximam, assim como
contrastes que também as deixam mais proximas. Macabéa e Frankie precisam pertencer e
querem, de alguma forma, serem amadas e participar de um mundo no qual possam,
verdadeiramente, serem inseridas. Ao mesmo tempo, isolam-se na esperanga de que sejam
notadas, de que sejam ao menos “olhadas” e percebidas. Ambas procuram no outro o
verdadeiro sentido de suas vidas e, no final da histéria, ndo encontram o que procuram ou,
pelo menos, da maneira que procuram. As personagens tém trajetorias semelhantes com
relacdo aos seus sentimentos, porém ndo terminam suas vidas de maneira igual. Macabéa
acaba sozinha, morta em uma sarjeta, enquanto Frankie, ja com ares de adulta, consegue a
amizade da “presidente do clube das meninas”, Mary Littlejohn. Na ultima cena da peca,
Berenice esta so e canta “I sing because I’'m happy” quando Frankie sai para se encontrar com
Mary. Berenice e Frankie ja ndo conseguem se entender. Frankie cresceu.

Podemos verificar a existéncia do didlogo no ato da palavra, no discurso, na réplica e
na conjun¢do dos dizeres, de forma direta, ou ndo. Essas vozes definem o processo de
interacdo entre os textos, que ndo sdo vistos isoladamente e se relacionam com outros
discursos semelhantes. Bakhtin (2006) identifica os didlogos chamados puros, além de outros
hibridizados pelos discursos que os permeiam. “Dialogos puros” é a expressdo usada por
Bakhtin para identificar os didlogos que acontecem sem interferéncias, ja os “hibridizados”
sdo aqueles que contém as linguagens sociais em um unico enunciado de consciéncias
linguisticas, segundo Bakhtin (2006), separadas por uma diferenga social ou uma época.

De acordo com Ponzio (2010a, p.37), a dialogicidade:
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ndo ¢ caracteristica exclusiva de um certo tipo de palavra, mas é a dimenséo
constitutiva de qualquer ato de palavra. De discurso. Cada palavra propria se
realiza numa relagdo dialogica e recupera os sentidos da palavra alheia; €
sempre réplica de um dialogo explicito ou implicito, e ndo pertence nunca a
uma so consciéncia, a uma s6 voz. E isso ja pelo fato de que cada falante
recebe a palavra de uma voz alheia, e a intengcdo pessoal que ele
posteriormente confere encontra a palavra “ja habitada”, como diz Bakhtin,
por uma inten¢ao alheia.

Por ato de palavra, entendemos a palavra atrelada ao acontecimento linguistico, ndo
separada de seu contexto ¢ de uma situacdo, a palavra como evento. No caso da tradugdo, o
ato da palavra acontece em duas dimensdes diferentes: a da lingua de partida e da lingua de
chegada. Levando-se em conta esses aspectos, podemos afirmar que ndo ha como ser fiel em
obras traduzidas, pois estamos lidando com o sujeito-tradutor, como sendo um sujeito-criador
também. Ha dois conceitos de fidelidade importantes nesse momento, o primeiro € o que diz
respeito a ética do ser fiel, responsavel ao ato tradutorio em respeito ao ator da obra literaria;
o segundo ¢ o que estd ligada as correntes tedricas da traducio, relacionadas a fidelidade
enquanto literalidade. O conceito ao qual nos referimos, na afirmacdo anterior, ¢ o da
literalidade que nos afasta dos conceitos bakhtinianos.

Para uma melhor compreensdo das formas e vertentes que o didlogo pode abarcar,
elucidamos os conceitos desenvolvidos por Bakhtin e seu Circulo.

Voltando a questio do titulo, se pensarmos em termos de relagdo dialdgica
bakhtiniana, podemos imaginar que Clarice estd tentando alcangar o que significava para a
autora do texto, Carson, uma crianca desprovida de sentimento de pertencimento familiar.
Esse questionamento, que na verdade conduz a peca, nos leva a crer que Clarice ndo s6
buscava a traduc@o das palavras do inglés para o portugués, como também tentou, de alguma
forma, desvendar as personagens, trazendo para o texto traduzido sua experiéncia de criagdo,
para deixa-las tao interessantes quanto no original. A duvida da tradutora, que provavelmente
leu o texto de diferentes formas para com o titulo tentar estabelecer didlogo direto com o
enredo da pega, ¢ justamente em como estabelecer esse didlogo. Ao fazé-lo, Clarice evidencia
outro conceito de Bakhtin, a exotopia.

O tradutor pode oferecer ao autor uma visdo mais ampla dele mesmo e de seu trabalho,
porém nunca uma visdo completa: “Este acontecimento nos mostra nossa completude e
constitui o outro como o unico lugar possivel de uma completude sempre possivel”
(GERALDI, 2010, p.107). Importante ressaltar que nesse trecho, Geraldi estd mencionando o

conceito de excedente de visdo relacionando-o a vida:
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Da vida nfo ha autor e se estou vivendo, tenho um por-vir e portanto sou
inacabado. O todo acabado de sua vida o ‘eu’ ndo o domina. Por isso o
mundo da vida ¢ um mundo ético, embora a vida possa ser vivida
esteticamente. Imaginemo-nos dentro deste mundo: estamos expostos a
quem nos vé como um todo com um fundo que ndo dominamos. Ele tem,
relativamente a nds, um excedente de visdo.

Quando Geraldi (2010) escreve considerando o termo “excedente da visdo” como algo
que pode ser levado a outras esferas da produ¢do humana, faz-nos pensar no tradutor como
alguém que vé a producdo de fora, mas com o olhar critico, percebendo nuances e tratando a
obra de forma diferente de seu autor. E como se vissemos a paisagem ao fundo, tendo uma
visdo mais ampla do todo, diferente da visdo que o autor tem de sua obra, pois a visdo
exotopica que autora e tradutora tém da obra ndo ¢ a mesma.

Na exotopia, o olhar de fora de Clarice Lispector ou de qualquer outro tradutor traz a
possibilidade de um olhar diferenciado, de um olhar acerca das probabilidades de escolha para
que o texto possa ter, nesse caso, a brasilidade necessaria para que a montagem feita aqui
traga a naturalidade exigida. A exotopia da ao tradutor esse “olhar de fora”, o extraposto, o
lugar de quem enxerga o outro ou sua obra de maneira mais ampla, mas ndo acabada dentro
do tempo e do espagco da historia no momento em que o processo tradutério também
compartilha de um tempo e espago na historia, objetivando o cronotopo nessa agao.

Explica-se: o romance do qual a pega foi adaptada, a propria peca e todos os processos
que dela vieram (as montagens, os programas televisivos e os filmes) estdo finalizados em um
tempo e espaco. A traducdo de Clarice, apesar de ndo finalizada, também foi encerrada
naquele tempo e lugar, naquele processo artistico. Mesmo que a retomemos para uma
publicacdo, por exemplo, o trabalho que se iniciara com esse objetivo ja ndo sera mais a peca
com a qual estamos trabalhando no momento e, sim, um novo trabalho, com novos objetivos a
serem concretizados, no tempo de agora, em maos de outras pessoas.

A tradugdo ¢ produzida a partir de um excedente da visdo estética, pois € vista de fora,
pelo tradutor. Bakhtin (2006) nos contempla com a concepgdo de linguagem apresentada pelo
Circulo e os conceitos que cabem no ato de traduzir, ndo somente como unidade estética, mas
também como arte a ser olhada pelo outro em nossa constitui¢do do saber e do responder, do
ato de ter uma atividade responsiva.

O conhecimento ¢ abrangente ¢ depende do lugar onde se estd, pois ¢ relativo, e, no
caso da tradugdo, depende do escritor para se colocar em cheque o proprio saber. O
conhecimento ndo pode ser fechado em si e depende do contemplador e do lugar que se

ocupa. Na tradugdo, isso ndo ¢é diferente, pois nos baseamos no conhecimento do outro para
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podermos, a partir dele, construir nosso proprio, trazendo para outra lingua as conjungdes
desses saberes.

Quando refletimos sobre o papel do autor e do tradutor com suas especificidades
sabemos que ¢é necessario que o tradutor, tomando como seu trabalho o entendimento ¢ a
traducdo de uma obra ja pronta, pense na transposi¢do dos elementos textuais e ndo-textuais
em questdo. No caso da obra The member of the wedding, por se tratar de uma pega de teatro
que visa a montagem cénica, todo o extralinguistico precisa ser levado em consideracdo, tanto
na construgdo da peca, como em sua tradugfio: elementos cénicos, aderegos, figurinos,
concepgdo cénica, cendrio, rubricas, texto implicito, entre outros elementos relevantes na
dramaturgia. Estamos nos referindo a dois lugares distintos que o tradutor precisa ocupar: o da
contemplacdo e o da realizagdo da obra.

Enquanto contemplador, o tradutor primeiramente passa a conhecer a obra com a qual
ele vai trabalhar. Segundo Bakhtin (2006, p.22), “a contemplacdo estética e o ato ético ndo
podem abstrair a singularidade concreta do lugar que o sujeito desse ato e da contemplagéo
artistica ocupa na existéncia”.

No apéndice A (T2b) incluimos a peca traduzida por nds, levando em consideragdo o
trabalho de Clarice, suas anotagdes ¢ observacdes. Nosso trabalho se fez com o objetivo de
visualizarmos a traducdo acabada, pensada para um fim. No processo de traducdo da pega,
pudemos de alguma forma vivenciar as duvidas da autora com relagdo as escolhas lexicais e
gramaticais no processo tradutologico, observando os caminhos para um trabalho de traducio
de um texto dramaturgico, respeitando questdes sociolinguisticas e as caracteristicas de cada
personagem. Vale a pena lembrar que na pega digitada como uma suposicdo de como ficaria o
trabalho se Clarice o tivesse concluido, ha interferéncias nossas, uma vez que a tradutora, em
alguns momentos ndo se posicionou quanto as suas escolhas e ao contrario, algumas vezes,
nos deu mais de uma op¢do. Uma reflexdo sobre esse processo encontra-se no final deste
capitulo.

Essa obra traduzida por Clarice, apesar de inconclusa, tem seu acabamento. A
traducdo ¢ também uma obra de arte encerrada em seu acabamento estético. Ela tem uma
finalizagdo em um tempo e espago.

Outro fator que merece destaque nesta obra é a representatividade feminina e
masculina e suas diversidades. A representacio social feminina ¢ caracteristica predominante
nas obras de Carson e Clarice e, frequentemente, as questdes femininas s@o tratadas do ponto

de vista psicologico ¢ os conflitos sexuais ganham o primeiro plano nos enredos de suas
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obras. Nesse sentido, parece-nos clara a estreita relacdo entre personagens claricianas e

Frankie:

Desejava ser um rapaz e ir combater, como Fuzileiro. Pensava em pilotar
avides e ganhar medalhas por bravura. Mas nio podia ir para a guerra e isso
as vezes a deixava inquieta e triste. Decidiu doar sangue para a Cruz
Vermelha; queria doar um litro por semana, porque assim seu sangue estaria
nas veias de australianos, combatentes franceses e chineses, no mundo
inteiro; seria uma espécie de parente proxima de todos eles (MCCULLERS,
2006, p.38).

Em outra passagem, na qual Frankie se sente revoltada por ndo poder ir com o irméo e
com a noiva para a lua de mel, apds o casamento, ela diz: “Eu poderia me vestir como um
menino e juntar-me a marinha e fugir para o mar” (MCCULLERS, 2006, p.103)2.

A traducio também compreende, assim como a producdo da obra no original, uma
relacdo com o sujeito-tradutor no tempo e no espago, trazendo para nossas reflexdes o
conceito de cronotopo.

Ha a possibilidade de pensar o sujeito, parte do cronotopo, como sendo o sujeito-autor,
encerrado em seu tempo e espago na construg¢do da obra; o sujeito-tradutor, fazendo parte de
seu momento na construcdo da tradugdo e no sujeito-personagem, vivenciando momentos
criados para ele em um lugar e tempo determinados.

O discurso, para Bakhtin, esta voltado para os discursos que circundam a realidade,
por isso, a importancia do tempo em que foi realizada a tradug¢@o. O autor-tradutor busca
representar o mundo pela ag@o exotopica, que se funda no histdrico e no social, compactuada
com o tempo do qual participa essa pessoa.

Se compararmos o ato de traduzir com a vida, se observamos que o autor tem um
mundo ético inserido em sua obra, concluimos que a obra ¢ o todo ¢ o autor vislumbra o seu
acabamento. Quando o tradutor se “apodera” desse conteido estético para entdo, ¢ sé entdo,
traduzi-lo, a visdo desse tradutor aumenta com relagdo a obra, pois ele tem a visdo do todo
(fundo e criagdo/criador) que o autor ndo tem, pois hda um envolvimento diferente se
compararmos com o envolvimento do tradutor. O tradutor tem o “excedente da visdo
estética”. E como se o autor dissesse: “cle, portanto, tem uma visdo de mim que eu proprio
ndo tenho, mas que posso, a meu turno, ter a respeito dele” (GERALDI, 2010, p.107) depois
da obra traduzida (e publicada). O proximo quadro (quadro 4) serve apenas como ilustragcdo

para os nossos comentarios sobre o cronotopo. Achamos relevante coloca-lo aqui para que

32 No original: “Or I could dress up like a boy and join the Merchant Marines and run away to sea”
(MCCULLERS, 2006, p.103) (tradugéo nossa).
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tenhamos uma visdo clara do tempo e do espaco. E comum em textos dramatirgicos que o
autor nos posicione com relagdo ao numero de atos da peca, colocando-os no inicio, dando
uma visao geral dos atos e cenas.

No quadro 4 apresentamos o original e as versdes da tradutora.

QUADRO 4

Tt Tla T1b

TIME: August, 1945 EPOCA: Agosto de 1945 EPOCA: Agosto de 1945

PLACE: A small Southern | LOCAL: Uma pequena cidade do | LOCAL: Uma  pequena

town Sul dos Estados Unidos cidade do Sul dos Estados
Unidos

ACT ONE: A late afternoon in | 1° ATO: Ao cair da tarde de | 1° ATO: Ao cair da tarde de

August agosto agosto

ACT TWO Afternoon of the | 2°ATO: A tarde do diaseguinte |2 ° ATO: A tarde do dia

next day seguinte

ACT THREE 3°ATO: 3°ATO:

Scene one: The wedding day — | Cena 1: O dia do casamento - [ Cena 1: O dia do casamento -

afternoon of the next day | tarde do dia seguinte ao 2° ATO tarde do dia seguinte ao 2°

following Act Two ATO

Scene two: 4 AM. the | Cena 2: 4 horas da madrugada | Cena 2: 4 horas da

following morning seguinte madrugada seguinte

Scene three: Late afternoon, in | Cena 3: Cair de uma tarde de Cena 3: Cair-de-umatarde-de

the  following  November | novembro seguinte (Datiloscrito, | revembre-seguinte

(MCCULLERS, 2006, p.1) 1961, p.90). (Datiloscrito, 1961, p.90).
Cena 3: Novembro. Ao cair
da tarde.

T2a

Cena trés: Ao cair da tarde, do proximo novembro.

Quando Clarice transpde “late afternoon, in the following November” para “Cair de
uma tarde de novembro seguinte” ela traduziu com certa estabilidade, procurando ndo mudar
o texto original, porém, buscando uma comunidade de sentidos e apropriando-se do texto para
fazé-lo soar naturalmente em nossa lingua, Clarice faz a mudanga para “Novembro. Ao cair
da tarde”. A inversdo (ordem indireta) ndo prejudica o sentido.

O “cair da tarde” ou ainda “Late afternoon, in the following November” da-nos a
sensacdo de mudanga de estagio, do final do dia, do final da infancia, nessa historia. A
relevancia do tempo/espaco, nesse caso, refere-se a mudanca dos sentimentos tao exacerbados
da protagonista, mostrados e marcados na narrativa pelo passar do tempo, ora de forma calma

¢ demorada, ora de forma rapida e decisiva.
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A histéria comeca em agosto de 1945, em uma pequena cidade do Sul dos Estados
Unidos, o que explica as falas em inglés com inadequacdes, principalmente da personagem
Berenice, pois a mesma nfo tinha escolaridade e o fato de morar no interior, enfatiza a
maneira como a fala é colocada. Além disso, Berenice ¢ a empregada da casa e esse fato a
coloca em uma posi¢éo social determinada.

Na listagem dos atos, a autora Carson, coloca os periodos do dia: cair da tarde, em
agosto ¢ tarde do proximo dia. O ato trés ¢ dividido em trés cenas. O casamento ¢ mencionado
(the wedding day) no dia que precede a tarde do ato dois. Na cena trés, também a tarde, ja ¢ o
més de novembro.

Clarice segue em sua tradu¢do a forma sucinta proposta por McCullers em “The
wedding day — afternoon of the next day following - Act two” para “O dia seguinte do
casamento — tarde do dia seguinte ao 2° ato”.

O tempo ¢ o espaco sdo fundamentais na estrutura das pecas teatrais, carregando-nos
para um momento e um lugar na histdria. A maneira como isso se da é importante na medida
em que fatos e memorias constituem a vivéncia das personagens e de todos os envolvidos na
trama.

Pensemos na relagio tempo/espago e personagens. Como mencionado anteriormente, a
peca The member of the wedding ¢ dividida em 3 (trés) atos e o terceiro ato em 3 (trés) cenas.
Nessa divisdo, Carson situa as personagens correlacionando-as com o espago fisico, a
temporalidade das emocdes e a temporalidade real, em dois meses significativos para o
desenrolar da trama: agosto ¢ novembro. No periodo da tarde, as conversas acontecem na
cozinha, lugar onde a maioria das cenas acontecem e é, no final da tarde, que as grandes acdes
tomam a cena: o casamento, a morte, os encontros relevantes, e as principais mudancas.

E no final da peca, na cena trés do terceiro ato que Frankie parece amadurecer. O
enredo demora a acontecer nas duas primeiras cenas, 0 que parece aumentar a angustia da
personagem ¢ do leitor, pois tudo é muito lento. A peca se passa em agosto. Somente na
terceira e ultima cena do terceiro e ultimo ato que o tempo cronologico “salta” para o més de
novembro. E como se personagens e leitores/espectadores ficassem presos na letargia e
confusdo de sentimentos cotidianos que se arrastam e sdo tdo proprios da infancia e da
adolescéncia.

No caso da peg¢a analisada, podemos afirmar, sucintamente, que temos uma infancia
infeliz, solitaria e angustiante ambientada historicamente no contexto do pds-segunda guerra
mundial. Quem viveu esse periodo - mais ou menos de 1945 a 1950, inclusive a autora, a

tradutora da pega em questdo e o proprio Bakhtin - foi fortemente impactado por ela e pelas
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novas armas de destruicdo em massa nunca antes vistas. Frankie ¢ fruto deste periodo de
confusdo e reconstrucdo. Sobre essa associacdo de vida e produgdo de ideias, segundo
Pernambuco (2006, p.59):

Na esteira de M. Bakhtin (2003), podemos dizer que a criatividade repousa e
se sustenta no processo dialdgico entre texto, contexto, leitor e criador. Para
o pensador russo ndo ha como destacar no texto literario o carater social,
coletivo de produgdo de ideias e enunciados. A experiéncia de vida
individual tece-se, entrecruza-se com a do outro e nele interpenetra. Nao
existe a no¢do de um eu individual, mas de um eu inapelavelmente social.

J& que estamos destacando as relagcdes dialdgicas, cremos que seja importante
mencionar também a data em que as autoras viveram e como foram influenciadas por seus
respectivos momentos historicos. As produgdes e criacdes das autoras perpassam pelo didlogo
com o tempo; ¢ a lentiddo dos acontecimentos na peca de Carson tem a ver com esse
momento de refazimento gerado pela guerra e pelo pos guerra. Essa angustia criada por esses
eventos ou a possibilidade causada por eles, pode ser demonstrada no seguinte didlogo entre

Berenice e Frankie:

FRANKIE: de qualquer forma, depois do casamento, eu ndo terei mais que
me preocupar com as coisas.

BERENICE: Vocé ja ndo tem que se preocupar agora. Ninguém pede que
vocé resolva os mistério do mundo.

FRANKIE: (olhando o jornal): O jornal diz que que a nova bomba vale vinte
mil toneladas de TNT (MCCULLERS, 2006, p.90)>>.

Mencionar a bomba atdmica no meio de uma conversa sobre outros assuntos mostra a
preocupacdo de Frankie, uma adolescente, com os preparativos da guerra. A angustia esta
presente nas falas, mesmo que de forma indireta. Ha, por exemplo, uma cena em que as trés
personagens falam de suas dores, pontuada por uma cangéo presente na versdo dramatirgica e
no datiloscrito (p.73), mas a mesma ndo aparece no romance. Nessa cena, Frankie comenta
sobre a guerra ¢ se senta no colo de Berenice. John Henry sente-se enciumado e sobe no
encosto da cadeira de Berenice e segura suas orelhas, querendo chamar sua atenc¢do. Frankie
faz uma reflexdo sobre o tempo das coisas, um clima de tristeza se abate sobre os trés que
cantam uma cangéo intitulada “His eye is on the Sparrow” composta por Lauryn Hill (quadro

5).

33 No original:

FRANKIE: Anyway, after the wedding, I won’t have to worry about things anymore.

BERENICE: You don’t have to now. Nobody requires you to solve the riddles of the world.

FRANKIE: [Looking at the newspaper]: The paper says this new atom bomb is worth twenty thousand tons of
TNT (MCCULLERS, 2006, p.90) (traducdo nossa).
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Tf

Tla

T1b Retraducio

JOHN HENRY [beginning to
sing]:

I sing because I’'m happy

I sing because I'm free,

For His eye is on the sparrow
And I know He watches me
(MCCULLERS, 2006, p.73).

JOHN HENRY (comecando a
cantar):

Canto porque sou feliz,

Canto porque sou feliz

Canto porque sou assim,

Pois Ele protege o pardal

E também protege a mim
(Datiloscrito, 1961, p.73).

JOHN HENRY (comecando a
cantar):

Canto porque sou feliz

Canto porque sou fekz; livre
Pois Ele protege o parda

E também protege a mim
(Datiloscrito, 1961, p.73).

JOHN HENRY (comecando a
cantar):

Canto porque sou feliz

Canto porque sou livre,
Canto porque sou assim,

Pois Ele protege o pardal

E também protege a mim.

T2a

Como ndo concordamos que a letra da musica seja traduzida, nossa op¢do seria pela musica no
original (para uma possivel montagem) e ndo pela versdo. Poderiamos também, encontrar outra
cang¢do para compor a sonoplastia da peca.

Entdo, Berenice canta a segunda parte da musica, ainda acompanhada das criangas

John Henry e Frankie (quadro 6). Seria mais prudente, a ndo ser que fosse definido quem
trataria da sonoplastia da peca, que o tradutor pudesse indicar musicas ja existentes, pois a
traducdo da can¢fo acarretaria também a contratacdo de pessoas relacionadas a area de musica
para poder adequar a melodia a letra (versdo). Talvez Clarice a tenha traduzido para que o
trabalho ficasse completo.

Na montagem de 1951 da peca The member of the wedding, Ethel Waters atriz que
interpretou Berenice na Brodway, conta que ndo havia ainda a musica escolhida, quando ela
propos a Carson a cangdo intitulada “His eye is on the sparrow”. Para que Carson aceitasse
seu pedido, Ethel cantou a cangfo ¢ Carson se emocionou muito. Desse modo, “His eye is on
the sparrow” foi escolhida para ser a musica tema da pega. Importante lembrar que Carson

termina a pega com essa mesma cangao.

QUADRO 6
Tf Tla T1b
BERENICE [singing]: BERENICE (cantando): BERENICE (cantando):

Why should I feel discouraged?
Why should the shadows come?
Why should my heart fell
lonely, away from heaven and
home?

For Jesus is my portion,

Por que sentir desanimo?

Por que temer as tenebras?

Por que chora meu coragio,
Longe do céu e do lar?

Jesus é meu protetor

Meu amigo constante e fiel (...)

Por que sentir desanimo?
Por que temer as tenebras?
Por que ehora-meu-coracio;
Esta solitario meu coragdo
Longe do céu e do lar?
Jesus é meu-preteter destino
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My constant friend is He, (Datiloscrito, 1961, p.73). Meu amigo constante e fiel (...)
(...) (MCCULLERS, 2006, (Datiloscrito, 1961, p.73).
p9l). BERENICE (cantando):

Por que sentir desinimo?

Por que temer as tenebras?
Por que esta solitirio meu
coracio,

Esta solitario meu coracéio
Longe do céu e do lar?

Jesus é meu destino

Meu amigo constante e fiel

(..)

T2a

Como nao concordamos que a letra da musica seja traduzida, nossa op¢do seria pela musica no
original (para uma possivel montagem) e ndo pela versdo. Poderiamos também, encontrar outra
cang¢do para compor a sonoplastia da pega.

A segunda parte da musica ainda traz algumas duvidas, por parte da tradutora, porém
nada que afete a ideia central da canc¢do. Ela nos remete a um clima gospel, ¢ podemos ver a
cena das criancas cantando com Berenice na montagem da pe¢a na Broadway, gravada em
video*.

Lembramos que toda a historia esta concentrada em duas tardes nos atos 1 e 2 e, no ato
3, nas cenas 1 e 2. O tempo da maturidade ¢ apresentado muito rapidamente, pois a histdria,
depois de alongar-se em quatro dias, d4 um salto de dois meses. Importante ressaltar, mais
uma vez, que toda a trama se desenrola no més de agosto, exceto a cena final.
Repentinamente, a ultima cena do ato 3 nos arremessa para novembro. Assim, chamou-nos a
atencdo a relagcdo do més de novembro com o tempo maduro da personagem Frankie. Ela diz

na ultima cena:

Nunca acreditei que John Henry morresse. (Faz uma longa pausa. Olha pela
janela). Nao parece que estd muito quieto aqui? (Nova pausa, mais longa).
Quando eu era pequena, acreditava que de noite, de dentro do caramanchao,
saiam trés fantasmas, um deles com um anel de prata. (Baixinho) De vez em
quando, quando tudo fica assim, quieto, tenho uma sensagdo estranha. E
como se John Henry estivesse vagando por esta cozinha — muito solene, e
com uma cor cinzenta, de fantasma (Datiloscrito, 1961, p.92).

Nessas divagag¢oes, quando Frankie menciona “quando eu era pequena” e lembra-se de
seus medos e de coisas que ndo acredita mais, observamos o crescimento da personagem,
ocasionado também pela morte prematura do primo e pelo suicidio do irmdo de Berenice,
Honey Camden Brown. Nessa cena, apesar de ndo haver mencdo anterior, na especificagdo

Atos e Cenas ¢ o més de setembro, no qual as flores nascem e crescem, como relatado por

34 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=NoCO_1GcoV0, com data de acesso em 06/02/2015
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Berenice: “O setembro mais lindo que ja vi. Uma quantidade de borboletas brancas ¢ amarelas
girando em redor das flores de outono — Honey morto ¢ John Henry sofrendo como sofreu as
margarida, o tempo lindo, borboletas — um tempo tdo estranho para a morte” (Datiloscrito,
1961, p.92).

Berenice, na sequéncia das falas, afirma que nd3o consegue mais entender o Frankie
diz, quando conversam na ultima cena, podemos considerar como uma outra demonstragdo do
amadurecimento de Frankie, que menciona rapazes e fala sobre outros assuntos, inclusive
sobre a morte. Outro trecho que nos mostra o crescimento de Frankie é quando ela percebe
que seus planos de ir para Hollywood ndo dariam certo, que eram “planos infantis”
(Datiloscrito, 1961, p.87).

Se levarmos em conta a representacdo dos meses que aparecem na pega: agosto,
setembro e novembro, veremos que o més de novembro ¢ o que contem maior destaque nos
acontecimentos mais importantes da histéria, apesar de agosto ser o mais longo, como
mencionado.

Novembro ¢ um més representativo na historia, pois ele se refere, além do més de
aniversario de Frankie, ao més em que Berenice conheceu Ludie, seu primeiro e tinico amor ¢
também o més da morte dele. Vale a pena lembrar que Berenice é a empregada da casa,
senhora negra de 45 anos, que ¢ o adulto com quem Frankie convive. Ela ¢ responsavel pela
criacdo de Frankie, uma vez que o pai quase nunca aparece no texto. Ludie foi o primeiro
marido de Berenice, personagem que conhecemos apenas pelas lembrancas dela. Esses fatos
s80 narrados tanto no romance, como no texto dramatirgico.

Apesar de Berenice ter se casado trés outras vezes, como ela conta para Frankie, ela
reconhece que amou somente uma. Ela teve relacionamentos com Ludie Maxwell Freeman,
Jamie Beale, Henry Johnson ¢ TT Williams.

Novembro também ¢ o més em que Ludie morreu: “uma quinta-feira, por volta das
seis da tarde. Mais ou menos a essa hora do dia. Em novembro” (MCCULLERS, 2008,
p.148). Berenice confessa, mais de uma vez, que Ludie fora o unico a quem ela realmente
amara: “Ludie Maxwell Freeman foi meu unico marido de verdade. Os outros foram sé
sobras” (Datiloscrito, 1961, p.25). John Henry, primo de Frankie de seis anos, também morre
no final da histéria, no més de agosto, selando a passagem para a adolescéncia de Frankie e o
final de sua infancia. Em novembro do ultimo ato, a familia estd de mudan¢a para uma nova

cidade. Frankie, conversando com Berenice, afirma: “Achei que vocé ndo tivesse percebido
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porque o papai ¢ eu estamos mudando para uma nova casa com o tio Eustace ¢ a tia Pet em
Limewood (MCCULLERS, 2006, p.112)3.

Na traducdo do romance feita por Sonia Coutinho (MCCULLERS, 2008, p.225), a
narrativa se da da seguinte forma:

Houve transformagdes e Frankie tinha agora 13 anos. Estava na cozinha com
Berenice, na véspera da mudanga, a ultima tarde em que Berenice ficaria
com a familia porque, quando foi decidido que ela e seu pai dividiriam com
a tia Pet e tio Eustace uma casa no bairro novo da cidade, Berenice dissera
que ia embora e que talvez se casasse com TT. Era um fim de tarde no final
de novembro, e o céu, do lado do leste, estava da cor de um geranio invernal.

O salto da historia ndo ¢ em vio, existe uma razdo relacionada a mudanga das
personagens sempre anunciadas em novembro, como dito anteriormente. Na tltima conversa
de Frankie e Berenice, no final do ato 3, cena 2, as duas mencionam a passagem do tempo
relacionada as suas aflicdes e desejos. Vale a pena ressaltar que apesar da historia ter se
passado lentamente durante quase toda a peca, Frankie e Berenice tém uma sensagdo diferente

com relagdo ao tempo (ver quadro 7).

QUADRO 7

Tf Tla T1b

Frankie: The wedding — Honey | FRANKIE: O  casamento- | FRANKIE: O  casamento-
— John Henry — so much has | Honey - John Henry— aconteceu | Honey - John Henry— aconteceu
happened that my brain can’t | tanta coisa que minha cabega | tanta coisa que minha cabega
hardly gather it in. Now for the [ mal dd4 pra compreender. | mal dd pra compreender.
first time [ realize that the | Agora, pela primeira vez, | Agora, pela primeira vez,
world is certainly — a sudden | compreendo que o mundo ¢ | eompreende (¢ que estou

place (MCCULLERS, 2006, | certamente — um  lugar | percebendo) que o mundo ¢
p-13). repentino (Datiloscrito, 1961, | certamente — (¢) um lugar
p-23). repentino (Datiloscrito, 1961,

p.23).
FRANKIE: O casamento-
Honey - John Henry-—

aconteceu tanta coisa que
minha cabeca mal da pra
compreender. Agora, pela
primeira vez, é que estou
percebendo que o mundo é
um lugar repentino.

T2a

FRANKIE: O casamento-Honey - John Henry aconteceu tanta coisa que minha cabe¢a mal da pra
compreender. Agora, pela primeira vez, é que estou percebendo que o mundo é certamente um lugar
repentino.

Tf | T1a | T1b

35 No original: “I wish you hadn’t given quit notice just because Papa and I are moving in to a new house with
Uncle Eustace and Aunt Pet in Limewood” (2006, p.112) (tradugé@o nossa).
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BERENICE: Sometimes | BERENICE: As vezes | BERENICE: As vezes
suddden, but when you are | repentino, mas quando se estd | repentino, mas quando se (a
waiting, like this, it seems so | esperando, como agora, parece | gente) estd esperando, eeme
slow. (MCCULLERS, 2006, | bem lento (Datiloscrito, 1961, | agera (desse jeito), parece bem
p.111). p-89). lente (tdo vagaroso)
(Datiloscrito, 1961, p.89).
BERENICE:  As  vezes
repentino, mas quando &
gente esta esperando, desse
jeito, parece tio vagaroso.
T2a

BERENICE: As vezes repentino, mas quando se té esperando, desse jeito, parece tdo vagaroso.

Interessante notar também que as grandes reflexdes se ddo no periodo da tarde, bem
como os grandes acontecimentos: o casamento de Jarvis e Janice, o casamento de Berenice e
Ludie, as mortes de Ludie e de John Henry, o encontro de Frankie com o soldado. As duas
personagens enfatizam o fato de que a “espera” faz o tempo ficar lento.

No quadro 7, vemos a traducdo de “the world is certainly a sudden place” por “O
mundo € um lugar repentino”. Ha a retirada, na traducdo, da palavra “certamente”, talvez por
motivos de oralidade teatral. Essa fala vem para constatar as mudangas rapidas que se deram
em um tempo que passou lento, dramaturgicamente falando. Berenice faz reflexdes acerca da
vida e seus impedimentos também:

Todos nos tamos presos, de certa forma. Nascemos dessa ou daquela
maneira e ndo sabemos por qué. Mas tamos presos, de qualquer jeito. Nasci
Berenice. Vocé nasceu Frankie. John Henry nasceu John Henry. E talvez a
gente queira se libertar. Mas ndo importa o que a gente faz, ainda continua
presa. Eu sou eu, vocé é vocé e ele ¢ ele. Cada um de nds, de algum jeito, ta
preso dentro dele mesmo (MCCULLERS, 2008, p.171).

Muitas questdes sdo colocadas nas conversas entre Berenice, Frankie e John. A
empregada da casa os ajuda a amadurecer, conversando com eles e contando-lhes suas

vivéncias. Morte e vida sdo assuntos dessas conversagoes (ver quadro 8).

QUADRO 8

Tf Tla T1b

FRANKIE: O mesmo ano ¢ o
mesmo més em que eu nasci
(Datiloscrito, 1961, p.59).

FRANKIE: O mesmo ano e o
mesmo més em que eu nasci
(Datiloscrito, 1961, p.59).
FRANKIE: O mesmo ano e o
mesmo més em que eu nasci.

FRANKIE: The very year and
the very month I was born
(MCCULLERS, 2006, p.74).

T2a
FRANKIE: O mesmo ano € més que eu nasci.
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E Berenice continua a contar sua historia, mencionando, mais uma vez, o més de
Novembro (ver quadro 9). Nas falas a seguir, Berenice relaciona o clima de novembro (“o
novembro mais frio que ja vi”), provavelmente ligando seus sentimentos de tristeza ao frio.
Na forma inglesa, Berenice omite o auxiliar “have”, na frase “The coldest November I have
ever seen” mostrando, mais uma vez, a coloquialidade da fala em detrimento da obediéncia a
norma culta. Em portugués ndo ha equivaléncia para os auxiliares da lingua inglesa, portanto,
a traducdo ndo perde elementos que poderiam ser relevantes, mas também ndo hd como

adapté-los para o portugués em virtude das normas do inglés.

QUADRO 9

Tf Tla T1b

BERENICE: The  coldest | BERENICE: O novembro mais | BERENICE: O novembro mais
November I ever seen | frio que ja vi (Datiloscrito, | frio que ja vi (Datiloscrito,

(MCCULLERS, 2006, p.74)
(grifo nosso).

1961, p.59) (grifo nosso).

1961, p.59) (grifo nosso).

BERENICE: O novembro
mais frio que ja vi.

T2a

BERENICE: O novembro mais frio que ja vi.

Tf Tla T1b

BERENICE: And it was a | BERENICE: E foi numa | BERENICE: E foi numa

Thursday towards six o’clock.
Only November, I remember I
went to the passage and opened
the front door (MCCULLERS,
2006, p.74).

quinta-feira, por volta das seis
horas. Mais ou menos a esta
hora. S6 que em novembro.
Lembro que fui para o corredor
e abri a porta da frente
(Datiloscrito, 1961, p.59) (grifo
Nnosso).

quinta-feira, por volta das seis
horas. Mais ou menos a esta
hora. S6 que em novembro.
Lembro que fui para o corredor
e abri a porta da frente
(Datiloscrito, 1961, p.59) (grifo
Nnosso).

BERENICE: E foi numa
quinta-feira, por volta das seis
horas. Mais ou menos a esta
hora. S6 que em novembro.
Lembro que fui para o
corredor e abri a porta da
frente.

T2a

BERENICE: E foi numa quinta-feira, por volta das seis horas. Mais ou menos a esta hora. S6 que em

novembro. Lembro que fui para o corredor e abri a porta da frente.

Como podemos perceber, os meses tém relagdo com os sentimentos na narragio,
quando as personagens debatem alegria/tristeza, vida/morte, doenga/saide, inicio/fim.

Vida e morte se confrontam na histéria de Frankie e Berenice. Ao mesmo tempo em
que falecia o grande amor de Berenice, encerrando o fim de um tempo feliz, nascia Frankie, a

representa¢do do novo, do promissor.
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O cronotopo, entdo, passa a ser de essencial importdncia na analise de um texto

dramatuirgico, remetendo-nos, necessariamente, aos trabalhos bakhtinianos.

4.5 Oralidade

...a lingua falada (...) € o veiculo linguistico de comunicacdo usado em
situagdes naturais de interagdo social, do tipo de comunicagio face a face. E
a lingua que usamos em nossos lares ao interagir com os demais membros de
nossa familia. E a lingua usada nos botequins, clubes (...), longe da tutela dos
professores (...) Em suma, a lingua é o vernaculo: a enunciagdo e expressio
dos fatos, proposigdes de ideias (o que) sem a preocupacdo de como enuncia-
los. Trata-se, portanto, dos momentos em que o minimo de atengdo &
prestado a lingua, ao como da enunciagdo. Essas partes do discurso falado,
caracterizadas aqui como vernaculos, constituem o material basico para a
analise sociolinguistica (TARALLO, 1990, p.19).

Abordamos a sociolinguistica em nossa investigagdo como suporte nas analises das
falas da pega, pois estamos lidando com enunciados teatrais que precisam dos estudos que
corroboram a variagio linguistica. Desse modo, a interagfo social, o tipo de comunica¢do face
a face faz parte de nossas investigagdes.

No teatro, a oralidade ¢ fator primordial, visto que as personagens ganham vida nas
montagens cénicas, portanto definimo-la nos moldes bakhtinianos, partindo da escolha dos
trechos da pega estudada nesta tese.

A oralidade sempre esteve presente nos escritos de Bakhtin, e as palavras relacionadas
a cla (oralidade) sdo usadas por ele com frequéncia, como entoa¢do, voz, escuta, fala, “escuta
que fala”, audi¢do, tonalidade, tom emotivo-volitivo, acento, essa terminologia também faz
parte dos estudos teatrais. O autor trata a oralidade em jun¢do com a escrita, ¢ ndo como um
contraponto. A voz e a letra/escritura estdo em conjun¢do no pensamento bakhtiniano.

Chamou-nos a atencdo a busca da tradutora por termos informais, que soassem com
maior naturalidade para o espectador. Os termos informais sdo, em sua maioria, traduzidos em
uma tentativa de equiparar as frases da lingua inglesa, com as da lingua portuguesa. Apesar
dessa tentativa, Clarice ndo finaliza sua busca de aproximag¢do do que seria mais apropriado,
no caso, por exemplo, das falas de Berenice. Nos quadros a seguir apresentamos alguns
exemplos da oralidade marcada por Carson e como Clarice enfatizou-a, acrescentando
palavras.

E importante ressaltar que nas falas de Berenice, Clarice buscou também pela
informalidade, trocando preposi¢des e pronomes por expressdes fora da norma padrio:

(13

“..quando eu o encontrei” por “..quando eu encontrei ele”, “em frente a um posto de
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gasolina” por “na frente do posto de gasolina”. Essa forma ajuda a caracterizar social e
economicamente a personagem Berenice.

As frases somente mudam com relacdo as caracteristicas das falas de Berenice, nesse
caso. E preciso enfatizar que Clarice cria um problema com as falas da empregada quando
ndo resolve sua procedéncia ou origem, descaracterizando-a. Nesse caso, a tradutora optou
pelas frases menos adequadas gramaticalmente para trazer “tons” de oralidade para a conversa
das personagens, adequando-as para o local onde se passa a conversa (cozinha) e para a
informalidade da situacdo (Berenice narra seu encontro com Ludie).

A marca da tradutora Clarice fica explicita quando ela entende que o nome
“Campbell”, por exemplo, ndo traria muitas referéncias para o publico brasileiro, portanto
apaga-lo ndo traria prejuizo para sua tradu¢@o. O apagamento ou omissdo se da quando os
termos da lingua de partida desaparecem do texto da lingua de chegada. Na verdade, o posto
de gasolina ser o “Campbell” ou outro posto qualquer, nesse caso, ndo muda em nada a
historia, é somente um marcador espacial, portanto ndo ha prejuizo na traducio.

Quando Clarice resolve por termos abrasileirados dos nomes proprios, é muito
provavel que fosse para que o espectador ou o leitor brasileiro dessa obra se sentisse mais

familiarizado (ver quadro 10).

QUADRO 10
Tf Tla T1b
BERENICE: From that autumn | BERENICE: Desde aquela | BERENICE: Desde aquela

morning when I first met him
on the road in front of
Campbell’s Filling Station until
the very night he died,
November, the year 1933
(MCCULLERS, 2006, p.74).

manh3 de outono quando eu o
encontrei na estrada, em frente
a um posto de gasolina, até a
noite mesma em que ¢éle
morreu, em novembro do ano
de 1933 (Datiloscrito, 1961,
p.59).

manh3 de outono quando eu e
(pela primeira vez) encontrei
(éle) na estrada, em (na) frente &
wm—(do) posto de gasolina
(Campbell), até a noite mesma
em que é&le morreu, (em)
novembro do ano de 1933
(Datiloscrito, 1961, p.59).

BERENICE: Desde aquela
manhi de outono quando eu
encontrei ele na estrada, na
frente do posto de gasolina,
até a noite mesma em que ele
morreu, em novembro do ano
de 1933.

T2a

BERENICE: Desde aquela manha de outono quando eu encontrei ele na estrada pela primeira vez, na
frente do posto de gasolina Campbell, até a noite em que ele morreu, em novembro de 1933.

Clarice faz a opgio na primeira tradugdo que realiza dessa fala por “Desde aquela

manhd de outono quando eu o encontrei na estrada...” e depois muda, na retradug¢do por:
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“Desde aquela manha de outono quando eu encontrei ele na estrada”. O uso do pronome do
caso obliquo, nesse caso, por se tratar de oralidade, e, principalmente por Berenice ser a
pessoa simples que ja mencionamos que €, cremos que a melhor op¢ao foi a escolha final, por
trazer mais naturalidade a fala.

Berenice conta as criangas, John e Frankie, que naquela manha de outono do més de
novembro, encontrou-se pela primeira vez com Ludie em frente ao posto de gasolina
“Campbell”, no ano de 1933, mesmo ano em que Frankie nasceu, como mencionado (ver
quadro 10).

Notamos nessa fala a repeticdo do més que se fez importante na historia de Frankie e
Berenice por sua representatividade e, a0 mesmo tempo, chamamos a atengio para a omissao
da preposi¢ao “em”, pois soaria mais natural se Clarice a tivesse tirado da fala. Ao invés de
“em frente ao posto de gasolina”, Clarice retraduz para “na frente do posto de gasolina”.

Quanto a nossa tradugdo de “posto de gasolina Campbell”, optamos por deixar os
nomes proprios (lugares, especialmente) em inglés. Sonia Coutinho faz também essa opg¢ao,
na publicacdo de 2008. Ela ndo traduz Winter Hill (2008, p.14), mas ha uma nota de rodapé
explicando o nome em portugués: “Winter Hill — Morro do Inverno (N. do T.)” e outras
palavras, tanto na tradu¢@o do romance quanto na do texto dramatirgico, foram deixadas em
inglés sdo “Packard”, “gangster” e “Forks Fall” (MCCULLERS, 2008, p.219), “Blue Moon”
e “Avenida Front” (MCCULLERS, 2008, p.220), “blues” (MCCULLERS, 2008, p.221),
“Flowering Branch” (MCCULLERS, 2008, p.223) entre outras.

Tomamos como exemplo as personagens Berenice e Frankie. Berenice ¢ pessoa de
modos e comportamentos simples, de fala corriqueira e nem sempre de acordo com as normas
gramaticais, como demonstramos e repetimos ao longo desse capitulo. Essa inadequagio
vocabular e gramatical se deve ao fato de Berenice mostrar-se auténtica em seus sentimentos
e agdes, ndo tentando imitar outras pessoas, ou mudar o seu jeito de falar, proveniente de uma
infincia simples, ¢ da falta de estudos, bem como de sua profissdo. Em muitas falas, durante a
pega, podemos perceber sua autenticidade nos conselhos que da as criangas e como reage as
atitudes alheias. Sua firmeza também favorece sua personalidade, pois sabe que de certa
maneira representa o papel materno com relagdo a Frankie. Além disso, hd questdes raciais
sobre as quais Berenice coloca sua firme posi¢éo, evidenciando tracos de sua personalidade.

As atividades da linguagem sdo exercidas em diferentes contextos e Berenice passa a
maior parte do seu tempo na cozinha da casa, sentindo-se “dona do espaco” e, portanto,

podendo se exprimir da maneira que lhe convém.
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A lingua, instituicdo social, vai se delincando em nossa vida, de acordo com as
relacdes que vamos estabelecendo com as pessoas, ¢ se fortalecendo a medida em que
atuamos mais em certos lugares do que em outros. Berenice se sente confortavel em sua
posi¢do de referéncia para as criangas, ¢ com a auséncia do Sr Addams (pai de Frankie),
sente-se mais segura e dona de si, para comandar os didlogos que s@o travados na cozinha.

Nas falas de John Henry e Frankie Addams observamos uma semelhanca na forma de
ambos se expressarem, natural das criangas, e também de uma imitacdo das falas de Berenice,
pela convivéncia dela com eles. Essa inadequacdo gramatical nos parece natural e Clarice
tenta uma transposicdo para a lingua portuguesa. Ela busca também equivalentes na nossa
lingua para suprir a necessidade do texto com relagdo a lingua inglesa, que tem, como todo
idioma, expressdes proprias. Clarice tenta, dessa forma, transmitir ao leitor uma informacéo
semelhante a da lingua de partida, a0 mesmo tempo, em que transpde o texto em duas
modalidades: a da lingua oral e da lingua escrita. A oralidade se faz importante, pois é
necessario pensar na fluidez do texto que estara na boca dos atores em ocasido da montagem
da pega.

Embora Frankie seja oriunda de outro grupo social, ¢ com Berenice que ela convive
(dada a auséncia do pai, seu inico progenitor vivo, como dito anteriormente) e aprende os
fazeres corriqueiros da lingua. Frankie imita Berenice na fala que compde o quadro 11. Essa
imitacdo ndo aparece na nossa tradu¢do, pois achamos complicado delimitar os lugares em

que elas ocorreriam.

QUADRO 11

Tf Tla T1b

BERENICE: No, It don’t do | BERENICE: Nio, ndo serve | BERENICE: Nio, ndo serve
(MCCULLERS, 2006, p.64). (Datiloscrito, 1961, p.50). (Datiloscrito, 1961, p.50).

FRANKIE: What do you mean? | FRANKIE: O que vocé€ quer - .
It don’t do (MCCULLERS, | dizer? Ndo serve (Datiloscrito, | FRANKIE: O que (¢ que) vocé

2006, p.64). 1961, p.50). oot @) N o)

(Datiloscrito, 1961, p.50).
FRANKIE: O que vocé quer
dizer com isso? Nio serve.

T2a
BERENICE: Nio, ndo serve.
FRANKIE: O que vocé quer dizer com esse “ndo serve”?

“It don’t” (do not) ndo segue as regras gramaticais da lingua inglesa, pois “It doesn’t”

(does not) seria a forma aceitavel gramaticalmente. Explica-se: o auxiliar “do” usado no

GGI‘J‘J (13 2 <
b

presente simples da lingua inglesa para os pronomes do caso reto you”, “we” e “they”
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serve para fazer perguntas e, nesse caso, no portugués, ndo temos equivaléncia. Ele é usado
também para negar ¢ a forma correta para os mesmos pronomes/sujeitos é “do not”. Em inglés
¢ muito comum usarmos a contra¢do, entdo temos “don’t” como forma contraida. Para os
pronomes do caso reto “he”, “she” e “it” usamos “does” para perguntas, sem equivaléncia em
portugués, e “does not” para a negacdo. A forma contraida ¢ “doesn’t”. Como toda frase em
inglés tem um sujeito, quando Berenice diz “it don’t do” estd se referindo ao vestido que
Frankie saiu para comprar, por ocasido do casamento.

Frankie entra no cdmodo em que estdo John Henry, Berenice ¢ TT, usando um vestido

de noite laranja com sapatos prateados e meia-calca dizendo: “essa é a roupa do casamento’®”.

',,

Os trés a encaram e John Henry diz: “que lindo!”. Berenice continua calada, e Frankie insiste:

“Qual o problema? Vocé ndo gosta Berenice?” que em inglés é “Don’t you like it, Berenice?”
(2006, p.64). Esse “it” faz uma referéncia a roupa que Frankie esta vestindo. Quando Berenice
diz “It don’t do”, Clarice poderia ter traduzido como: “ndo combinou”, ou ainda “néo ficou
bem”, porém optou pela forma “ndo serve” (quadro 11).

Frankie, em seguida, usa a mesma frase dita por Berenice. Se ela optasse por uma fala
obediente a norma culta ou se ela quisesse demarcar um territério tentando corrigir Berenice,
ela teria dito: “What do you mean? It doesn’t do (MCCULLERS, 2006, p.64), no entanto ela
usa a mesma frase que Berenice: “it don’t do”.

Pela convivéncia de Berenice com as criangas Frankie e John Henry, parece-nos
natural que elas a imitem no jeito de falar. Além disso, especificamente nesse exemplo, ndo
ha como fazer o recorte apropriado da fala do inglés para o portugués, pois ndo usamos verbos
auxiliares, como no inglés, para esse tipo de construcdo de frase, por isso enfatizamos
anteriormente que ndo ha correspondentes em portugués para os auxiliares “do” e “does”, na
forma interrogativa.

Em nossa tradugdo optamos por “O que vocé quer dizer com esse ‘ndo serve’? ”, pela
fluidez na hora da fala, ndo deixando subentendidos. Ha também uma quebra na fala traduzida
por Clarice: “O que vocé quer dizer com isso? Nao serve”, e o ator terd que manter em sua
interpretagdo a fluidez que a frase no da, por causa da quebra proporcionada pelo ponto de
interrogacao.

Parece-nos que Clarice se preocupa em fazer das falas das duas personagens algo mais
sonoro e sem grandes recursos gramaticais, respeitando o dialogo direto e com inadequagoes,

como proposto por Carson, que ja tinha feito algo semelhante ao distinguir a fala das duas,

% No original: “these are the wedding clothes” (MCCULLERS, 2006, p.64) (traducdo nossa).
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mas de forma diferente: a autora apresentou Berenice com falas equivocadas na formalidade
da lingua inglesa, enquanto que Frankie quando fala fora das normas da lingua o faz por
influéncia e/ou para repetir o que foi dito por Berenice. As falas ndo acontecem em sequéncia,
porém ¢ evidente que as criangas, pela convivéncia com a empregada da casa, repitam as
expressoes ditas por ela. Alguns exemplos mais recorrentes sdo: “less have” ou invés de “let’s
have”: “JOHN HENRY: Less us have a good time. BERENICE: Come on. Less have a game
of three-handed bridge” (MCCULLERS, 2006, p.13). Na traducio, as frases s@o: “Vamos nos
divertir também”, e “Vamos, vamos jogar um bridge de trés” (Datiloscrito, 1961, p.11).

Outra recorréncia no texto ¢ a forma “It don’t” também usada por Berenice, enquanto
as criangas a imitam: “FRANKIE: ...but if he don’t answer to that, he might come if you call
Charlina” (MCCULLERS, 2006, p.35). Como explicado, o correto, na norma padro, seria “it
doesn’t” e, na frase posterior, “he doesn’t”.

A falta do verbo to be na forma: “you serious when you gave me this doll a while
ago?” (MCCULLERS, 2006, p.25) usado por John Henry, ¢ a mesma forma usada por
Berenice, quando ela omite o verbo das frases: “What freaks you talking about?”
(MCCULLERS, 2006, p.28) ou ainda “Sugar? You serious?” (MCCULLERS, 2006, p.42) ¢
Frankie comete a mesma inadequagéo, dizendo: “Some day you going to look down and find
that big fat tongue of yours pulled out by the roots and laying there before you on the table”
(MCCULLERS, , 2006, p.39). As formas corretas dos exemplos apresentados sdo: “Were you
serious...”, “What freaks were/are you talking about?”, “Sugar? Are you serious” ¢ “Some
day you are going to look down...”

Inadequagdes na conjugacdo do mesmo verbo também ocorrem nas falas de Berenice,
como por exemplo: “As Persian as [ is” (MCCULLERS, 2006, p.34). “How is your folks
getting on?” (MCCULLERS, 2006, p.36), “they was ghosts” (MCCULLERS, 2006, p.39),
somente para exemplificar. As formas corretas seriam: “As Persian as I am”, “How are you
folks getting on?” e “they were ghosts”. Para exemplo de fala de Frankie em desacordo com a

gramatica inglesa ver quadro 12.

QUADRO 12

Tf Tla T1b

FRANKIE: It don’t seem so | FRANKIE: Para mim nio | FRANKIE: Rara mim nfo

absolutely enormous to me,
because I am so tall
(MCCULLERS, 2006, p.2)

parece assim tdo enorme porque
eu sou muito alta (Datiloscrito,
1961, p.2).

pareee assim tdo enorme porque
et sou muite alta (Datiloscrito,
1961, p.2).
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(grifo nosso). FRANKIE: Pois pra mim nio
parece tio absolutamente
enorme assim porque sou tio
alta.

T2a

FRANKIE: N3o me parece tdo absolutamente enorme assim porque sou muito alta.

Na fala: “It don’t seem so absolutely enormous to me”, a inadequa¢do ¢ a mesma
mencionada anteriormente: o uso inadequado do auxiliar na forma negativa “don’t”. A frase,
dita por Frankie, demonstra mais uma vez a imitacdo da fala de Berenice, como um
procedimento que ja ficou sedimentado em seu jeito de falar. Notamos que essa estrutura
aparece mais de uma vez na peca, ressaltando e confirmando a adequacdo das falas ao
contexto socioecondomico. Na maioria das vezes, ndo usar a gramatica em sua norma padrdo e
a nfo conjugagdo dos verbos sdo atribuidos a Berenice.

Novamente, a transposi¢do do inglé€s para o portugués, nesse caso, ndo é possivel com
a mesma inadequa¢do gramatical, pois nesse caso, ndo ha em portugués, um auxiliar que
funcione como no caso da lingua inglesa. Na lingua portuguesa usamos a palavra “ndo” para
indicar a negativa (“ndo serve”).

Para mais exemplos da fala de Berenice com inadequagdes gramaticais ver quadros

13 ¢ 14.

QUADRO 13

Tf Tla T1b

BERENICE: Them two drinks
is lemonade for you and John
Henry (MCCULLERS, 2006,

BERENICE: Estes dois copos
de limonada sd3o para vocé e
John Henry (Datiloscrito, 1961,

BERENICE: Estes dois copos
de limonada sd3o para vocé e
John Henry (Datiloscrito, 1961,

p-3). p-3). p.3).
BERENICE: Estes dois copos
de limonada sdo para vocé e

John Henry.

T2a
BERENICE: Estes dois copo de limonada sdo para voc€ e John Henry.

Nao ha como repassar para a tradugdo a ndo aplicagdo da norma culta da lingua
inglesa, pois ndo encontrariamos um equivalente, nesse caso. Berenice usa inadequadamente
o pronome demonstrativo em inglés “these” pelo pronome do caso obliquo “them”. Berenice
poderia ter dito “These two drinks...” ao invés de “them two drinks” (MCCULLERS, 2006,
p.3), significando “estes dois copos”, o que traduzimos (em T2a) como “estes dois copo”,
reforcando a adequagdo socioecondmica que se repete nas falas de Berenice, com

transposi¢do possivel para a lingua portuguesa.
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Percebemos, também, que essa adequagdo volta, com a mesma intengdo em: “them
ears of yours stiffened out the size of cabbage leaves...” (MCCULLERS, 2006, p.39), que

2

seria, na norma culta “these ears of yours...”, traduzido como “essas orelhas...”; “Remember
the way he admitted them creatures” (MCCULLERS, 2006, p.55), que seria “these creatures”
que significa “essas criaturas”; “Them beaus?” (MCCULLERS, 2006, p.60), que seria “these
beaus” como “esses bonitos?”’; e “I was in them days” (MCCULLERS, 2006, p.74), que seria:
“I was in these/those days”, como “Eu estava naqueles dias”.

Em todas as formas, Berenice troca “these” ou “those”, pronomes demonstrativos da
lingua inglesa, por “them”, pronome do caso obliquo. Isso causa estranheza no fato de soar
natural na lingua inglesa, porém, Clarice ndo finaliza a tradug¢@o das falas de Berenice, no
sentido de dar-lhes uma forma coerente dentro do contexto em lingua portuguesa. Clarice
traduz como: “Estes dois copos de limonada sdo para vocé e John Henry”. Em nossa tradugao,
para que Berenice pudesse ter uma “personalidade linguistica” optamos, diversas vezes pela

desobediéncia a norma padrdo, nesse caso, pela falta de concorddncia nominal e no uso da

preposicdo para: “Estes dois copo de limonada é pra vocé e John Henry”. A marcagdo do

[IP%4) €.
S S

plural no portugués do Brasil assinala-se com “s”, basicamente. A omissdo do em falas
corriqueiras ¢ comum em camadas menos privilegiadas economicamente, quando nos
referimos aos estudos, e em algumas regides do Brasil, torna-se comum omiti-lo ou apaga-lo.

Em outros momentos, Berenice comete diferentes desacordos com a norma culta da
lingua inglesa, ou fora da norma padrdo, demonstrando, mais uma vez que Carson se
preocupava com a constancia dessas falas pelo fato de Berenice pertencer a uma classe social
que talvez ndo tivesse acesso & educacdo formal. A esse fenomeno damos o nome de variagdo
linguistica, como vimos anteriormente. Segundo Tarallo (1990, p.8):

em toda comunidade de fala s@o frequentes as formas linguisticas em
variacdo. (...) Variantes linguisticas sdo, portanto, diversas maneiras de se
dizer a mesma coisa em um mesmo contexto, € com o mesmo valor de
verdade. A um conjunto de variantes da-se o nome de “varidvel linguistica”.

Essa variagdo linguistica prossegue nos quadros a seguir e, primando pela oralidade,
sabemos que tanto Carson quanto Clarice buscavam uma maneira de deixar a constru¢do da
personagem de Berenice coerente do comego ao fim da historia, registrando o jeito de se
expressar sempre parecido, com inadequac¢des a norma culta e fluidez. No entanto, em
algumas falas, Clarice ndo mantem essa coeréncia, como demonstrado (ver quadro 13).

Clarice tentou, na medida do possivel e das provaveis conclusdes as quais chegou,

adequar o discurso de Berenice com a lingua portuguesa, abrasileirando-o, como por exemplo
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o uso de “a gente gosta dele” (informal para “nos gostamos que ele venha” — primeira op¢ao
de traducdo de Clarice).

A tradutora faz a opgao por: “...e Candy se sente bem aqui”. Uma maneira de deixar o
discurso informal seria a retirada do pronome “se”, e a frase ficaria assim: “...e Candy sente
bem aqui”. Em nossa tradugfo, em uma tentativa de continuar com a adequagdo do discurso
de Berenice, optamos por: “Nés gosta dele e Candy sente bem aqui”. Clarice opta por abrir
mao da falta de concordancia — “nds gosta dele”, para uma fala mais fluida em portugués: “A
gente gosta dele”. Acreditamos que a forma inadequada em portugués para as falas de
Berenice ajudaria a compor a personagem.

Em Questoes de estilistica no ensino da lingua”, Bakhtin (2013) enfatiza o fato das
criangas usarem a linguagem de maneira livre e sem muita preocupag@o com as regras. Entao,
Bakhtin (2013, p.41) menciona, sobre esse uso que “...embora nem sempre correta, ¢ viva,
metaférica, expressiva; a sintaxe das criancas aproxima-se da fala; elas ndo se preocupam
ainda com a corre¢do das construgdes e por isso formam periodos bastante audaciosos, que
por vezes sdo muitos expressivos”. O mesmo acontece com as falas de Berenice, e
naturalmente, com as falas das criangas John Henry e Frankie.

Quando uma fala ¢ pensada somente para a modalidade escrita, ela pode ficar sem o
tom adequado para o género dramatico. Bakhtin (2013, p.41) menciona sobre o texto escrito
que “a sua linguagem torna-se mais correta do ponto de vista formal, mas ela ¢ privada de
personalidade, de cor e expressividade”. Essas pontuacdes feitas por Bakhtin servem para
ilustrar 0 nosso tema, pois estdo intimamente ligadas com as questoes da estilistica.

No quadro 14, observamos que ha uma inadequacgdo gramatical em “we enjoys him”
cuja forma adequada seria “we enjoy him”. Esta inadequacdo acontece devido a falta de
concordancia verbal, pois, na lingua culta inglesa, utilizamos o —s, -es, ou —ies para o tempo
presente da terceira pessoa do singular (he, she, it). Berenice faz a conjugacdo de maneira

inadequada, colocando o —s no final do verbo para o pronome “we”.

QUADRO 14

Tf Tla T1b

BERENICE: We enjoys him | BERENICE: Nos gostamos | BERENICE: Nés—sgestames
and Candy seems to like it over | que éle venha, e Candy | gue—€le—venha (a gente gosta
here (MCCULLERS, 2006, | também parece se sentir bem | dele), e Candy também pareee
p.7). aqui (Datiloscrito, 1961, p.6). se—sentir—bem—aqui (se sente
bem) (Datiloscrito, 1961, p.6).
BERENICE: A gente gosta
dele, e Candy também se
sente bem aqui.
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T2a:
BERENICE: Nds gosta dele e Candy sente bem aqui.

O quadro 15 vem com outra inadequag¢fo, dessa vez na conjugacdo do verbo “to be”.
Berenice diz “Where is the cards?”” quando deveria estar dizendo,se primassemos pela forma
adequada gramatical, “Where are the cards?”. Basicamente, usamos o “is” para frases no
singular, em inglés, enquanto que para o plural, usamos “are”. Em portugués, a frase, para
Clarice ficou: “Onde estfo as cartas?”, enquanto que para nos, para que pudéssemos reforgar a
caracteristica oral de Berenice, traduzimos como: “Onde fd as carta?” ou poderiamos pensar

na alternativa: “onde 7do as carta?”.

QUADRO 15

Tf Tla T1b

BERENICE: Where 1is the | BERENICE: Onde estdo as | BERENICE: Onde estdo as
cards? (MCCULLERS, 2006, | cartas? (Datiloscrito, 1961, | cartas? (Datiloscrito, 1961,

p.16). p.16). p.16).

T2a
BERENICE: Onde 74 as cartas?

O quadro 16 também marca uma inadequacdo da mesma ordem, pois Berenice omite
o verbo “to be” da frase, dizendo: “They sound like they having”, quando deveria dizer
(adequagdo gramatical): “They sound like they are having”. Clarice optou mais uma vez pela
forma culta: “Parece que eles estdo se divertindo”, e nos acreditamos que que Berenice ndo se
expressasse assim, mesmo se¢ ela conhecesse a forma adequada. Por isso nossa tradugdo

literal (T2a) ficou como se segue:

QUADRO 16

Tf Tla T1b

BERENICE: They sound like | BERENICE: Parece que eles | BERENICE: Parece que eles

they having a mighty good | estdo se divertindo | estdo se divertindo

time. Less go (MCCULLERS, | (Datiloscrito, 1961, p.20). (Datiloscrito, 1961, p.20).

2006, p.18). BERENICE: Parece que eles
estiio se divertindo.

T2a

Parece que tdo se divertindo.

Parece-nos claro que marcar o grupo social da personagem foi o objetivo de Carson,
bem como foi a tentativa de Clarice, mas a tradutora talvez por ndo ter definido o espago

fisico onde a peca se passa no Brasil ou por ndo ter finalizado a tradugfo ora opta por adequar
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a linguagem da personagem ao contexto socioecondmico da mesma, ora traduz as falas de
acordo com a norma culta padrdo. No entanto, percebemos que Clarice procura, em sua
traducdo, dar certa coeréncia na construg¢do das personagens e manter a informalidade ansiada

pela natureza teatral. Sobre o assunto, escreveu Gomes (2007, p.95):

Percebe-se sob as falas correcdes feitas a lapis, a mio, sobre a escrita
datilografada, uma tentativa de deixar menos formais os didlogos. Por
exemplo, em varias falas a palavra “exceto” € riscada e coloca-se no lugar a
palavra “menos”. O uso de uma linguagem mais informal aparece em
expressdes como “pra” em vez de “para”, como também palavras que sdo
substituidas, como “coitada” ao invés de “pobrezinha”.

Talvez a necessidade de marcar a diferenca de idade tenha feito com que Clarice
deixasse a énclise para as falas de Berenice ¢ fizesse as alteragdes para as de Frankie, em
alguns momentos, porém, novamente, ndo existe uma consisténcia nessa escolha (ver

quadros 17 e 18).

QUADRO 17

Tf Tla T1b

BERENICE: Jealous because | BERENICE: ...ciumes porque | BERENICE: ...citmes porque
your brother’s going to be |seu irm3o vai casar-se | see irmdo vai  easar-se
married (MCCULLERS, 2006, | (Datiloscrito, 1961, p.10). (Datiloscrito, 1961, p.10).
p-13). BERENICE: Citimes porque
teu irmio vai se casar.

T2a
BERENICE: Citimes porque seu irmdo vai se casar.

Importante ressaltar que a maneira que Clarice opta por deixar a fala: “Ciames porque
teu irmao vai se casar”’ soa muito com mais fluidez do que “Citimes porque seu irmdo vai
casar-se”. Quanto ao “seu irmdo” e “teu irmao”, Clarice pode ter pensado que o pronome
“teu” ¢ mais forte na oralidade, do que o “seu”, como podemos perceber quando dizemos as
duas formas em voz alta, ou ainda em uma encenag¢@o. O fonema [s] sibila enquanto o fonema

[t] explode, como podemos verificar no quadro 18.

QUADRO 18

Tf Tla T1b

FRANKIE: It was such a | FRANKIE: Foi uma surpresa | FRANKIE: Foi uma surpresa
surprise when Jarvis wrote | tio grande quando Jarvis | tio grande quando Jarvis
home you are going to get | escreveu que vocé€s iam casar- | escreveu que vocés iam (se)
married (MCCULLERS, 2006, | se (Datiloscrito, 1961, p.3). casar-se (Datiloscrito, 1961,
p-3). p.3).

FRANKIE: Foi uma surpresa
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tdo grande quando Jarvis
escreveu que vocés iam se
casar.

T2a

FRANKIE: Foi uma surpresa quando Jarvis escreveu que vocés iam

casar.

Tf

Tla

T1b

FRANKIE: [her voice muffed]:
They were so pretty. They must

FRANKIE: (com voz abafada):
Eles eram tdo lindos. Devem

FRANKIE: (com voz abafada):
Eles eram tdo lindos. Devem

have such a good time. And | divertir-se tanto. E foram | divertirse tanto (devem se
they went away and left me | embora e me deixaram pra traz | divertir tanto) (Datiloscrito,
(MCCULLERS, 2006, p.40) (Datiloscrito, 1961, p.30) 1961, p.30).
FRANKIE: (com vozZ
abafada): Eles eram tao
lindos. Devem se divertir
tanto.

T2a
FRANKIE: (com voz abafada): Eles eram tdo bonitos. Eles devem se divertir tanto. E eles foram
embora e me deixaram.

Tf Tla T1b
FRANKIE: You wait and see. | FRANKIE: Vocé vai ver. Vou- | FRANKIE: Vocé vai ver. Vou-
I'm leaving town | me embora dessa cidade | me embora dessa cidade

(MCCULLERS, 2006, p.41). (Datiloscrito, 1961, p.32). (Datiloscrito, 1961, p.32).
FRANKIE: Vocé vai ver. Vou

embora dessa cidade.

T2a
FRANKIE: Vocé vai ver. Vou embora.

Observa-se que as mudancas significativas no quadro 18 s3o: “casar-se” para “se
casar”, “divertir-se” para “se divertir”, “Vou-me embora” para “vou embora”.

Quanto as falas de Berenice, Clarice tenta ser um pouco mais formal com relagdo ao
uso de pronomes, alterando-os para a énclise, pois ela inverte o processo feito na primeira
etapa da tradugfo, na maioria das vezes. Talvez isso se explique, conforme ja mencionamos,
pela necessidade de marcar a diferenca etaria entre Berenice e as personagens infantis.

Parece-nos natural que Clarice mantenha, nas falas de Berenice, alguma formalidade,
tentando uma distin¢do para a personagem mais velha, apropriando-se também do periodo
histérico em que o texto de partida foi escrito e sua localidade. Carson imprime nas falas de
Berenice as caracteristicas do local de sua origem: Gedrgia.

Sociolinguisticamente falando, a preocupacdo de Carson é com a coeréncia das falas
com relagdo a origem das personagens. Berenice carrega o ‘jeito de falar’ de uma pessoa
proveniente do sul da Georgia, de acordo com sua classe social e nivel de escolaridade. O
diretor da montagem se preocupard, muito provavelmente, com o sotaque de Berenice, para
criar, em cena, a verossimilhanga com relagdo as falas da personagem.

Em portugués, se Clarice definisse a origem de Berenice, seria possivel fazer o

mesmo. Ela indica, como no texto de partida, fatos e pessoas do momento da obra de Carson,
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e ndo traz isso para o portugués. Sabemos que o regionalismo nos diz muito sobre as
personagens, em seus socioletos, dialetos, idioletos e cronoletos.

Existem varias op¢des nas quais Clarice poderia ter pensado, e vamos destacar duas: a
de que a tradug@o da historia da peca também se passa na Georgia, sul dos Estados Unidos, ou
trazé-la para o Brasil, ¢ assim definir a fala de Berenice, colocando para ela uma
nacionalidade diferenciada do original, e localizando o seu jeito de falar de acordo com
alguma regido do Brasil. Clarice traduz a parte introdutoria do texto como: “LOCAL: Uma
pequena cidade do Sul dos Estados Unidos”, acreditamos que sua inten¢do era deixar a
historia se passar no mesmo local em que foi escrita no original. Destarte, ndo haveria
necessidade de preocupar-se com regionalismos, porém as falas de Berenice deveriam trazer a
inadequacdo gramatical que apresenta na lingua inglesa, mas com as devidas adequagdes para
o portugués. E até nesses desacordos devemos, no momento da traducfo, manter a coeréncia
necessaria para que a personagem seja construida com verdade cénica.

Importante definir os conceitos, relacionados a sociolinguistica, citados anteriormente:
dialeto significa 0 modo de uso da lingua em determinada regido, portanto, definir a
personagem Berenice situada em uma regido, definiria o seu jeito de falar, ou seja, o seu
dialeto seria diferente; socioleto ¢ a variedade linguistica de um determinado grupo de
falantes que partilham o mesmo traco linguistico, no caso da historia de Carson, todas as
personagens principais sdo de um mesmo local, definindo, assim, seu modo de expressdo em
conjunto com as outras pessoas da pega; idioleto ¢ o modo que o individuo se expressa por
meio da fala (caracteristica individual) e cronoleto ¢ a variedade relacionada as experiéncias
socioculturais pertencentes a uma determinada faixa etaria (Tarallo, 1990). O modo como a
traducdo da fala de uma personagem assim vai ser feita, depende também das interferéncias
explicadas a seguir.

De acordo com Calvet (2013, p.28) “podemos distinguir trés tipos de interferéncia: as
interferéncias fonicas, as interferéncias sintaticas e as interferéncias lexicais”. Nas tradug¢des,
as trés personagens entram em analise quando se pensa na melhor maneira de trazer para
outro idioma o que se quer dizer, ou o que foi dito. As interferéncias sintaticas carregam o
sentido das frases, ¢ deve-se evitar a ambiguidade; a lexical, as escolhas de acordo com o
contexto historico da lingua de chegada e suas variacdes, mantendo uma coesdo nas escolhas;
e as fOnicas, no caso especifico do teatro, tem a ver com a escolha de palavras, que, por
exemplo, ndo causem cacofonia, hiato, colisdo ou eco.

No quadro 19, percebemos a tentativa de dar a fala de Berenice um pouco de

formalidade, com o uso do pronome. Na traducdo de Clarice, ha, do ponto de vista da



149

linguagem, uma incoeréncia socioecondmica na constru¢io da personagem quando a tradutora
opta por usar “Sente-se” e “comporte-se”, que ndo seriam adequadas para a personagem
Berenice. Temos que levar em consideragdo também que essas falas sdo ditas num momento
de conflito entre Berenice e Frankie. John Henry provoca Frankie dizendo que ela esta
apaixonada, Frankie pega uma faca e o ameaca. Berenice, o adulto da relacdo, tenta abrandar
os sentimentos das duas criancas e pede a Frankie que largue a faca. Acreditamos que as falas

seriam: “Senta direito. Se comporta! ™.

QUADRO 19

Tf Tla T1b

BERENICE: Sit  up. | BERENICE: Sente direito e | BERENICE: Sente direito e—se
Behave yourself | se comporte (Datiloscrito, | comporte. (Datiloscrito, 1961, p.31).
(MCCULLERS, 2006, | 1961, p.31). BERENICE: Sente-se  direito.
p.40). Comporte-se.

T2a

Senta direito. Se comporta.

Quanto a informalidade, Clarice simplesmente “trocou” preposi¢des, termos e
palavras.

No quadro 20, Clarice coloca a preposi¢do adequada na norma padrdo “ao” e altera
para “no”, certamente para causar mais informalidade. Além disso, ela assinala duas opgoes,
uma alterando o que ja tinha datilografado e outra, logo em seguida, escrita a lapis. Em inglés
essa op¢do ndo faz tanta diferenga como em portugués, uma vez que o uso de “ao” indicando

local, ¢ mais recorrente entre as pessoas formais.

QUADRO 20

Tf Tla T1b

JARVIS: 1T have to be back in
barracks tonight
(MCCULLERS, 2006, p.4).

JARVIS: Devo estar de volta ao
quartel esta noite (Datiloscrito,
1961, p.3).

JARVIS: Beve Tenho que estar
de volta ao quartel hoje de esta
noite (Datiloscrito, 1961, p.3).

JARVIS: Tenho que estar de
volta no quartel hoje de noite.
Hoje de noite tenho que estar
no quartel.

T2a

JARVIS: Tenho que voltar ao quartel.

Lembremos que Jarvis € o irmdo de Frankie que vai se casar com Janice. Ele ¢ um

soldado dividido entre o quartel e os preparativos do casamento.

O casamento ¢ o ponto principal da historia, pois é a partir dele que Frankie almeja a

mudanga em sua vida, indo embora com os dois (Janice e Jarvis) depois do casamento, ¢
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fazendo parte de um “no6s” que ela almeja pertencer. Ela quer associar-se ao irmao e a noiva,

indo com eles para a lua de mel:

FRANKIE (sonhadora): Depois do casamento, vou com eles para a Colina
de Inverno. Vou com eles, depois do casamento (...) Psiu, s6 agora eu
compreendi uma coisa. O meu mal é que durante muito tempo eu fui apenas

m “eu”. Todas as outras pessoas podem dizer “nds”. Quando Berenice diz
“nds” esta falando de seu grupo, sua igreja, as pessoas de sua cor. Soldados
podem dizer “n6s” quando falam do exército. Todas as pessoas pertencem a
um “nds”, menos eu (Datiloscrito, 1961, p.39).

No quadro 21, notamos que Clarice enfatiza, na lingua portuguesa, as expressoes
usadas por Carson: “merciful heavens” traduzida como “Santo Deus” e “Oh heavens” por
“ndo, por Deus”. A repeticdo da palavra “ndo” na tradugdo ¢ uma caracteristica da oralidade
impressa nos textos de Clarice.

Clarice adota exclamacdes, interjeicdes e apostrofes em seus textos literarios, o que
evidencia seu estilo. Na tradugdo ela procura, depois do texto datilografado, inserir essas
pontuacdes, providéncia explicada tanto pelo estilo quanto pela opcdo pela oralidade teatral.

Essas vozes, representadas por um ou por outro, sdo usadas na construgdo de sentidos,
e sdo pensamentos que configuram uma ideologia, uma ética no intercimbio com outras vozes
e outros pensamentos. Bakhtin fala do aspecto da valoragdo usando o tom emotivo-volitivo ou
entonagdo/entoacdo da palavra, que cabe indistintamente no contexto ou na tradugdo teatral:
“nenhum conteudo seria realizado, nenhum pensamento seria realmente pensado, se nio se
estabelecessem um vinculo essencial entre o conteido e seu tom emotivo-volitivo, isto €, o
seu valor realmente firmado por aquele que pensa” (BAKHTIN, 2010, p.87).

Frankie tem um gato chamado Charles. Ele desaparece e a garota preocupa-se com seu

paradeiro. O didlogo do quadro 21 faz parte da cena em que Frankie tenta atrai-lo.

QUADRO 21

Tf; Tla. T1b

FRANKIE: “Oh Charles! Oh | FRANKIE: “Oh  Charles! | FRANKIE: “Oh Charles! (Oh)
come here, Charlina!” Merciful | Venha c4a, Charlina!” Santo | venha ¢4, Charlina!” Santo
Heavens (MCCULLERS, 2006, | Deus.  (Datiloscrito, 1961, | Deus. (Datiloscrito, 1961, p.27)
p.35). p.27). (grifo nosso).

FRANKIE: “Oh Charles! Oh,
venha cd, Charlina!” Santo
Deus.

T2a
FRANKIE: Oh, Charles! Oh, venha ca, Charlina! Por Deus.

Tf Tla T1b
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FRANKIE: Oh, Heavens, no! | FRANKIE: Nao, de jeito | FRANKIE: Nao, de jeito

[with great felling] As a matter | nenhum. N&o, por Deus! | nenhum. N&o, por Deus!

of fact... (MCCULLERS, 2006, | (Datiloscrito, 1961, p.3). (Datiloscrito, 1961, p.3).

p4). FRANKIE: Nao, de jeito
nenhum. Nio, por Deus!

T2a

FRANKIE: Por Deus, ndo! (com grande sentimento). De fato...

No quadro 22, observamos uma inversdo feita pela tradutora. Clarice faz uma
primeira tradugdo sem usar “you know”. Na retradugdo, ela escreve a lapis, “mas vocé sabe,
meu bem, que”, juntando as duas expressdes, marca da oralidade, na lingua inglesa. A
traducdo, seguindo a ordem da lingua de partida, seria: “Sabe, fica a 160 km daqui, querida”
ou invés de “Mas vocé sabe, meu bem, que fica a uns 120 km daqui”. Com relagdo aos
quilémetros percorridos, Clarice faz uma aproximacdo de uma milha, porém o nimero correto
sera “160 km”.

Alguns exemplos usados por Clarice foram colocados para comprovarmos o uso do
recurso que traz a oralidade para seus textos.

Nesse mesmo quadro, Clarice acrescenta a expressdo, também tipica da oralidade,
“ah”, na fala: “Ah, essa esta bem melhor”, enquanto lemos no original: “This is better”. Um
fato que nos remete ao uso das expressdes orais em obras de sua autoria. Essa conversa entre
as personagens tem a ver com a bebida que estdo consumindo.

Quando Jarvis diz em Inglés “This is better” (MCCULLERS, 2006, p.5) ¢ Clarice
traduz como: “Ah, essa esta melhor” (Datiloscrito, 1961, p.4), somos remetidos a algumas de
suas obras e ao seu modo de escrever e marcar a oralidade em sua producdo. Em O lustre
(LISPECTOR, 1999), por exemplo, encontramos algumas passagens que repetem o que a
tradutora fez em momentos de sua tradugdo, mesmo que ndo esteja no texto original, ou de
partida. Clarice retoma, em sua traducdo, o seu estilo de escritora. A seguir escrevemos trés
exemplos que marcam essa oralidade: “A/ ndo, ndo ofendeu” (LISPECTOR, 1999, p.138),
“Ah... obrigada, meu caro, foi Vicente quem me deu” (LISPECTOR, 1999, p.95), “4h, ndo é
s0 hoje, respondeu Vicente num tom falsamente alegre...” (LISPECTOR, 1999, p.101).

QUADRO 22

Tf Tla T1b

JANICE: You know it’s just a
hundred miles away, darling
(MCCULLERS, 2006, p.4).

JANICE: Fica s6 a uns 120 km
daqui, meu bem. (Datiloscrito,
1961, p.4).

JANICE: (Mas vocé sabe, meu
bem, que) fica a uns 120 km
daqui. (Datiloscrito, 1961, p.4).

JANICE: Mas vocé sabe, meu
bem, que fica a uns 120 km
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daqui.
T2a
JANICE: Sabe, fica s6 a uns 100 km daqui. Mas vocé sabe, meu bem, que...
Tf Tla T1b
JARVIS: This is  better | JARVIS: Essa esta melhor | JARVIS: Ah, essa estd bem
(MCCULLERS, 2006, p.5). (Datiloscrito, 1961, p.4). melhor (Datiloscrito, 1961,
p.4).
JARVIS: Ah, essa estd bem
melhor.

T2a
JARVIS: Assim é melhor.

Nos quadros 23 e 24, a seguir, observamos como Clarice opta pelo uso das
expressdes que trazem a modalidade da oralidade e da entoagdo das falas em momentos nos
quais Carson 0s usa, € outros, nos quais nfo ha interjei¢des.

Nas falas “Aw, I’'m afraid I don’t have much talent” (MCCULLERS, 2006, p.9),
“Oh! They were the prettiest person I ever saw” (MCCULLERS, 2006, p.13), Carson coloca
as interjei¢des que em portugués sdo traduzidas da seguinte maneira: “Ai, acho que nio tenho
muito talento” (Datiloscrito, 1961, p.7) ¢ “Oh, Meu Deus, eles eram as duas pessoas mais
lindas que eu ja vi (Datiloscrito, 1961, p.10). A vivacidade do texto acontece também pelo uso

dessas expressoes ¢ interjeicdes que ajudam os atores a achar a emog¢fo adequada para a cena.

QUADRO 23

Tt Tla T1b

FRANKIE: Aw, I’'m afraid I | FRANKIE: Acho que meu | FRANKIE (Ai) Acho que nio
don’t have much talent | talento nao é muito | tenho muito talento

(MCCULLERS, 2006, p.9).

(Datiloscrito, 1961, p.7).

(Datiloscrito, 1961, p.7).

FRANKIE: Ai, acho que nio
tenho muito talento.

T2a
FRANKIE: Ah, receio que eu nio tenha muito talento.
Tf Tla T1b
JARVIS: [Looking at this JARVIS: Bem, estd na hora de
watch] Well, it’s time to shove , seguirmos para a Colina de
off : for Winter’s Hill JARYIS: Estd na Ch?ra ge In%:elrno (]gatiloscrito, 1961,
MCCULLERS 2006 po). | o2umes pam o ol )

p.8). ? > | JARVIS: Bem, esta na hora

de seguirmos para a Colina de
Inverno.

T2a

JARVIS: (Olhando seu reldgio). Bem, esta na hora de seguirmos para a Colina de Inverno.

FRANKIE: Oh! They were the
prettiest person [ ever saw
(MCCULLERS, 2006, p.13).

FRANKIE: Oh, eles eram as
duas pessoas mais lindas que eu
jé vi (Datiloscrito, 1961, p.10).

FRANKIE: Oh, (Meu Deus)
eles eram as duas pessoas mais
lindas que eu ja vi (Datiloscrito,
1961, p.10).
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FRANKIE: Oh, Meu Deus
eles eram as duas pessoas
mais lindas que eu ja vi.

T2a
FRANKIE: Oh! Eles eram as duas pessoas mais lindas que eu ja vi.

Na fala de Berenice (quadro 24): “Whatever ails you? — actin’ so queer” (2006, p.13)
encontramos a marca da oralidade e da informalidade no uso do apostrofe (“), indicando que a
palavra teria uma outra letra — acting. Clarice faz duas tentativas na tradug¢do da primeira
frase: a primeira: “Que ¢ que vocé tem?” (Datiloscrito, 1961, p.10), e a segunda: Que bicho
foi que te mordeu? (Datiloscrito, 1961, p.10). A expressdo “Whatever ails you” significa “o
que que te aflige?”

Ja a frase “actin’ so queer” foi omitida do texto de Clarice. Nos a traduzimos como:
“vocé td estranha”. As marcas da oralidade continuam tanto no texto de partida como no texto
de chegada. Clarice-escritora usa muito desse recurso, como apontado anteriormente, € COmo
observamos agora. A seguir, alguns exemplos que demonstram o uso do recurso oral nas
obras de Clarice: em Perto do coracdo selvagem (LISPETOR, 2009, p.16): “Oh pelo menos
no comego, s6 no comego”; em O lustre (LISPETOR, 1999, p.78): “Ah vida triste, vida triste,
dizia rindo muito” e em “Restos do carnaval” (Felicidade Clandestina): “Ah, esta se tornando

dificil escrever...” (LISPETOR, 1998, p.25).

QUADRO 24

Tf Tla T1b

BERENICE: Whatever ails | BERENICE: Que ¢ que vocé | BERENICE: Que bicho foi que

you? — actin® so queer | tem? (Datiloscrito, 1961, p.10). | te mordeu? (Datiloscrito, 1961,

(MCCULLERS, 2006, p.13). p.10).
BERENICE: Que bicho foi
que te mordeu?

T2a

BERENICE: O que que te deu? Vocg 74 estranha.

Tf Tla Tib

FRANKIE: Oh, I am sick unto | FRANKIE: Estou cheia disso. | FRANKIE: (Ah!) Estou cheia

death (2006, p.17). (Datiloscrito, 1961, p.14). disso. (Datiloscrito, 1961, p.14).
FRANKIE: Ah! Estou cheia
disso.

T2a

BERENICE: 76 cheia disso!

No quadro 25, Clarice faz a opgdo de traduzir a frase: "Well, I wish to Jesus she
would train somewhere else” (MCCULLERS, 2006, p.21) como: “Pois, por Deus, eu gostaria
que ela fosse treinar em um lugar qualquer” (Datiloscrito, 1961, p.16). No entanto,

acreditamos que a tradug@o usando a equivaléncia mais apropriada seria: “Bem, eu desejaria
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que cla fosse treinar em outro lugar”. A substituicdo de “well” por “pois, por Deus” é uma
tentativa de trazer ainda mais a informalidade e a oralidade para o texto de chegada. Vale a
pena lembrar que a expressdo “por Deus” foi colocada no texto traduzido mais de uma vez
por Clarice e sempre nas falas de Frankie. Talvez essa fosse uma tentativa de comegar a
buscar uma coeréncia na construgdo das personagens pelas expressdes usadas por elas. Assim,
Clarice adiciona informagdes, mesmo que somente para questdes da oralidade, em sua
tradugio.

Ainda no mesmo quadro (25), a frase com a expressao “boy” foi traduzida por Clarice
em um primeiro momento como “bolas”, depois, Clarice risca a palavra e a substitui por
“rapaz”, nos acrescentariamos o ponto de exclamacgdo nessa frase por acreditarmos ser uma
interjei¢do. Dessa forma, o texto “Boy, I bet I use more perfume than anybody else in town”
(MCCULLERS, 2006, p.22), em nossa tradu¢do, ficaria: “Rapaz! Aposto que eu uso mais
perfume do que qualquer outra menina desta cidade”.

Na sequéncia, hd uma frase em que Clarice insere, mais uma vez em sua traducdo,
expressodes, palavras ou interjeicdes para que o texto soe com mais naturalidade, por exemplo,
a inser¢do da expressdo “ué” é comum como demonstracdo de uma interjei¢do oral. Clarice
faz a traducdo de “why” que em portugués significa “por que” para “u¢”, acreditando que
desta forma, a informalidade e a oralidade viriam suprir uma necessidade desta fala em
especifico. Importante ressaltar que “why” pode ser também uma interjeicdo em inglés.

Clarice opta, varias vezes, pela amplificacdo, mais do que pela omissdo de termos ou frases.

QUADRO 25

Tf Tla T1b

FRANKIE: Well, T wish to | FRANKIE: Pois, eu gostaria | FRANKIE: Pois, (por Deus) eu
Jesus she  would train | que ela fosse treinar em um | gostaria que ela fosse treinar em
somewhere else | lugar qualquer (Datiloscrito, | um lugar qualquer (Datiloscrito,
(MCCULLERS, 2006, p.21). 1961, p.16). 1961, p.16).

FRANKIE: Pois, por Deus, eu
gostaria que ela fosse treinar
em um lugar qualquer

T2a
FRANKIE: Bem, eu desejaria que ela fosse treinar em outro lugar.
Tf Tla T1b

FRANKIE: Boy, I bet I use | FRANKIE: Bolas. Aposto que | FRANKIE: Belas (Rapaz).
more perfume than anybody | eu uso mais perfume do que | Aposto que eu uso mais
else in town (MCCULLERS, | qualquer outra menina desta | perfume do que qualquer outra
2006, p.22). cidade (Datiloscrito, 1961, | menina desta cidade
p-17). (Datiloscrito, 1961, p.17).

FRANKIE: Rapaz. Aposto
que eu uso mais perfume do
que qualquer outra menina
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| | desta cidade.

T2a
FRANKIE: Rapaz! Aposto que eu uso mais perfume do que qualquer outra menina desta cidade.

Tf Tla T1b

BERENICE: Why, you didn’t | BERENICE: Bem, vocé nao fez | BERENICE: Ué, vocé nio fez
do anything to speak of | nada! (Datiloscrito,1961, p.30). [ nada! (Datiloscrito, 1961, p.23).

(MCCULLERS, 2006, p.39). BERENICE: Ué, vocé nio fez
nada.

T2a
BERENICE: Porque, vocé nio fez nada para falar.

A opcdo pela amplificacdo parece mesmo uma escolha de Clarice em alguns
momentos de sua tradugdo, como vemos na frase: "He roamed off to find himself a lady
friend” (MCCULLERS, 2006, p.34). Na primeira tentativa de traducgdo, Clarice opta por:

“Claro, saiu para ver se encontra uma gata” (Datiloscrito, 1961, p.26). Nao satisfeita, em sua

[3 [3

retradugdo, ela adiciona o “ué”, mais uma vez. A expressdo “ué” vem sendo usada na
retraducdo de Clarice, por Berenice e Frankie.

Na frase seguinte, a palavra “why” aparece novamente significando a interjei¢ao
explicada no paragrafo anterior. Aqui, Clarice omite o termo: “Why, I’m not a bit lonesome”
(MCCULLERS, 2006, p.47) traduzido como: “Eu ndo sou nada abandonado” (Datiloscrito,
1961, p.36). Isso nos mostra que ndo havia um critério adotado por ela e que, provavelmente,

por ser escritora, e por ter uma relagdo com os meios teatrais, ela preferia seguir sua intuigao,

“sentindo” as frases, “repetindo-as em voz alta”, para buscar a melhor entoacao.

QUADRO 26

Tf

Tla

T1b

BERENICE: He roamed off to
find himself a lady friend
(MCCULLERS, 2006, p.34).

BERENICE: Claro, saiu para
ver se encontra uma gata
(Datiloscrito, 1961, p.26).

BERENICE: (Ué) Claro, saiu
para ver se encontra uma gata
(Datiloscrito, 1961, p.26).

BERENICE: Ué, Claro, saiu
para ver se encontra uma
gata.

T2a

BERENICE: Ele saiu para encontrar uma amiga.

Tf Tla T1b

JOHN HENRY: Why, ’'m nota | JOHN HENRY: Eu nio sou | JOHN HENRY: Eu ndo sou

bit lonesome (MCCULLERS,
2006, p.47).

nada abandonado (Datiloscrito,
1961, p.36).

nada abandonado (Datiloscrito,
1961, p.36).

JOHN HENRY: Eu nio sou
nada abandonado.

T2a

JOHN HENRY': Eu nio sou nada solitario.
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A énfase é importante nas falas teatrais para que o ator busque a melhor entoacdo. Os
“cacos”, procedimento comum no teatro, as vezes acontecem justamente porque o texto nio
traz pronto o que o ator precisa em cena em termos de oralidade e fluidez. “Cacos” sdo
palavras ou frases adicionadas pelos atores nos ensaios e até mesmo nas apresentagdes,
quando o texto ndo supre a necessidade de haver, em determinado momento, a palavra que
suplementaria a emog¢ao que deveria ser colocada naquele momento, em certas cenas.

No quadro 27, na tradug¢do de “You lay down that knife” (MCCULLERS, 2006,
p.51), Clarice amplifica o texto mais uma vez, adicionando a palavra “ai”, que ndo aparece no
original. A tradu¢@o final para Clarice seria: “Largue essa faca ai” (Datiloscrito, 1961, p.53).
O clima desse trecho da peca é tenso e as escolhas para a tradug¢o nao parecem faceis. Clarice

<

adiciona e risca termos e conclui a frase seguinte com: “venha tirar de mim se é capaz”. A
adi¢do do “se ¢ capaz” da a discussdo uma imponéncia que em inglés é feita pelo imperativo
“make me”.

No mesmo trecho, a tradugdo de “devil” por “sua peste” parece-nos bastante
apropriada. Vale a pena ressaltar que a expressdo “sua peste” ¢ mais usada no nordeste do
Brasil, regido em que Clarice foi criada (Recife — PE). Por isso destacamos a importancia de

uma tradugdo que se faz com a cultura norte americana, ou com a brasileira, pois isso ajudaria

na escolha lexical e de expressdes idiomaticas.

QUADRO 27

Tf Tla T1b

BERENICE: You lay down that | BERENICE: Largue essa faca | BERENICE: Largue essa faca

knife (MCCULLERS, 2006, | (Datiloscrito, 1961, p.53). (ai) (Datiloscrito, 1961, p.53).

p.51). BERENICE: Largue essa faca
ai.

T2a

BERENICE: Largue essa faca.

Tf Tla T1b

FRANKIE: Make me. [She | FRANKIE: Venha me tirar, se ¢ | FRANKIE: Venha me tirar (de

bends the blade slowly.] | capaz (ela curva a lamina | mim), se € capaz (ela curva

(MCCULLERS, 2006, p.51). lentamente) (Datiloscrito, 1961, | (dobra) a ldmina lentamente)

p.53). (Datiloscrito, 1961, p.53).

FRANKIE: Venha tirar de
mim, se é capaz (ela curva a
limina lentamente).

T2a

FRANKIE: Faga eu largar (ela dobra a 1amina lentamente).

Tf Tla T1b

BERENICE: Lay it down,
Devil. [There is a silence.] Just
throw it! You just!
(MCCULLERS, 2006, p.41).

BERENICE: Largue essa faca,
sua peste (Ha um siléncio).
Atire!  Experimente  atirar!
(Datiloscrito, 1961, p.31).

BERENICE: Largue essa faca,
sua peste (Ha um siléncio).
Atire! (Jogue!) Experimente
atirar!  (Datiloscrito, 1961,
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p.31).

BERENICE: Largue essa
faca, sua peste (Ha um
siléncio). Jogue! Experimente
atirar!

T2a
BERENICE: Largue essa faca, sua peste (H& um siléncio). Atire! Experimente atirar!

Quando Honey diz: “I told you not to touch my horn” (MCCULLERS, 2006, p.44),
Clarice coloca em jogo, mais uma vez seu estilo, e traz uma palavra, que ndo aparece em
inglés para sua traducdo, como marca da oralidade: “ora”. Em algumas de suas obras, aparece
a expressdo diversas vezes. Coletamos em O lustre (LISPECTOR, 1999) algumas dessas
frases:

O lustre: “Ora, o que ¢ isso? gritou-lhe ela de stbito quando ele se achava a
porta, tomada de uma ligeira febre, ndo precisa sair zangado com a gente!”
(1999, p.138).

O lustre: “Ora, € ndo ir para a escola, quem nao sabe?” (1999, p.37).

O lustre: “Ora, respondia ela vermelha e fria, entre” (1999, p.133).

O lustre: “Ora, nada!... que havia de ser? um pouco de luz nos olhos, eu
estava no escuro, que havia de ser? ora...” (1999, p.133).

O lustre: “Ora, ndo tem importancia” (1999, p.135).

A colocagdo dos exemplos acima mencionados no leva a crer, mais uma vez, que

Clarice imprimia a essa tradugdo seu estilo como escritora.

QUADRO 28
Tf Tla T1b
HONEY: I told you not to touch | HONEY: Deixe o piston em paz | HONEY: Ora, deixe o piston
my horn (MCCULLERS, 2006, | (Datiloscrito, 1961, p.34). em paz (Datiloscrito, 1961,
p.44). p-34).
HONEY: Ora, deixe o piston
em paz.
T2a

HONEY: Ora, deixe o piston em paz.

Notamos que a palavra “gal”, no exemplo do quadro 29, usada pela personagem
Berenice, revela um lado humorado e informal que Clarice ndo consegue em sua tradugéo,
pois a palavra “gal” é o mesmo que “girl”, porém usada em somente algumas partes dos
Estados Unidos. Clarice escolhe a tradug¢do menina para essa palavra, que ¢ um termo que, na
verdade, ndo especifica nenhuma caracteristica ou sentimento em especial na lingua
portuguesa. Notamos que ndo definir a regido brasileira onde a peca se passa, afeta, mais uma
vez, as escolhas na tradugdo. O efeito das expressdes ou girias de determinados locais seria

apropriado, visto que essas expressdes marcam um “jeito de falar”, um dialeto, que como
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lembramos, significa 0 modo de uso da lingua em determinada regifo, ou ainda um socioleto
que ¢ a variedade linguistica de um determinado grupo de falantes que partilham o mesmo

trago linguistico.

QUADRO 29

Tf Tla T1b

BERENICE: Gal, they are | BERENICE: Menina, vao | BERENICE: Menina, vio
going to send around here and | mandar alguém aqui para te | mandar alguém aqui para te
tie you up and drag you off... | amarrar e te  carregar.. | amarrar e te  carregar...
(MCCULLERS, 2006, p.35) | (Datiloscrito, 1961, p.27) (grifo | (Datiloscrito, 1961, p.27) (grifo
(grifo nosso). Nnosso). Nnosso).

BERENICE: Menina, viao
mandar alguém aqui para te
amarrar e te carregar...

T2a
BERENICE: Garota, vio mandar alguém aqui para te amarrar e te carregar...

O trecho a seguir (quadro 30) nos mostra a mudanga da palavra “exceto” para
“menos”. Embora ai se veja a oralidade, ha também indicios de estilo. A informalidade
também aparece no texto em inglés, no entanto Carson usa a palavra “except” quando se trata
das falas de Frankie. Estilisticamente, a mudanga de “exceto” para “menos” representa a
informalidade que Clarice deseja imprimir a tradugdo. Como a palavra “exceto” aparece em
inglés (except) mais de uma vez no texto de Carson, Clarice faz a mudanga para “menos” em

todas elas.

QUADRO 30

Tf Tla T1b

FRANKIE: (...) All people | FRANKIE: (..) Todas as|FRANKIE: (..) Todas as
belong to a “we” except me | pessoas pertencem a um “nds” | pessoas pertencem a um “nds”,
(MCCULLERS, 2006, p.51). exceto eu (Datiloscrito, 1961, | exeete (menos) eu (Datiloscrito,
p-39). 1961, p.39).

FRANKIE: Todas as pessoas
pertencem a um “nés”, menos
eu.

T2a
FRANKIE: Todas as pessoas pertencem a um “nds”, exceto eu.

As palavras marcam um estilo, e Clarice enfatizava a oralidade em seus contos e
romances. O fluxo do pensamento era também demonstrado em suas personagens com fluidez
e naturalidade. Perceber o estilo dos escritores repassados para as traducdes que realizam nos
faz concluir que uma traduco nfo esta vazia de personalidade, ou de auséncia de um autor-

criador-tradutor por traz desse trabalho. Ha marcas deixadas no texto de chegada, assim como
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ha marcas dos autores em suas producdes. O estilo marca uma escrita e, portanto, uma autoria,

¢ € 0 que veremos a seguir.

4.6 Estilo

Estilo pode ser entendido como acabamento estético, provisorio e aberto a diferentes
sentidos, dependendo da época ¢ do momento em que o autor escreve. O estilo pode ser
também revisitado; caracteristica Uinica de determinado autor, ou produg¢éo artistica. O estilo,
segundo Discini (2010, p.115), “é a recorréncia de um ser de um modo de dizer que remete a
um modo proprio de ser”. Ressaltarmos o estilo de género mencionado por Bakhtin (2006) ¢
concordarmos que na traducdo conhecer o género textual em que o texto esta inserido, auxilia
o tradutor a resolver algumas questdes no quesito da esfera arquitetonica, por exemplo. Ele € a
forma como o dizer se manifesta no “aqui” e no “agora” com as especificidades da palavra
que se transformara em acdo, no palco.

Em Bakhtin, o estilo estd ligado a composi¢do e ao tema de um texto, interlocutivo e
dialégico. E a maneira singular da criagio, do fazer artistico. Em “A tradigdo ¢ o estilo”, de O
autor e a personagem na atividade estética, Bakthin (2006, p.186) menciona que “chamamos
estilo a unidade de procedimentos de “enformagdo” ¢ acabamento da personagem e do seu
mundo e dos procedimentos, por estes determinados, de elaboragio e de adaptagdo (superagéo
imanente) do material”.

O estilo esta relacionado ao ato de traduzir, pois o tradutor imprime em seu trabalho
suas marcas ¢ caracteristicas linguisticas, bem como tragos de sua cultura e seus saberes. Nao
ha como negar que a traducdo feita tem muito de seu tradutor e como dito anteriormente,
retrata uma autoria. Nos textos traduzidos, o estilo do tradutor é carregado para dentro da
obra, marcando sua produ¢do com caracteristicas de uma outra obra, muitas vezes diferente da
obra original.

No caso de Clarice, na analise do corpus, percebemos, por exemplo, na escolha
lexical, marcas de suas obras; e no estilo da composi¢do das frases que vao formando a pega
traduzida. Além do estilo marcado pela escolha lexical, quando Clarice amplifica o texto no
sentido de torna-lo mais natural, fluido e com caracteristicas da oralidade, podemos também
observar a repeti¢do das palavras e expressoes usadas em alguns de seus textos, como autora.
Mesmo que a expressdo ndo apare¢a no original, Clarice a traz para sua tradugdo,
comprovando a for¢a da palavra em escolhas que faria se estivesse compondo uma obra sua.

Segundo Nunes (1989, p.137):



160

O ritmo dessa repeti¢do, insistente, obsessivo, ndo apenas assegura (como
nos estribilhos e formulas magicas que ganham com a redundancia) um
aumento de énfase. Faz também a carga emocional das palavras, que ganham
entdo uma aura evocativa (...) em outros casos, quando ha elipse da frase, a
repeticdo de substantivos separados revigora, pelo proprio isolamento das
palavras recorrentes, a forca poética dos nomes.

Isso explica o motivo pelo qual Clarice leva para a traducdo da peca a mesma
caracteristica que usava em seus contos ¢ livros: a repeti¢do, ou seja, autora e tradutora se
fundem em uma s0, estilisticamente falando.

Nao percebemos um distanciamento muito claro entre a Clarice que traduz e a Clarice
que escreve, no entanto ha a crise da tradutora que precisa escolher e manter as escolhas
feitas, mesmo que elas ndo sejam as melhores.

A crise da autoria da tradug@o perpassa também pela da autoria da criagdo. De acordo
com Bakhtin (2006, p.187):

A crise da autoria pode tomar também outro sentido. Abala-se e concebe-se
como secundaria a prépria condicdo da distancia, questiona-se no autor o
direito de estar fora da vida e lhe dar acabamento. Comega a desintegracéo
de todas as formas transgredientes estaveis (..) a vida se torna
compreensivel e ganha peso de acontecimento apenas de dentro de si
mesma, s6 onde eu a vivencio enquanto e, sob a forma de relacdo comigo
mesmo, nas categorias axioldgicas do meu eu-para-mim.

Esse conflito, enquanto fator estético com relacdo a arte e fator ético com relagdo a
vida, pode ser localizado no ato tradutdrio.

O tradutor precisa ter distanciamento da obra nesse jogo das relagdes, a0 mesmo
tempo em que se aproxima dela para dar significado ao trabalho. Ao “ver” de uma certa
distancia, o autor/tradutor altera a obra em sua construgfo arquitetonica; nessa agdo é possivel
construir o objeto estético.

No jogo de distanciamento e aproximacdo, entra em questdo a interpretagdo das
palavras e como se dara a compreensdo delas, colocando em vigor o estilo proposto para tal
tradugdo:

interpretar significa compenetrar-se do objeto, olhar para ele com os proprios
olhos dele, renunciar a essencialidade da nossa propria distancia em relagéo
a ele; todas as forgas que condensam de fora a vida se afiguram secundarias
e fortuitas, desenvolve-se uma profunda descrenga em qualquer distdncia
(BAKHTIN, 2006, p.187-188).

Interpretar ¢ olhar o objeto de varios angulos, observa-lo, relé-lo e refazé-lo. A
interpretagdo surge como um adendo no fazer tradutdrio, este fazer envolve, além do olhar do

tradutor, sua cultura e saberes, seu ponto de vista, e por mais fiel que tente ser a obra,
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literariamente falando, ndo ha como transpor exatamente a ideia concebida no ato da criagdo.
Apesar disso, ¢ importante que a essencialidade do texto traduzido ndo se perca nesse
trabalho. As expressdes idiomaticas sdo culturalmente inseridas na lingua e usadas no
cotidiano pelas pessoas e transpd-las para outro idioma requer conhecimento e sapiéncia.

Segundo Bakhtin (2013, p.23), “as formas gramaticais ndo podem ser estudadas sem
que se leve sempre em conta seu significado estilistico”. Bakhtin escreveu sobre a
importancia da estilistica, inclusive sobre o estilo aplicado nas aulas de gramatica no livro
Questoes de estilistica no ensino de lingua (BAKHTIN, 2013).

Como dissemos, o estilo marca uma produgio ¢ traz ao texto uma autoria. Na escolha
lexical, algumas vezes, conseguimos perceber a presenga da consciéncia do autor e algumas
de suas caracteristicas, pois ha expressdes que ndo sdo possiveis de serem transpostas. Em
traducdes estudadas, podemos também fazer essa analise e buscar na escolha o estilo, no
Iéxico, o registro da autoria. Clarice faz op¢des durante o ato tradutorio e investigamos suas
escolhas lexicais em convergéncia com o seu estilo. A seguir apresentamos alguns quadros

(31, 32 e 33) que ilustram nossos dizeres.

QUADRO 31

Tf Tla T1b

FRANKIE: 1 wish I was | FRANKIE: Eu queria ser | FRANKIE: Eu queria ser
somebody else except me | qualquer outra pessoa, exceto | qualquer outra pessoa, exeete
(MCCULLERS, 2006, p.18). eu (Datiloscrito, 1961, p.14). (menos) eu (Datiloscrito, 1961,

p.14).

FRANKIE: Eu queria ser
qualquer outra pessoa, menos

eu.
T2a

FRANKIE: Eu queria ser qualquer outra pessoa, exceto eu.

Tf Tla T1b

FRANKIE: It would hurt | FRANKIE: Faria sofrer | FRANKIE: Faria sofrer
anybody else except me | qualquer um, exceto eu | qualquer um,exeete (menos) eu
(MCCULLERS, 2006, p.32). (Datiloscrito, 1961, p.24). (Datiloscrito, 1961, p.24).

FRANKIE: Faria  sofrer
qualquer um, menos eu.

T2a
FRANKIE: Sofreria qualquer um, exceto eu.

Mesmo que tenha a inten¢do de marcar a proximidade entre a fala simples de Berenice
e de Frankie, a tradutora tem outro problema: elas tém idades distintas.

Vislumbramos trés possibilidades para a tradugo das falas de Berenice e das criangas,
adotadas por Clarice em parte ou no conjunto. A primeira seria a possibilidade de Clarice ter

tentado, de alguma forma, diferenciar o dominio da gramatica da linguagem usual, do dia-a-
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dia; a segunda poderia ser para marcar ¢ diferenciar a idade das personagens Frankie, John
Henry e Berenice; a terceira, relatada por ela em sua cronica Traduzir procurando ndo trair
(2005), diz respeito aos aspectos da oralidade no teatro.

Clarice menciona na cronica a sua preocupag¢do com a oralidade, quando traduzia
textos dramaturgicos, e, por repetir o texto em voz alta para buscar a melhor maneira de
traduzir uma fala, menciona o seguinte: “Por falar em entoagfo, aconteceu-me uma coisa
desagradavel, enquanto durou a tradu¢do. De tanto lidar com personagens americanos,
“peguei” uma entoagdo inteiramente americana nas inflexdes da voz. Passei a cantar palavras,
exatamente como um americano que fala portugués” (LISPECTOR, 2005, p.115).

Ainda relacionado ao estilo que Clarice coloca em sua tradugdo, hd a troca das
palavras “por¢do”, por “bocado”; e “bebedeira” por “embriaguez”. Ai percebemos a opgéo
por um vocabulario mais ajustado com o fazer autoral de Clarice, exemplificando a escolha
pelo carater literario dos escritos de Clarice enquanto autora. Se, como autora, Clarice faz
determinadas opg¢des linguisticas, como tradutora, ndo € possivel afastar-se do rigor da escrita
que ela impde a si mesma.

Observamos em um conto que Clarice escreveu, publicado em Lacos de Familia
(1960%7), chamado “Devaneio e embriaguez duma rapariga”, a palavra embriaguez
aparecendo, pelo menos, cinco vezes:

De “Devaneio e embriaguez duma rapariga” sei que me diverti tanto que foi
mesmo um prazer escrever (LISPECTOR, 1960, p.257).

O primeiro instante de ver € como certo instante da embriaguez: os pés ndo
tocam a terra. (LISPECTOR, 1960, p.320).

Havia a levissima embriaguez de andarem juntos, a alegria como quando se
sente a garganta um pouco seca € se v€ por que por admiracio se estava de
boca entreaberta (LISPECTOR, 1960, p.357).

Andavam por ruas e ruas falando e rindo, falavam e riam para dar matéria e
peso a levissima embriaguez que era a alegria da sede deles (LISPECTOR,
1960, p.357).

Ou pelo menos impede a embriaguez stubita (LISPECTOR, 1960, p.394).

“Embriaguez” era, para Clarice, uma palavra mais apropriada ao estilo literario do que
“bebedeira”. O mesmo pode ser aplicado a palavra “bocado” que, ainda para a autora, era

mais apropriada do que “por¢do” (ver quadro 32).

QUADRO 32

Tf Tla T1b

FRANKIE: I drank a lot. 1| FRANKIE: Bebi uma por¢do. E [ FRANKIE: Bebi e

wonder if I’'m drunk. It makes
me feel like 1 had four legs

capaz de eu estar bébada. Fico
com a impressdo de estar com

peredofum bocado.—E—eapaz—de
ew—estar Serd que eu estou

57 Primeira edicdo, 1960 pela Editora Francisco Alves.
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instead of two. I think I'm
drunk [She gets up and begins
to stagger around in imitation of
drunkenness.] See! I’'m drunk!
Look, Papa, how drunk I am!
(MCCULLERS, 2006, p.5).

quatro pernas, em vez de duas.
Acho que estou bébada. (Ela se
levanta e comega a andar
cambaleando, numa imitagio de

bebedeira.) Vejam!  Estou
bébada! Olhe papai, como estou
bébada! (Datiloscrito, 1961,

p.5). (grifo nosso).

bébada? FEiee Estou com a
impressdo de estar—eem—ter
quatro pernas, em vez de duas.
Acho (mesmo) que estou
bébada. (Ela——se—levanta
Levanta-se ¢ comeca a andar

cambaleando, numa-imitacio-de
bebedetra———[mitando

embriagués. Vejam! Estou
bébada! Olhe papai, como estou
bébada (Datiloscrito, 1961, p.5)
(grifo nosso).

FRANKIE: Bebi um bocado.
Sera que eu estou bébada?
Estou com a impressio de ter
quatro pernas, em vez de
duas. Acho mesmo que estou
bébada. (Levanta-se e comeca
a andar cambaleando,
imitando embriaguez. Vejam!
Estou bébada! Olhe papai,
como estou bébada.

T2a

FRANKIE: Bebi um bocado. Me pergunto se estou bébada. Estou com a impressdo de ter quatro
pernas, em vez de duas. Acho mesmo que estou bébada. (Levanta-se e comega a andar cambaleando,
imitando embriaguez. Vejam! Estou bébada! Olhe papai, como estou bébada.

Em Lagos de Familia (1960), Clarice usa a palavra “bocado”, nos mostrando mais
uma vez que sua escolha nfo ¢ aleatoria; ao contrario, seleciona palavras que lhe soavam de
maneira mais “doméstica” ou usual, e que também faz parte do seu vocabulario como
contista: “E quando foram ver, ndo ¢ que a aniversariante ja estava devorando o seu ultimo
bocado?” (LISPECTOR, 1960, p.54) (grifo nosso).

Bakhtin (2010) menciona que a palavra tem forca dialdgica e traz materialidade em
discursos de maneira geral, ¢ que a linguagem tem relagdo com a vida, com a infraestrutura e
com a superestrutura, fazendo com que o sujeito responda, baseando-se nas atividades que
abrangem os aspectos cientificos, politicos, religiosos, e artisticos. Clarice, um ser envolvido
em um tempo com suas ideologias e histdria, percebendo os signos de maneira peculiar,
seleciona, para o seu ato tradutorio, em momentos diferentes, memorias e vocabulos que vao
surtir efeitos na construgdo de sentido com o espectador. Ndo podemos nos esquecer também
que a palavra ¢ um fendmeno ideoldgico e dependendo da maneira como ¢ usada, muda os
enfoques dos géneros do discurso.

No teatro, o uso de expressdes exclamativas ¢ muito comum, portanto, ainda quanto a

oralidade, englobando a selecdo de palavras, a inser¢do do “Oh” antes de “venha ca” (escrito a
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lapis no original corrigido por Clarice) demonstra uma preocupag¢do com a entonagdo. No
teatro esse tipo de inser¢@o da dicas aos atores e diretores quanto a interpretagdo que deve ser
dada ao texto.

A escolha do 1éxico tem a ver com o estilo que o autor imprime em suas obras. Clarice
tinha esse cuidado com as palavras, e em sua traducdo, percebemos também essa

preocupacio:

QUADRO 33

Tf Tla T1b

MRS. WEST: [hugging her]: Of
course, Janice. What a gorgeous

MRS. WEST (abragando-a): E
claro, Janice. Que beleza de

MRS. WEST (abragando-a): E
claro, Janice. Que beleza de

ring! (MCCULLERS, 2006, | anel. (Datiloscrito, 1961, p.6). anel. — maravilha, esplendor

p.7). (Datiloscrito, 1961, p.6).
MRS WEST: E claro, Janice.
Que maravilha/esplendor de
anel.

T2a

MRS WEST: E claro, Janice. Que maravilha de anel.

Apesar de podermos considerar as palavras “beleza”, “maravilha”, “esplendor”, nesse

contexto, como palavras sindnimas, concordamos também que elas possuem carga semantica
diferente. A palavra gorgeous pode ser traduzida como “deslumbrante”.

Clarice escreve as palavras “maravilha” e “esplendor” a lapis acima da palavra
“beleza”. Risca a palavra “maravilha”, usando a caneta azul, o que ¢ indicio de que a caneta
azul fora usada em outra leitura para correcdo de sua propria traducdo e observagdes de suas
proprias corregdes, como fez com o titulo quando pareceu ter optado por “a socia do

casamento”, escrevendo-o com caneta da cor azul.

QUADRO 34
Tf Tla T1b
FRANKIE: I have never been | FRANKIE: Nunca fiquei tdo | FRANKIE: Nunca fiquei—tae

so puzzled (MCCULLERS, | intrigada (Datiloscrito, 1961, | intrigada- na vida me senti tdo
2006, p.12). p.9). confusa / perplexa (Datiloscrito,
1961, p.9).
FRANKIE: Nunca na vida me
senti tio confusa/perplexa.
T2a

FRANKIE: Nunca me senti tio confusa.

Com relagdo a escolha de palavras, Clarice também fez as seguintes trocas:

“embaragada” por “encabulada” (Datiloscrito, 1961, p.2), “imaginassem” por “soubessem”
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(Datiloscrito, 1961, p.3), “faleceu” por “morreu” (Datiloscrito, 1961, p.49), “¢ de desanimar”
por “¢ irremedidvel” (Datiloscrito, 1961, p.13), “indistintos” por “indistinguiveis”
(Datiloscrito, 1961, p.28), “solitario” por “sozinho” (Datiloscrito, 1961, p.40), “capote” por
“casaco” (Datiloscrito, 1961, p.62).

Outro trecho escolhido por nds tem a ver com a selecdo do verbo. Ha algo interessante
nesta passagem, pois a autora Carson usa as palavras “fingir” ou “fazer de conta” duas vezes
para enfatizar a fala: “made out” e “pretended”. Na primeira op¢do de Clarice, ela usa
somente “fingindo” e depois acrescenta, a lapis, a expressdo “fazendo de conta”. Nio
queremos aqui dar ao tradutor uma consciéncia que ele pode ndo ter, mas ¢ preciso deixar
claro que todas as intenc¢des e objetivos que conseguimos perceber, gostariamos de relatar,
como forma de debate, nas questdes da tradugdo que envolve o estilo do tradutor. Nesse caso,

ndo ha perdas e acreditamos que a frase curta ¢ melhor pelo “andamento” da conversa entre as

personagens. Ver quadro 35.

QUADRO 35

Tf Tla T1b

BERENICE: She just made out | BERENICE: Ela s6 estava | BERENICE: Ela s6 estava

like she was drunk — pretended | fingindo de bébada | finginde de bébada. — se

(MCCULLERS, 2006, p.11). (Datiloscrito, 1961, p.9). fingindo, fazendo de conta
(Datiloscrito, 1961, p.9).
BERENICE: Ela s6 estava se
fingindo, fazendo de conta
que estava bébada.

T2a

BERENICE: Ela s6 tava se fingindo de bébada.

Clarice escolhe a palavra Zé para o original “butch”. Na tradug@o que faz e datilografa,
Clarice ainda ndo tinha optado pela traducgdo, porém o faz, a 1apis em sua revisao.

13, é uma giria que significa “alguém que exibe

“Butch”, segundo o dicionario informa
um esteredtipo masculino quando mulher, e feminino quando homem, fugindo dos padroes
considerados “normais”. Esse termo ¢ geralmente usado para gays e lésbicas. Como ha uma
discuss@o implicita sobre sexualidade na histdria de Frankie, acreditamos que “Z¢” ndo tenha
sido uma escolha adequada. Outra defini¢do encontrada para esse termo, esta no dicionario

Oxford*, significando, mulheres que tém tendéncia para comportamento e roupas masculinas,

38 Exhibiting stereotypically or exaggeratedly masculine traits or appearance. Used especially of lesbians and gay
men (tradug@o nossa). Disponivel em http://www.thefreedictionary.com/butch. Data de acesso 05/07/2014.

39 Oxford Advanced Learner’s dictionary of current English. Oxford, Defini¢do em inglés: (of a woman) having
tendencies towards masculine behaviour and clothes; (of a man) exaggeratedely masculine. Eg: such a butch
person. (OXFORD, 1984, p.115) (tradug@o nossa).
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¢ para quando se refere aos homens, sdo aqueles exageradamente “machoes” (1984, p.115).
No dicionario Collins Cobuild*’, a definicdio é a mesma, porém explicitado que quando
usamos “butch” para mulheres o termo ¢ ofensivo, porém nao o é quando usado para homens.
Em alguns casos, veremos a transposi¢do de termos na lingua de partida para a lingua
de chegada.
A tentativa de deixar o texto mais abrasileirado, aproximando-o mais da
idiomaticidade da fala brasileira, vem também com a troca de expressdes que sdo feitas

durante a tradugfo. Ver quadro 36:

QUADRO 36

Tf Tla T1b

HONEY: [to John Henry, who
has taken the horn]: Now, don’t
you bother my horn, Butch

HONEY (para JOHN HENRY,
que apanhou o piston): Deixe o
meu piston em paz, Butch

HONEY (para JOHN HENRY,
que apanhou o piston): (Ora)
Deixe o meu piston em paz

(MCCULLERS, 2006, p.44) | (Datiloscrito, 1961, p.34) (grifo | Buteh (Z¢&) (Datiloscrito, 1961,

(grifo nosso). Nn0sso). p.34).
HONEY: (para John Henry,
que apanhou o piston): Ora,
deixe 0 meu piston em paz,
Zé.

T2a

HONEY: (para John Henry, que apanhou o piston): Ora, n30 mexa no meu piston, cara.

Em inglés o adjetivo vem antes do substantivo, como regra geral. Na tradugdo de
Clarice, vemos a corre¢do feita no trecho a seguir, quando ela troca “um limpo vestido” por

“um vestido limpo”. Transcrevemos todo o trecho para mostrar a preocupacdo de Clarice,

mesmo com as rubricas:

QUADRO 37

Tf

Tla

T1b

[The chanting voice continues
and an ancient Negro woman,
dressed in a clean print dress
with several petti-coats, the
ruffle of one of which shows,
crosses the yard. She stops and
leans on a gnarled stick.]
(MCCULLERS, 2006, p.34).

(A voz continua cantando o
pregdo e uma negra nacia,
trajando um limpo vestido
estampado com vérias andguas
e deixando aparecer o babado
de uma delas sob o vestido, -
atravessa o quintal. Ela para e
se apoia a um bastdo nodoso.)

(A voz continua cantando o
pregdo e uma negra #aeid
(ancid) (velha), trajando um
limpo vestido (limpo)
estampado com varias anaguas
e deixando aparecer o babado
de uma delas sob o vestido, -

atravessa o quintal. Ela—para

40 Collins Cobuild English Language dictionary. London, Collins London and Glasgow, 1992. Definigdo em
inglés: If people describe a woman as butch, they think mean that she behaves or dresses in a masculine way,
and that they think she is a lesbian; an offensive use. If people describe a man as a butch, they think that he
behaves in an exaggeratedly masculine way, sometimes used to show approval. Eg: He’s interesting, he’s
exciting, he’s butch (COLLINS, 1992, p.190).
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(Datiloscrito, 1961, p.27). (Para) e—se—apeoia—a—um
(apoiando-se) num  bastdo

nodoso.) (Datiloscrito, 1961,
p.27).

(A voz continua cantando o
pregio e uma negra ancid;
trajando um limpo vestido
limpo estampado com varias
anaguas e deixando aparecer
o babado de uma delas sob o
vestido, - atravessa o quintal.
Para apoiando-se num bastio
nodoso.)

T2a

(A voz continua cantando o pregdo e uma negra ancia, trajando um limpo vestido limpo estampado
com varias anaguas e deixando aparecer o babado de uma delas sob o vestido, - atravessa o quintal.
Para apoiando-se num bastdo nodoso).

4.7 A traducio como ato cultural

Optamos por chamar esse subitem de A traducdo como ato cultural porque nele
apresentamos fatos da lingua relacionados a constituicdo do significado. Para haver
comunidade de sentido em uma tradugdo, é necessario que a coloquemos na histoéria, no
tempo, na cadéncia das personagens.

A cultura, vista sob a égide do Circulo de Bakhtin, é definida como as relagdes
detectadas no mundo da vida e da arte, tendo como protagonista do processo de intera¢do o
homem que ¢ o sujeito do conhecimento, e sendo assim, a cultura ¢ a instdncia em que
transitam os discursos, interage e constroi sentidos dentro das comunidades nas quais ela (a
cultura) esta inserida. De acordo com Geertz (2008, p.4), leitor e estudioso de Kant e
Cassirer*!, em 4 interpretacdo das culturas:

O conceito de cultura que eu defendo (...) € essencialmente semibtico.
Acreditando, como Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias
de significados que ele mesmo teceu, assumo cultura como sendo essas teias
e a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de
leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura de significado. E
justamente uma explicacdo que eu procuro, ao construir expressdes sociais
enigmaticas na sua superficie.

A constitui¢do do significado se da, especialmente por meio da cultura. A tradugdo ¢
um ato cultural. A cultura, assim como a tradugdo precisa de uma teia de significados para

constituir-se, para existir, ¢ o ndo isolamento do conceito perpassa pelo entendimento de

4! Destacamos que esses autores foram lidos por Bakhtin.
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Bakhtin sobre essa terminologia. Além disso, a cultura constr6i o mundo por meio da
linguagem, perpassando conhecimentos, praticas e registros de um tempo e de uma sociedade.

Assumimos, portanto, que a traducdo ¢ uma pratica de constru¢do de sentidos, ligada
aos géneros discursivos. Levando em consideragdo essa afirmagdo, refletimos como o ato
tradutorio relaciona-se com os estudos sobre géneros, uma vez que para Bakhtin e seu Circulo
a nogdo de enunciado esta relacionada a nocdo de géneros, que sdo entidades relativamente
estaveis para sua producdo.

Sobre o género dramdtico, ¢ importante lembrar que sua origem estd ligada as
atividades rurais e religiosas, iniciando como uma contestagdo de Téspis (considerado o
primeiro ator) sobre o que o coro ou o corifeu recitava. Desde essa €poca, os atos de Dionisio
(Deus do vinho) passaram a ser representados € ndo mais cantados, como eram até entdo.
Existem caracteristicas especificas sobre o género dramatico, trabalhadas para atender as
exigéncias de montagens teatrais permeadas de agdo, ¢ ndo somente narragdo, como ha em
outros géneros. A primeira manifestacdo em forma de arte dramatica recebeu o nome de
tragoedia (canto do bode).

E importante tratar das defini¢des e terminologias das metalinguagens do teatro para
que possamos construir uma visdo do trabalho de Clarice, dentro de um género pré-
estabelecido, que é a dramaturgia. Em nossa dissertagdo de mestrado, no capitulo sobre
estudos de géneros, concluimos que os géneros de discurso se definem como uma forma
composicional, de conteudo tematico, estilo e circunstancia de uso e propdsito comunicativo.
O leitor ativa sua memdoria para reconhecer e construir sua intimidade com cada um desses
textos, mesmo que de forma inconsciente. Entdo, o tradutor que conhece os géneros ¢ trabalha
a partir deles, tende a visualizar seu propdsito com uma visdo maior da obra com a qual vai
trabalhar.

Ressaltamos a importancia do tradutor-autor atentar-se ao género trabalhado, pois cada
género possui especificidades que precisam ser refletidas no momento da tradugdo. Sobral
(2008b) aborda essas questdes de géneros discursivos quando diferencia os atos tradutdrios
em traduzir, interpretar, verter e transcriar. Segundo o autor (2008b, p.88):

No campo dos estudos tradutorios, passou-se a distinguir entre as
modalidades de traducdo, usando “traduzir” para designar a tradugdo de
textos escritos, “interpretar” para designar a traducdo de textos orais ou em
linguas de sinais, “verter” para designar todo tipo de tradugdo da primeira
lingua do tradutor para uma segunda lingua e, para designar adaptagdes
explicitas de letras de cangdes e poemas, e “transcriar” para designar
tradugdes de textos literarios (de modo geral textos escritos em prosa ou em
poesia, embora existam literaturas orais em lingua de sinais).
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Nao ¢ nosso objetivo pontuar que o tradutor trabalhe pensando na nomenclatura do
que esta sendo feito, porém acreditamos que os estudos tedricos podem ajudar no trabalho de
traducdo, e principalmente o conhecimento formal dos géneros discursivos, sabendo que para
cada um a possibilidade de traducdo difere das demais. Conhecé-los dentro do processo
tradutoldgico, portanto, faz parte do trabalho do tradutor que pretende ter consciéncia do seu
trabalho e de como ele ¢ realizado. Segundo Bakhtin (2006) todo falante conhece os géneros
que utiliza, porém, estamos falando aqui do profissional que est4 se dedicando a lingua e a sua
traducdo, por isso destacamos o conhecimento formalizado dos géneros discursivos.

Para refletirmos sobre a questdo das escolhas das expressdes idiomaticas, levando em
consideragdo a cultura da lingua inglesa e da portuguesa e, principalmente, sobre o
vocabulario que Clarice ndo conseguiu solucionar até o momento em que nido mais trabalhou
com a peca, apresentamos os quadros a seguir.

Comecemos pela expressdo “tomcats around”. Ela tem outra conotacdo, diferente do
que foi escolhido por Clarice, significando também, segundo o dicionario reference.com®,
além de gato macho, um “cagador de mulheres” para fins sexuais, podendo ser um substantivo
como “mulherengo” ou um verbo, como “ir atrds de mulheres para que possa se satisfazer
sexualmente”.

Como ha na historia a questdo da feminilidade de Frankie e da sensibilidade exagerada
de John Henry, a presenca do gato “sumido” e da brincadeira de Berenice, quando diz
“Charles” e “Charlina”, fica evidente que a autora Carson marcou com essa brincadeira,
diferentes conotacdes para o sumico do felino, o que funciona na lingua inglesa, mas ndo na
lingua portuguesa. Ela faz a brincadeira referindo-se a sexualidade do animal, e, portanto,
para leitores mais atentos, a referéncia se faz com relacdo ao sexismo.

Frankie liga para a policia noticiando o desaparecimento do gato e explica que ele se
chama Charles, porém, se ele assim ndo respondesse, a menina informa que os policias
deveriam chama-lo de Charlina. Numa fala anterior, quando Frankie diz que o gato é persa,
Berenice retruca: “tao persa quanto eu” (MCCULLERS, 2006, p.34). A ironia de Berenice ¢
clara quando ela se refere ao gato ser “tdo persa quanto” ela, pois nessa pe¢a ha a
possibilidade dos fatos serem mostrados como na verdade ndo sdo: John Henry ¢ um menino
que brinca com boneca ¢ gosta de perfumes; Frankie ¢ uma adolescente que ndo gosta de
vestidos ou de perfumes e que tem o cabelo muito curto, como se fosse um menino, e tem os

cotovelos encardidos, como os de um menino; Berenice, a empregada da casa, sente que pode

42 Disponivel em http://dictionary.reference.com/browse/tomeat+around. Data de acesso 09/07/2014.
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ter os homens que quiser, mas a0 mesmo tempo tem a clareza de saber que somente amou
uma vez.

Berenice também sabe que o fato de Frankie ocupar os policiais com o sumico do
gato, pode lhe causar problemas. A empregada trata o desaparecimento do gato como algo
irrelevante, pois afirma que seria um problema colocar os policiais nessa situag¢do, ou ainda

fazé-los perder tempo procurando gatos. (Ver quadro 38).

QUADRO 38

Tf Tla T1b

BERENICE: Just picture them | BERENICE: Imagine s6 | BERENICE: Imagine sO
fat blue police chasing tomcats | aqueles brutos policiais de | aqueles brutos policiais de

around alleys and hollering...

uniforme azul correndo pelos

uniforme azul correndo pelos

(MCCULLERS, 2006, p.35) | telhados atras de gatos e | telhados atrdas de gatos e

(grifo nosso). berrando... (Datiloscrito, 1961, | berrando... (Datiloscrito, 1961,
p-27) (grifo nosso). p.27) (grifo nosso).

BERENICE: Imagine s0

aqueles brutos policiais de
uniforme azul correndo pelos
telhados atras de gatos e
berrando...

T2a
BERENICE: Imagine s6 aqueles brutos policiais de uniforme azul correndo pelos telhados atras de
gatos e berrando...

No trecho que se segue (quadro 39), Clarice traduz “Milledgeville” como “cadeia”.
Milledgeville ¢ um municipio do estado americano da Georgia, no Condado de Baldwin, nos
Estados Unidos, onde se passa a historia da pega. Esta cidade foi a capital da Georgia de 1804
a 1898, ou seja, durante a guerra civil americana. Importante ressaltar que a primeira cadeia
dos Estados Unidos foi construida 1a em 1803.

Frankie e Berenice conversam sobre o sumico do gato Charles, mas Frankie diz aos
policiais que o gato também atende pelo nome de Charlina. Berenice diz que ¢ muito provavel
que Frankie possa ser presa por colocar os policiais na situagdo de procurar um gato pela
cidade, sem saber ao certo como chama-lo, como dito anteriormente. Berenice diz: “Menina,
vao mandar alguém aqui e te amarrar e te carregar para a cadeia. Imagine s6 aqueles policiais
de uniforme azul correndo pelos telhados atras de gatos e berrando: “Oh, Charles! Oh, venha
ca, Charlina! Santo Deus” (Datiloscrito, 1961, p.26-27).

A referéncia direta sobre a cadeia no texto de partida ndo aparece da maneira como

Clarice o faz. Berenice diz que os policiais vdo amarra-la, arrastd-la e manda-la para
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Milledgeville (MCCULLERS, 2006). A referéncia do texto de partida ¢ apagada na traducdo
de Clarice, pois fatores culturais no sdo fornecidos para que outra tradugio pudesse ser feita.
A omissdo e a explicitagdo sdo dois procedimentos comuns na traduc¢do. Sao utilizados
para suprimir termos redundantes ou explicar topicos de dificil compreensdo. Esses
procedimentos foram explicados no capitulo 1 e retomados nesse momento para justificar as
escolhas de Clarice. Quando ela opta por usa a palavra “cadeia” ao invés de “Milledgeville”,
ela faz a opcdo pelo portugués, ou seja, estd de certa forma abrasileirando sua tradugdo,
trazendo o texto para outro contexto, pois “Milledgeville” ndo teria sentido para o publico
brasileiro. Além de ter significado especifico somente para os norte-americanos, Clarice, ao

contrario, amplia o sentido, utilizando “cadeia”.

QUADRO 39

Tf Tla T1b

BERENICE: they going to send | BERENICE:  Vao mandar | BERENICE: Vao  mandar
around here and tie you up and | alguém aqui para te amarrar, te | alguém aqui para te amarrar, te
drag you off to Milledgeville | carregar para a  cadeia. | carregar para a  cadeia
(MCCULLERS, 2006, p.35) | (Datiloscrito, 1961, p.27) (grifo | (Datiloscrito, 1961, p.27) (grifo
(grifo nosso). Nnosso). Nnosso).

BERENICE: Vio mandar
alguém aqui para te amarrar,
te carregar para a cadeia.

T2a
BERENICE: Vdo manda alguém aqui para te amarrd, te carregd para a cadeia.

No quadro 40 observamos as escolhas de Clarice para a tradu¢do da expressdo
“vegetable lady”. Clarice optou pelo significado comum para a palavra “vegetable” em

3

“vegetable lady”*’. Ela faz a tradugio como “velha das verduras”. No entanto, a palavra
“vegetable” quando usada para pessoas, também significa “pessoa que estd perdendo suas
faculdades mentais”, tornando-se, como dizemos em portugués, “um vegetal”, ou em estado
vegetativo. Neste contexto, as duas defini¢des sdo possiveis. Apesar da expressdo “velha das
verduras” existir em portugués, como existe, por exemplo, “o homem do jornal”, nio
acreditamos que Clarice tenha feito a traducdo pensando na irm@ Laura como a velha que
estivesse ficando louca.

A condi¢do da irma Laura, “sis Laura”, ou tia Laura, como ¢ referida no texto em

portugués, ndo ¢ boa, pois ela ja estd com 90 anos e anda pelas ruas “vendendo vegetais”. A

personagem tem um derrame e morre quase no final da historia. E muito provavel que Carson

43 Vegetable: a person who is brain-dead.
Disponivel em http://www.urbandictionary.com/define.php?term=vegetable. Data de acesso 09/07/2014.
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a colocou como a “senhora das verduras” para que outros sentidos fizessem parte dessa
constru¢do, por causa da idade avancada e também da representacdo da morte, mais uma vez,

na vida de Frankie. Em inglés, hda uma ambiguidade que ndo conseguimos transpor para o

portugués.
QUADRO 40
Tf Tla T1b
FRANKIE: Here comes the old | FRANKIE: Ai vem a velha das | FRANKIE: A+ (L&) vem a velha
vegetable lady (MCCULLERS, | verduras (Datiloscrito, 1961, | das  verduras (Datiloscrito,
2006, p.35) (grifo nosso). p-27). 1961, p.27).
FRANKIE: La vem a velha
das verduras.
T2a
FRANKIE: L4 vem a senhora das verduras.
BERENICE: Sis Laura is | BERENICE: Tia Laura esta | BERENICE: Tia Laura esta
getting mighty feeble and | saite fraquinha para andar | saeite fraquinha (demais pra
peddle this hot weather | vendendo verduras com este | vender) para—andar—vendende

(MCCULLERS, 2006, p.35). verduras com este calor
(Datiloscrito, 1961, p.27).

BERENICE: Tia Laura esta
fraquinha demais pra vender

verduras com este calor.

calor (Datiloscrito, 1961, p.27).

T2a

BERENICE: Tia Laura esta ficando fraquinha nesse calor.

Tf Tla T1b

FRANKIE: She is about ninety. FRANKIE: Ela—deve (Deve
.~ | FRANKIE: Ela deve ter uns 90 | estar com uns) ter uns 90 anos.

Other old folks lose their

faculties, but she found some
faculty. She reads futures, too
(MCCULLERS, 2006, p.35)

(grifo nosso).

anos. Os outros velhos perdem
a faculdade, mas ela encontrou
uma faculdade. Sabe ler o
futuro  (Datiloscrito, 1961,
p-27).

Os outros velhos perdem a
faculdade, mas ela (bem)
encontrou uma faculdade. (E
também) Sabe ler o futuro
(Datiloscrito, 1961, p.27) (grifo
N08S0).

FRANKIE: Deve estar com
uns 90 anos. Os outros velhos
perdem a faculdade, mas ela
bem encontrou uma
faculdade. E também sabe ler
o futuro.

T2a

FRANKIE: Deve ter uns 90 anos. Os outros velhos perdem a faculdade, mas ela bem encontrou uma
faculdade. E também sabe ler o futuro.

Clarice anota também, no datiloscrito, as palavras em inglés e a escolha que faz
durante a tradugdo para, em outra leitura, checa-las, uma maneira de ndo se esquecer dos

termos empregados na tradug@o a partir do original (quadro 41).
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Notamos que Clarice deixou, no datiloscrito, a palavra “handspring” em inglés e a
destacou, deixando-a grafada inadequadamente (o que pode ter sido sem perceber).
Exemplificando a ideia que explicamos anteriormente de a autora costumar voltar na sua
propria tradugdo para repensar suas escolhas. Além disso, quando a traduziu, deixou a opgao

marcada pela davida “Cambalhota?”.

QUADRO 41
Tf Tla T1b
[Suddenly she turns a|(de repente ela vira um | (de repente ela vira um
handspring] (...) | hadnspring (...) (Datiloscrito, | hadnspring (...) Cambalhota?
(MCCULLERS, 2006, p.6). 1961, p.5). (Datiloscrito, 1961, p.5).
(de repente ela vira uma
cambalhota.)

T2a
(De repente ela vira uma cambalhota).

Na primeira vez em que aparece o nome “Winter Hill”, a tradutora o deixa em inglés.
Depois ela o traduz para “Colina de Inverno” e mantem essa escolha como vemos no quadro
42.

Depois da pagina 3, Clarice faz a op¢do por “Colina de Inverno” e ndo mais a utiliza
na lingua de partida. Na tradu¢do do romance, Sénia Coutinho, opta por deixar o nome em
inglés: “Ficara noivo de uma moc¢a em Winter Hill” (MCCULLERS, 2008, p.14).
Defendemos que traduzir nomes proprios ou ndo ¢ muito decisdo individual e depende do

objetivo da traducio.

QUADRO 42
Tf Tla T1b
JARVIS: Pretty soon we’d | JARVIS: Logo vamos ter que | JARVIS: Daqui a pouco

better be shoving off for Winter
Hill (MCCULLERS, 2006, p.4)

(grifo nosso).

ir tocando para Colina de
Inverno (Winter Hill)
(Datiloscrito, 1961, p.3).

vamos ter que ir tocando para
Colina de Inverno (Winter
Hill) (Datiloscrito, 1961, p.3)
(grifo nosso).

JARVIS: Daqui a pouco
vamos ter que ir tocando
para Colina de Inverno.

T2a

JARVIS: Daqui a pouco vamos ter que ir tocando para Winter Hill.

FRANKIE: Winter Hill is such
a lovely, cold name
(MCCULLERS, p.4).

FRANKIE: Colina de Inverno
¢ um nome tdo frio, e lindo
(Datiloscrito, 1961, p.4).

FRANKIE: Colina de Inverno
¢ um nome tde—frie, e-hnde tio
lindo, tdo frio (Datiloscrito,
1961, p.4).




174

FRANKIE: Colina de
Inverno é um nome tio
lindo, tao frio.

T2a
FRANKIE: Colina de Inverno € um nome tdo lindo, tdo frio.

No trecho do quadro seguinte, Clarice escreve a lapis a palavra “squelch” acima da
palavra “esmagar” e depois a risca, como se tivesse finalmente encontrado o termo que
procurava para esse trecho. E uma caracteristica de Clarice deixar a palavra em inglés para
consulta, até que tenha certeza do termo que quer usar. “Squelch” significa “esmagar” e nao

encontramos outra defini¢do que fosse melhor, nesse caso.

QUADRO 43

Tf Tla T1b

JOHN HENRY: 1 like to | JOHN HENRY: Gosto de|JOHN HENRY: Gosto de
squelch  on the  grapes. | esmagar as uvas com os pés | esmagar/squelch as uvas com os

(MCCULLERS, 2006, p.8) | (Datiloscrito, 1961, p.7). pés (Datiloscrito, 1961, p.7)
(grifo nosso). (grifo nosso).

JOHN HENRY: Gosto de
esmagar as uvas com os pés.

T2a
JOHN HENRY:: Gosto de esmagar as uvas.

Outras palavras sao colocadas na traducdo por Clarice. Elas podem indicar dividas na
hora do trabalho de transpor as palavras para o portugués ou reflexdo sobre os termos
escolhidos.

A palavra “deacon” significa, segundo o diciondrio Collins Cobuild (1992, p.359),
“um membro do clero, por exemplo, na igreja da Inglaterra, que vem abaixo do padre ou
ainda uma pessoa que ndo foi ordenada, mas que auxilia o ministro em algumas igrejas
Protestantes” *. O didcono, em portugués, palavra escolhida por Clarice, atende a tradugdo
apresentada. Aqui poderia ser detectado um problema de ordem cultural, visto que as
nomenclaturas em algumas igrejas sdo diferentes para a nomeagdo das pessoas que trabalham

nela.

44 A deacon is a member of the clergy, for example in the Church of England who is lower in a rank than a priest
or a person who is not ordained but who assists the minister in some Protestant churches (COLLINS COBUILD,
1992, p.359). (tradugdo nossa).
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QUADRO 44

Tf Tla T1b

(...) He is dressed like a church | (...) Estd vestido como um | (...) Estd vestido como um
deacon (MCCULLERS, 2006, | disccono da igreja... (church | didcono da igreja... (church
p.43) (grifo nosso). deacon®) (Datiloscrito, 1961, | deacon) (Datiloscrito, 1961,
p-33). p.33) (grifo nosso).
(...) Esta vestido como um
didcono da igreja...

T2a
Ele esta vestido como um diacono.

No quadro 45, ha a duvida da tradutora com relagdo aos adjetivos “high-strung” e

469>

“volatile”. A palavra “volatile™” significa volatil, “que muda com facilidade”, como Clarice

traduz. Ja a expressdo “high-strung*’”

significa muito sensivel ou nervoso e estressado, e
Clarice fez a opgao pela palavra “tenso”. Essa expressdo ndo foi encontrada em diciondrios

fisicos, somente na internet. A divida se da devido a semelhanca entre as palavras.

QUADRO 45
Tf Tla T1b
[...] He is very high-strung and | E muito tenso e mutavel | E muito tenso e mutavel (He is
volatile (MCCULLERS, 2006, | (Datiloscrito, 1961, p.33). high-strung and volatile)
p-43) (grifo nosso). (Datiloscrito, 1961, p.33).
E muito tenso e mutavel.
T2a
Ele ¢ muito tenso e mutavel.

A expressdo apresentada no quadro seguinte tem a ver com o uso de preposi¢des. Em
inglés, quando dizemos “someone holds his hands to his head” significa que a pessoa segurou
a cabeca com as maos ou que “tem as maos ou uma das maos na cabega”. O contexto da peca
¢ o seguinte: Frankie e Berenice estdo conversando sobre o casamento de Jarvis e Janice, na
cozinha, e Frankie anuncia que vai deixar a casa para acompanhar os noivos na lua de mel. TT
Williams e Honey Camden Brown estdo chegando na casa e Honey tem uma das maos na

cabega, pois levou uma paulada de uma policial e estda machucado. Clarice anota a expressio a

45 The term deacon comes from the Greek word didkonos meaning servant or minister. It appears at least 29
times in the New Testament. (O termo deacon vem da palavra Grega diakonos significando servente ou ministro.
(tradug@o nossa). (Disponivel em http://christianity.about.com/od/glossary/a/Deacon.htm acesso em 30/06/2014).
46 Volatile — Someone who is volatile is liable to change their mood or behaviour suddenly, unexpectedly, and
regularly (COLLINS COBUILD, 1992, p.1630. (tradug@o nossa).

47 Disponivel em http://www.urbandictionary.com/define.php?term=high+strung, acesso em 26/07/2014). High-
strung: adj. Stressful. Does not know when something is truely important. Small events cause stress to build until
a breakdown happens. After a breakdown a short period of fatigue and low stress can be exhibited. Opposite of
low strung.
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lapis, mas ndo a altera, deixando a traducdo de “Honey holds his hands to his head” como:

“Honey segura a cabeg¢a com uma das maos”. Ver quadro 46.

QUADRO 46

Tf Tla T1b

(...) Honey holds his hand to his | (...) HONEY segura a cabega | (...) HONEY segura a cabega
head (MCCULLERS, 2006, | com uma das maos | com uma das mios (holds his
p-43). (Datiloscrito, 1961, p.33). hands to his head) (Datiloscrito,
1961, p.33).

HONEY segura a cabeca com
uma das méios.

T2a
HONEY segura a cabe¢a com a mio.

Nos seguintes quadros percebemos que Clarice anota as palavras e expressdes somente
para fins de checagem, como se ndo tivesse certeza na hora da traducdo e que depois, em
outra leitura, corrigiria as proprias opgdes, alterando-as ou ndo. As palavras em inglés que
suscitaram as duvidas sfo: slobber, tacky, sissy, coal scuttle, wise policy, freaks, wisteria,
stomps € scraps.

“Slobber” significa “babar”, “deixar sua saliva em algum lugar”. John Henry ndo tem
pratica com o piston e tenta tocd-lo, sem sucesso. Aqui temos um caso de equivaléncia ou

transposi¢do. N&o ha outras tradugdes que cabem nesse contexto.

QUADRO 47

Tf Tla T1b

[John Henry takes the horn, | JOHN HENRY segura o | (JOHN HENRY segura o
tries to blow it, but only | piston, tenta sopra-lo, mas so | piston, tenta sopra-lo, mas so
succeeds in slobbering in it ...] | consegue babar (Datiloscrito, | consegue babar (slobbering*®)
(MCCULLERS, 2006, p.44) | 1961, p.34). (Datiloscrito, 1961, p.34).

(grifo nosso).

(JOHN HENRY segura o
piston, tenta sopra-lo, mas sé
consegue babar).

T2a
(JOHN HENRY segura o pistdo, tenta soprd-lo, mas so consegue babar).

A traducdo de “tacky pigtails” ndo foi resolvida por Clarice, talvez por ndo ter
encontrado o significado da palavra “tacky”. A traducdo literal ¢ “de mau gosto” ou, se
quisermos ainda abrasileirar e atualizar o sentido, podemos também traduzi-la como “brega”.

“As trancinhas de Mary Littlejohn sdo bregas” soa melhor do que “as trancinhas de Mary

48 Slobber: to let saliva or liquid spill out from the mouth; drool. (Disponivel em http://www.thefreedictionary.
com/slobbering acesso em 30/06/2014).
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Littlejohn sdo de mau gosto”. Esse uso foi originado no Sul dos Estados Unidos, porém agora

é usado nos centros urbanos em quase todos os lugares®.

QUADRO 48

Tf

Tla

T1b

FRANKIE: Mary Littlejohn!
(...) That pasty fat girl with
those tacky pigtails?
(MCCULLERS, 2006, p.20)

FRANKIE: Mary Littlejohn!
(...) Aquela gorda pastosa (...)
com as trancinhas tacky
(Datiloscrito, 1961, p.16).

FRANKIE: Mary Littlejohn!
(...) Aquela gorda pastosa/pasty
girl (...) com as trancinhas tacky
(Datiloscrito, 1961, p.16) (grifo

1N0ss0).

FRANKIE: Mary Littlejohn!
(...) Aquela gorda pastosa
com aquelas trancinhas tacky.

(grifo nosso).

T2a
FRANKIE: Mary Littlejohn! (...) Aquela gorda pastosa com aquelas trancinhas bregas.

O fato de Frankie achar ridiculo que alguém toque musica classica o dia inteiro, tem a
ver com o fato de sua masculinidade precisar ser reforcada. Clarice traduz a palavra “sissy”
como “coisa de maricas”, o que ¢ totalmente possivel nesse contexto. A palavra significa
também covarde ou fraco, e cremos que a adaptacdo da palavra que Clarice usou nesse

contexto foi uma escolha razoavel para o que a cena e a situagdo pediam.

QUADRO 49

Tf Tla T1b

FRANKIE: I think it’s_sissy to | FRANKIE: Acho ridiculo | FRANKIE: (Eu) Acho (coisa de

sit around the house all day | passar o dia inteiro dentro de | maricas) (sissy) #idiette passar

playing classical music | casa tocando musicas cldssicas | o dia inteiro dentro de casa

(MCCULLERS, 2006, p.20) | (Datiloscrito, 1961, p.16). tocando  musicas  classicas

(grifo nosso). (Datiloscrito, 1961, p.16).
FRANKIE: Eu acho coisa de
maricas passar o dia inteiro
dentro de casa tocando
musicas classicas.

T2a

FRANKIE: Eu acho coisa de maricas passar o dia inteiro dentro de casa tocando musicas cldssicas.

A expressdo que gera duvida no quadro 50 é “wise policy”. Clarice coloca “boa
ideia” e a risca, depois escreve “prudente” para substituir a escolha anterior. No caso de
Berenice, possivelmente, ela usaria com mais facilidade a expressdo “ndo ¢ uma boa ideia
mexer na carteira dos outro”.

Outra observagdo estd no campo da gramatica: o uso de “ain’t” na frase “Ain’t a wise

9% Cey %9 ¢

policy to search folks’ pocketbooks” é uma contracdo para “am not”, “is not”, “are not” and

4 Disponivel em http://pt.urbandictionary.com/define.php?term=tacky. Data de acesso 20/02/2015.
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“have not” e em alguns dialetos “do not” e does not”, no vernaculo do inglés, em tempos
diferentes da formagdo da lingua. Podemos notar o uso da expressdo na modalidade oral em
certas regides e esta relacionado as questdes socioecondomicas ou de nivel educacional,

raramente € usado na forma escrita.

QUADRO 50

Tf Tla T1b

BERENICE: Ain’t a wise | BERENICE: Nao ¢ boa ideia | BERENICE: Nio ¢ bea—ideia
policy to search  folks’ | revistar a carteira dos outros | (prudente) revistar a carteira
pocketbooks (MCCULLERS, | (Datiloscrito, 1961, p.19). dos outros (wise policy)
2006, p.24). (Datiloscrito, 1961, p.19).

BERENICE: Nao é prudente
revistar a carteira dos outros.

T2a
Naio € sabio revistar o bolso dos outros.

Nessas corregdes a seguir, Clarice faz um X do lado esquerdo da pagina, usando lapis
de cor vermelha. Parece-nos que a marcagdo serve para que ela se lembre de voltar nesse

trecho, pois ha duvida quanto ao uso dos adjetivos “aleijdo” ou “fresco” (ver quadro 51)

QUADRO 51

Tf Tla T1b

BERENICE: Freaks. What | BERENICE: Aleijoes? De que | BERENICE: Adeitbes?

freaks are you talking about? | aleijoes estd vocé falando? | (Frescos!) De que—ealeiibes

(MCCULLERS, 2006, p.238). (Datiloscrito, 1961, p.22). (frescos é que vocé estd) estd
voeé falando? (Datiloscrito,
1961, p.22).
BERENCE: Frescos! De que
frescos € que vocé esta
falando?

T2a

BERENICE: Frescos! De que frescos € que vocé estd falando?

O trecho do quadro 52 também vem assinalado a esquerda pelo uso do lapis
vermelho. A hipdtese que Clarice tenha usado diferentes cores para demarcar o tempo de
correcdo parece-nos clara, uma vez que ela segue um método para a finalizagdo da traducao.
Ela escreve por cima do lapis, com a caneta de cor vermelha ou azul, sistematizando uma
conclusdo para o que ainda estava em aberto. Curiosamente, o uso da caneta acontece nas
paginas 2 e 3, porém, na pagina 3, ela ndo da continuidade ao método criado por ela mesma
na primeira pagina, deixando-nos na duvida se na ultima correcdio ela teria assinalado suas

certezas em diferentes cores, com caneta vermelha, azul ou ainda com lapis de cor. Na pagina
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5, Clarice faz a retraducdo da frase: “mas vao fazer uma eleicdo essa tarde e talvez eu seja
aceita” para “Mas agora de tarde é que vdo fazer uma eleicdo e talvez eu seja aceita
(Datiloscrito, 1961, p.5). Isso acontece, também, na pagina 7, com o acréscimo da palavra “de
cor”, ao invés de “de memdria”. Outros exemplos acontecem no texto em outras paginas com
diferentes marcacgdes.

“Ipomeia” é uma trepadeira com flores, usada para enfeitar treligas, o que pode ser
explicado se pensarmos que Clarice traduz “arbor” como “caramanchdo”, e que as “ipomeias”

faziam parte da decorag@o da casa dos Addams.

QUADRO 52

Tf Tla T1b

FRANKIE: And how the | FRANKIE: E como a ipomeia | FRANKIE: E se lembra como,

wisteria in town was so blue | na cidade estava tdo linda e | em abril (na cidade) (wisteria)

and  pretty in  April... | azul...  (Datiloscrito, 1961, | eemte a ipomeia na cidade

(MCCULLERS, 2006, p.32). p-32). estava tdo linda e azul..
(Datiloscrito, 1961, p.32).
FRANKIE: E se lembra
como, em abril na cidade a
ipomeia na cidade estava tio
linda e azul...

T2a
FRANKIE: E se lembra como, em abril na cidade a ipomeia na cidade estava tdo linda e azul...

No quadro 53, Clarice parece ndo ter encontrado a traducdo esperada por ela mesma
para “stomp”. Frankie estd com uma farpa no pé e pega uma faca para tentar tira-la, enquanto
conversa com Berenice sobre uma antiga amiga chamada Evelyn Owen. Berenice, entdo, a
aconselha a usar uma agulha e Frankie responde: “Pouco me importam esses meus velhos
pés”. Como estava sentada com a perna cruzada, de maneira que pudesse tentar tirar a farpa,

N

depois de dizer isso, ela “larga o pé e ele bate no chdo” (stomp).

QUADRO 53

Tf Tla T1b

FRANKIE: [She_stomps her
foot on the floor and lay down
the knife in the table.]
(MCCULLERS, 2006, p.32)

(grifo nosso).

FRANKIE: (Ela deixa cair o pé
no chéo e larga a faca sobre a
mesa.) (Datiloscrito, 1961,
p.25).

FRANKIE: (Ele—deixa (Deixa)
cair (stomps) o pé¢ no chio e
larga a faca sObre a mesa.)
(Datiloscrito, 1961, p.25).

FRANKIE: Deixa cair o pé no
chio e larga a faca sobre a
mesa.

T2a

FRANKIE: (Bate o pé no chlo e larga a faca).
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Clarice n3o deixou clara a opc¢do entre “gato” e¢ “velho vagabundo”, no quadro 54,
pois ndo risca a palavra como fez nas outras vezes. As duas palavras/expressdes sdo aceitaveis
nesse contexto, apesar de que se formos levar em conta (e deveriamos) o que Berenice queria
dizer, pela insinuagdo de que o gato seria “pregui¢oso” ou ainda “relaxado”, e que quisesse
sair para “namorar”, a melhor op¢do € “vocé nunca mais vai por os olhos naquele gato
vagabundo”. Dessa forma, a ideia de que o gato sempre sai para “dar suas voltas” ficaria mais
clara. “old alley cat” significa “velho gato sem casa, sem teto”. A expressdo pode também

significar, em um contexto conotativo “mulher promiscua”.

QUADRO 54

Tf Tla T1b

BERENICE: You done seen the | BERENICE: Vocé nunca mais | BERENICE:  ¥eeé—sunca
last of that old alley -cat | vai por os olhos naquele gato | (Nunca) mais ¥ai (voc€) por os
(MCCULLERS, 2006, p.34). (Datiloscrito, 1961, p.26). olhos naquele gato (old alley
of) (velho vagabundo)
(Datiloscrito, 1961, p.26).
BERENICE: Nunca mais
vocé vai por os olhos naquele
gato/velho vagabundo.

T2a
BERENICE: Nunca mais voc€ vai por os olho naquele gato vagabundo.

“Dogcatcher” aceita a tradu¢do de “carrocinha”, palavra usada para designar os
homens que pegavam os cachorros que ndo tinham dono na rua, e folcloricamente, diziam que
era para fazer sabao com eles. O verbo “running”, que tem mais de um significado, também
foi colocado na frase com coeréncia, pois ao invés de “correr”, temos o significado

“candidatar”, disputar um cargo politico (ver quadro 55).

QUADRO 55

Tf Tla T1b

FRANKIE: ...if he was running | FRANKIE: ..se ¢&le fosse | FRANKIE: ..se ¢&le fosse

to be dogcatcher | candidato e lagador de cachorro | candidato e lacador de cachorro

(MCCULLERS, 2006, p.37). (Datiloscrito, 1961, p.28). (dogcatcher) (Datiloscrito,
1961, p.28).
FRANKIE: ..se ele fosse
candidato e lacador de
cachorro.

T2a

FRANKIE: ...se ele fosse candidato e lagador de cachorro.

As palavras “treli¢a” e “caramanch@o” seguem confusas na tradugdo de Clarice, que

ndo consegue se decidir nesse trecho. Clarice ainda anota a expressdo “skipping toward the”
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para, provavelmente, checar o significado do verbo com a preposi¢do. Achamos, no entanto,
que “esgueirando-se” atendeu ao que o texto precisava, na frase em que John Henry estava se

esgueirando do caramanchio (ver quadro 56).

QUADRO 56

Tf Tla T1b

John Henry: [skipping toward | John Henry: (esgueirando-se | John Henry: (esgueirando-se
the arbour.] (MCCULLERS, | para a trelica) (Datiloscrito, | para——a——+trelies) (do

2006, p.47). 1961, p.36). caramanchdo) (skipping toward
the...)  (Datiloscrito, 1961,
p.36).

John Henry (esgueirando-se
do caramanchio).

T2a
John Henry (esgueirando-se do caramancho).

Outra questdo que observamos ¢ com relagdo aos nomes proprios. Clarice opta por
deixa-los em sua tradu¢do em inglés, como no caso de “C.P. MacDonald” (MCCULLERS,
2006, p.37), candidato a prefeitura da cidade no ano em que se passa a pega ¢ também o
enderego de Frankie: “124 Grove Street”. No caso do nome da pega mencionada no texto,
“The vagabond king”, Clarice traduz para “O rei vagabundo”. Outras expressdes ficam no
texto em inglés e nos parece que Clarice ainda ndo havia tomado uma decisdo sobre como
resolver o impasse entre traduzir tudo ou ainda trabalhar com algumas expressdes na lingua

inglesa.

QUADRO 57

Tf Tla T1b

MRS WEST: Frankie and this | MRS WEST: Frankie e este | MRS WEST: Na primavera
little friend of hers gave a | amiguinho dela, na primavera | passada, Frankie e &ste

performance of “The Vagabond | passada deram uma | amiguinho dela, na—primavera
King>®! Out here last spring | representacdo do “Rei | passada———deram———uma
(MCCULLERS, 2006, p.9). Vagabundo.” (Datiloscrito, | representaciio—de representaram

1961, p.7). 0 “Rei Vagabundo”

(Datiloscrito, 1961, p.7).
MRS WEST: Na primavera
passada, Frankie e é&ste

amiguinho dela
representaram 0 “Rei
Vagabundo”.

30 The Vagabond King (1925), uma opereta.
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T2a
MRS WEST: Na primavera passada, Frankie e esse amiguinho dela representaram o “Rei
Vagabundo”.

As referéncias sobre cultura apresentadas nos mostram um caminho de opg¢des que
passam, de algum modo, pelo crivo pessoal de cada tradutor. Traduzir ou ndo nomes proprios,
definir o local onde se passa a peca, no sentido de trazé-la para contextos nacionais ou ndo, e
outras questdes que perpassam o léxico e o gramatical, podem ser refletidas diferentemente
por cada pessoa que se proponha a realizar tal trabalho. Na se¢fo seguinte, apresentamos a
identidade como tema, para que problemas dessa ordem possam ser também pensados no ato

tradutoldgico.

4.8 Alteridade/Identidade

A alteridade articula relacdes interativas entre os sujeitos e anuncia respostas com as
quais constroi o conhecimento, e, com isso, define essas relacdes.

Pensamos no sujeito-tradutor e sobre a questio da tradugdo de Clarice Lispector a
partir de sua cronica Traduzir procurando ndo trair (2005) e como ela vé o processo de
traducdo com seu trabalho de tradutora; como sua autoria interfere no texto original, e
também a relagdo do sujeito com/sobre o texto e com o outro — como processo de autoria.
Verificamos também a arquitetdnica da alteridade na esfera da comunicacdo, nesse caso,
abarcada pela traducdo de um texto teatral.

Na traducdo, propriamente dita, a alteridade como processo que nos faz pensar no
outro existente e reconhecido pelo “eu”, como outro que ndo “eu” é absolutamente possivel,
pois retrata a condicdo de diadlogo entre autor e tradutor da obra literaria.

Ponzio (2010a, p.15) menciona a alteridade como uma “autonomia da consciéncia”
nessa constru¢do da criagdo artistica nos pressupostos do sujeito-criador no uso da palavra:

7

A necessidade de garantia é muito difusa. Tranquilidade e segurancga sdo
condi¢des tdo requeridas que se chega ao ponto de querer assegurar e de
querer assegurar-se, ainda que de forma ilusoria. Isso, acima de tudo, no que
diz respeito a palavra. Nao existe comportamento e ndo existe pensamento e
nem td0 pouco sensacdo, sentimento, humor, desejo ¢ imaginagio que nao
sejam feitos dessa “matéria”, a matéria da palavra. “Matéria” € correta, neste
caso, porque indica uma resisténcia, uma autonomia da consciéncia e da
vontade, uma alteridade.

A necessidade de garantia da qual fala Ponzio (2010a) em seu discurso, ¢ com relagdo

ao uso da palavra, em qualquer idioma que seja, ndo garantindo a sua totalidade, o seu
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entendimento, abarcando as interpretagcdes de toda espécie. Assim, nas traducdes também
acontecem os entendimentos enviesados, ou a ndo compreensao do texto de partida, criando
situacdes de varias tradugdes.

Para Bakhtin (2006), o eu se constitui em relagdo ao outro, quando estes se refratam,
se reconhecem e se refletem. Como na concepcdo do Circulo a constitui¢do do sujeito se da a
partir do olhar do outro, da fala do outro, da convivéncia, a refracdo acontece quando
perpasso esse caminho, e me modifico. Os sujeitos se reconhecem na linguagem pela
comunicacdo do dialogo; e, finalmente, se identificam como seres humanos, como falantes da
mesma lingua ou ndo, e como seres que vivem o mesmo momento histdrico ou ndo. Ao
mesmo tempo, podemos dizer também que os signos sdo refratados e sdo refletidos nessa
mesma situagio.

Faraco (2009, p.51) menciona que:

a refracdo ¢ o modo como se inscrevem nos signos a diversidade e as
contradi¢des das experiéncias histdricas dos grupos humanos. Sendo essas
experiéncias multiplas e heterogéneas, os signos ndo podem ser univocos
(monossémicos); s6 podem ser plurivocos (multissémicos). A plurivocidade
(carater multissémico) é a condicdo de funcionamento dos signos nas
sociedades humanas.

A refracdo se d4, entdo, dentro da diversidade dos grupos humanos, em diferenciadas
experimentagdes, ¢ devido a vasta gama de interpretacdes e vivéncias, cada grupo, em
diferentes épocas, entende e constitui-se dentro de um espago e tempo. Segundo Faraco
(2009, p.56), Bakhtin apresenta a refragdo (...) como “o emaranhado de milhares de fios
dialogicos, tecidos pela consciéncia socioideoldgica em torno de cada objeto”. Assim nasce o
termo “vozes sociais” que determinam a maneira como um grupo pensa o mundo. Essas vozes
sdo representadas também em atos teatrais, trazendo uma ideologia no texto original, ou de
partida, e também no texto de chegada.

Alguns autores usam o termo “outricidade” ou ainda “outridade”, concepgdo que parte
do pressuposto de que todo individuo social interage e interdepende do outro!,

Neste trabalho sobre tradugdo e linguagem, o outro ¢ o eu se inter-relacionam em

momentos diferentes, porém, em um trabalho de uma mesma obra. Tradutor passa a ser o

31 Segundo pesquisas feitas no Centre National de La Recherche Scientifique, a palavra outricidade nio deriva
do latim, como alteridade (alter — outro), sendo considerada, apesar disso, um sindénimo de alteridade. Assim,
como alguns antropélogos e cientistas sociais afirmam, a existéncia do “eu-individual” s6 é permitida mediante
um contato com o outro (que em uma visdo expandida se torna o Outro - a propria sociedade diferente do
individuo).
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responsavel pela producdo/traducéo da obra como o foi seu autor em uma determinada época,
diferente desta.

A obra a ser traduzida passa pelo olhar de seu tradutor, o qual deve lidar com a
ideologia do trabalho ja produzido. Existe, no ato tradutério, uma autonomia de ag@o,
portanto, cabe a ele o estudo, seriedade e convic¢do de que usara sua cultura e lingua com
responsabilidade. Essa ideia pode parecer geral, porém entendemos que a linguagem ¢ parte
do construir do sujeito, portanto também do sujeito-tradutor, em nossa opinio.

Clarice Lispector, enquanto sujeito-criador, precisa tomar decisdes quanto a sua
traducdo, construindo os sentidos necessarios para que o texto possa alcancar seu objetivo,
que ¢ a montagem teatral. O seu estilo esta presente na tradugdo ¢ podemos perceber escolhas
feitas a partir do “sentir-se estrangeira”. Varios bidgrafos dizem que Clarice era considerada
estrangeira por ndo ter nascido no Brasil e também por ter um sotaque que a diferenciava de
outras pessoas. Além disso, como ja dissemos, Clarice viajava muito com seu marido e
aprendeu alguns idiomas a partir dessas viagens.

A identidade de Clarice vai se mostrando em seu trabalho, seja pela escolha do 1éxico,
seja pela escolha gramatical. Quando Clarice se descreve, em carta, ao entdo Presidente
Getulio Vargas, se diz brasileira ¢ menciona “que, se fosse obrigada a voltar a Russia, 14 se
sentiria irremediavelmente estrangeira, sem amigos, sem profissdo, sem esperangas”
(LISPECTOR, 2002, p.33). Nas cartas publicadas podemos perceber um pouco de Clarice
Lispector em suas relagdes pessoais, pois seus sentimentos vao sendo explicitados em suas
correspondéncias.

Sabemos, no entanto, que seu nascimento em outro pais a marcou para sempre e, por
ter um problema de dicgdo, algumas pessoas pensavam que era sotaque, enfatizando o
sentimento de estrangeira que ela tinha em relagdo ao Brasil. Havia uma sensacdo que a
perturbava, o de se sentir estrangeira e de ter esse sentimento enfatizado pelos outros que a
viam como estrangeira. Clarice exerceu varios papéis em sua vida e participou de varios ¢
diferentes circulos de amizade. Sua busca como profissional foi marcada por empecilhos e
dificuldades. Saber o que era e como produzia era importante para Clarice e ela estabeleceu
didlogos entre a tradutora e a escritora Clarice. O discurso dialdgico acontece em mais de uma
esfera, em suas opg¢des e em seus posicionamentos.

Enfatizamos que nossa andlise da tradugdo quanto ao Iéxico e sintaxe esta
intrinsecamente relacionada ao discurso dialdgico que é apresentado quando observamos

Clarice-escritora/Clarice-tradutora. As diferentes Clarices dialogam na construgdo de seus
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textos, sejam eles criagdes proprias ou traducdes. Sobre a sintaxe, ela confessa em sua cronica

sobre tradugdo, que tinha duvidas:
Com um pouco de vergonha, ja tinha esquecido o que quer dizer sintaxe.
Perguntei a um amigo, que explicou que: sintaxe é o modo como a frase se
coloca dentro do periodo. Fiquei um pouco na mesma. E também
desconfiada de que ndo podia significar simplesmente isso. Tenho o maior
respeito por gramatica, e pretendo nunca ter que lidar conscientemente com
ela. Em matéria de escrever certo, escrevo mais ou menos certo de ouvido,
por intui¢do, pois o certo sempre soa melhor (LISPECTOR, 2005, p.117-
118).

Clarice relata, antes dessa passagem, que a compararam com Guimardes Rosa,
mencionando que “O tradutor professor de literatura portuguesa e brasileira numa
universidade, fez um longo prefacio (...). Chegou a conclusio estranha de que eu era ainda
mais dificil de traduzir do que Guimaraes Rosa, por causa da minha sintaxe” (LISPECTOR,
2005, p.117).

Toda escolha lexical ou gramatical de Clarice incide nas falas das personagens de
forma decisiva, afetando o discurso. As escolhas precisam ser imbuidas do conhecimento de
cada personagem ¢ de sua acdo na pega. Pelo que pudemos perceber ao longo da analise, as
escolhas feitas até o momento em que Clarice trabalhou com a tradug@o foram repensadas em
uma tentativa de adequacdo ao texto original e aos moldes do trabalho dramatargico. O titulo,
por exemplo, ndo foi traduzido para o portugués apenas pela tradugdo em si, das palavras, mas
pelo tecer dos sentidos, relacionados a trama da pega.

Se pensarmos que o resultado de uma traducdo depende do contexto historico e do
momento em que ela € realizada, podemos também, de alguma forma, ligé-la a ideologia,
tratada pelo Circulo de Bakhtin para linguagem, lingua e literatura, com suas especificidades.

E necessario nos atentarmos as questdes historicas de uma obra de arte, pois uma
andlise que se propde a investigar o modo de funcionamento real da linguagem deve entender
que essa investigagdo esta relacionada a historicidade do discurso. As obras de arte literarias
ajudam nessa investigacdo, porém ndo sdo o unico meio de encontrar respostas para esse tipo
de anadlise. As cartas escritas por Clarice e que foram publicadas, por exemplo, contém em si
material de investiga¢do sobre os pensamentos da escritora-tradutora, e ndo sdo consideradas
obras de arte, mas sdo de semelhante importancia.

Fiorin (2010) menciona que esse tipo de analise (a que se preocupa com o modo de

funcionamento real da lingua) “debruga-se sobre a singularidade do enunciado e ndo sobre sua

repetibilidade” e que devemos afastar dois equivocos desse tipo de analise:
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O primeiro € que o texto tem relagdes com a Historia, quando faz referéncias
explicitas a acontecimentos da época em que foi produzido (...), o segundo,
quando se trata de analisar a historicidade do discurso, é pensar que esse
estudo € a determinacdo das circunstancias em que o texto foi produzido:
explicar quem ¢ seu autor, em que ¢poca foi escrito, em que lugar foi
produzido (FIORIN, 2010, p.36).

Faraco (2003) nos diz que a palavra ideologia é uma palavra “maldita”, por esse
motivo devemos sempre nos atentar ao sentido da palavra dentro do pensamento do Circulo.

As palavras sdo usadas para designar “o universo dos produtos do ‘espirito’ humano,
aquilo que algumas vezes ¢ chamado por outros autores de cultura imaterial ou producgio
espiritual (...) e, igualmente, de forma da consciéncia social” (FARACO, 2003, p.46). A
ideologia esta intimamente ligada as manifestacdes superestruturais, englobando, segundo
Faraco (2003), a arte, a ciéncia, a filosofia, o direito, a religido, a ética e a politica, e quando a
essas superestruturas se refere, usamos a palavra ideologia no plural, e seu uso nunca ¢ neutro,
ha sempre um valor social valorativo.

Em Marxismo e Filosofia da Linguagem, Voloshinov (1981) identifica a ideologia
como “producdo imaterial humana” (FARACO, 2003, p.47) e acrescenta que “as bases de
uma teoria marxista das “ideologias”, as bases para os estudos do conhecimento cientifico, da
literatura, da religido, da moral, etc. — estdo estritamente ligadas aos problemas da filosofia da
linguagem” (VOLOSHINOV, 1981, p.9).

Para o Circulo de Bakhtin, os signos sdo sociais, isto é:

sdo criados e interpretados no interior dos complexos e variados processos
que caracterizam o intercambio social. Os signos emergem e significam no
interior das relagdes sociais, estdo entre seres socialmente organizados; ndo
podem, assim, ser concebidos como resultantes de processos apenas
fisiolégicos e psicoldgicos de um individuo isolado; ou determinados apenas
por um sistema formal abstrato. Para estuda-los ¢ indispensavel situa-los nos
processos sociais globais que lhe ddo significacdo (FARACO, 2003, p.48).

Considerando, portanto, os signos sociais e pensando na questdo da ideologia no que
se refere a producdo da obra, deparamo-nos com mais uma questdo, a da autoria do sujeito-
tradutor. O autor ou sujeito do discurso, na concepc¢do bakhtiniana, deixa marcas de sua
individualidade na obra que sdo inerentes a ele, criando principios especificos que o separam
dos demais. Essa marca mostra-se no “estilo, na visdo de mundo e em todos os elementos da
ideia de sua obra” (BAKTHIN, 2006, p.279), causando nos leitores uma atitude responsiva,
como sempre ocorre, dependendo do campo da cultura em que a obra esta inserida.

O sujeito, como visto por Bakhtin na linguagem, lingua e literatura, precisa ser

pensado na relagdo de responsividade ¢ podemos usar esse pensamento no que diz respeito a
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tradugdo, ou ao tradutor-autor. O sujeito bakhtiniano € visto no social, no compartilhamento,
na ideoldgica convivéncia com o outro. Segundo Sobral (2008b, p.22) “a proposta ¢ a de
conceber um sujeito que, sendo um eu para-si, condi¢do de formagdo da identidade subjetiva,
¢ também um eu-para-o-outro, condi¢do de inser¢do dessa identidade no plano relacional

responsavel, que lhe da sentido”. De acordo com Fiorin (2008, p.28):

o sujeito bakhtiniano nio estd completamente assujeitado aos discursos
sociais. Se assim fosse, negar-se-ia completamente a concepgdo de
heteroglossia e de dialogismo, centrais na obra do filésofo. A utopia
bakhtiniana € poder resistir a todo processo centripeto e centralizador. No
dialogismo incessante, o ser humano encontra o espago de sua liberdade na
de seu inacabamento. Nunca ele € submetido completamente aos discursos
sociais. A singularidade de cada pessoa no “simpdsio universal” ocorre na
“interacdo viva das vozes sociais”. Nesse “simposio universal”, cada ser
humano ¢ social e individual.

O humano constitui-se assim na visdo bakhtiniana, em contato com os outros, travando
experiéncias de troca e responsabilidade encontrada em seu encaminhamento. Dessa forma, o
evento passa a ser visto como processo de alteridade, difundido em vérias vozes que ressoam
no fazer do sujeito. No Circulo, o sujeito é visto como um agente de seu tempo, responsivo ao
outro que lhe confere a imagem e a “formacdo”. Nessas relagdes que o sujeito trava com o
outro, ele é o mediador, o ser pensante, a consciéncia que tera como instancia a sociedade (seu
convivio) e a historia da qual faz parte.

Na perspectiva de observar a tradugdo e seus aspectos, é necessario refletir sobre o
sujeito em diferentes papeis: autor, autor-tradutor e tradutor. O autor é o criador da obra e
pode sé-lo sozinho ou em conjunto com outros autores, em parceria; o autor-tradutor ¢ aquele
que traduz a obra literaria criando na lingua de chegada op¢des que tornem o texto compativel
com seu original, ou seja, a obra na lingua de partida; e o tradutor é aquele que traduz textos
de diferentes categorias, como os apontados por Newmark (1988): cientifico-técnico,
institucional-cultural e textos literarios, como explicados no capitulo 1.

Nao ha como dissocia-los, uma vez que ja concordamos que, na pratica da tradugéo, o
tradutor passa a ser também o autor responsavel pela obra. Observamos essa nomenclatura
para nos referirmos a pessoa, como criador e transformador do discurso, ou seja, o tradutor.

Sobre o autor, na literatura, Bakhtin (2006, p.191) menciona que:

A individualidade de autor como criador é uma individualidade criativa de
ordem especial, ndo estética; ¢ uma individualidade ativa da visdo e da
enformacgdo e ndo uma individualidade invisivel e ndo enformada. O autor se
torna individualidade propriamente dita somente onde lhe atribuimos o
mundo das personagens enformado e por ele criado ou onde ele esta

parcialmente objetivado com o narrador. O autor ndo pode e ndo deve ser
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definido para nds como pessoa, pois nds estamos nele, nds abrimos caminho
no sentido de sua visdo ativa; e s6 ao término de uma contemplagio artistica,
isto ¢, quando o autor deixa de guiar ativamente nossa visdo, € que
objetivamos o nosso ativismo.

Quando observamos as diversas maneiras pelas quais o autor ¢ visto, em diferentes
momentos da historia, percebemos sua relagdo, no pensamento do Circulo de Bakhtin, com o
sujeito. Marchezan, em seu artigo intitulado “A nog¢@o do autor na obra de Bakhtin” (2015),
aponta as diferencas entre a concepg¢do de autor segundo Barthes (2004), Foulcaut (1992) e
Voloshinov (1981). A compreensdo do papel do autor e seu apagamento ou ndo-apagamento
em alguns momentos da historia nos remete a pensar, nesse caso, principalmente no papel do
tradutor, ou em sua “morte”.

Voloshinov (1981) coloca-se contra esse distanciamento do autor de sua produgdo,
assim como nos colocamos também no caso do tradutor e seu trabalho. Bakhtin busca nos
dominios da filosofia, fora da exatiddo da cientificidade, uma outra cientificidade que aciona
um comportamento dialdgico. Pelo dialogismo insere o sujeito em diferentes manifestacdes
dentro de suas produgdes.

Ao longo desse capitulo, pudemos constatar a probabilidade de relacionarmos o ato
tradutorio com os conceitos do Circulo de Bakhtin pelas inumeras possibilidades de
confrontos e semelhangas no fazer da traducéo e na teoria filoséfica que esse ato abarca.

Observar a linguagem e a lingua sob esse prisma nos impde um caminho de
investigacdo e descobertas para que possamos compreender os atos responsiveis e
responsaveis que sdo inerentes ao oficio de traduzir.

Levando em consideracdo essa reflexdo sobre responsabilidade e responsividade,
vejamos como a autora Carson lida com questdes que deseja tratar em seu texto. O garoto
John Henry apresenta momentos de feminilidade, assim como Frankie apresenta tracos claros
de masculinidade. Seria uma critica aos modelos pré-estabelecidos, uma vez que a autora se
posiciona, em seu texto sobre esses aspectos. H4 uma sutileza na maneira como eles sio
tratados, porém eles estdo 14, nos mostrando nas caracteristicas ¢ nas falas a presenca da
davida e das atuagdes que fogem aos modelos impostos pela sociedade.

[lustramos com exemplos de falas que mostram essa questdo de género masculino e

feminino (ver quadros 58 e 59).

QUADRO 58

Tf Tla T1b

JOHN HENRY: How did that | JOHN HENRY: Como? Como | JOHN HENRY: Como? Como
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boy change into a girl? Did he | é que um menino virou menina? | € que um menino virou menina?
kiss his elbow>?? [He tries to | Ele  beijou o cotovelo? | Ele beijou o cotovelo? (Ele

kiss his elbow.] | (Datiloscrito, 1961, p.45). tenta beijar o sew (proprio)
(MCCULLERS, 2006, p.58). cotovelo.) (Datiloscrito, 1961,
p.45).

JOHN HENRY: Como?
Como é que um menino virou
menina?  Ele beijou o
cotovelo? (Ele tenta beijar o
préprio cotovelo).

T2a
JOHN HENRY: Como? Como ¢ que um menino virou menina? Tentou beijar o cotovelo?

Neste trecho, John Henry esta curioso, pois Berenice disse que “ja viu muita coisa
esquisita na vida”, e ela estd se referindo ao fato de Frankie ter se “apaixonado por um
casamento” (Datiloscrito, 1961, p.45). No entanto, John aproveita a oportunidade para
perguntar a Berenice como um menino poderia virar menina. “Beijar o prdprio cotovelo”, em
inglés, significa mudar o gé€nero, ou seja, mudar de masculino para feminino e vice e versa.
Interessante notar que Clarice ndo encontrou uma equivaléncia melhor para a expressio,
optando por traduzir “ao pé da letra”, mudando somente o “seu” para “proprio”, para que ndo
haja davidas de que a pessoa estivesse beijando o proprio cotovelo. Em portugués, a palavra
“desmunhecar” seria uma opg¢ao razoavel, visto que, quando se tenta beijar o proprio
cotovelo, a tendéncia é que “quebremos o pulso” para que a boca tente alcancar o cotovelo.
Outros exemplos relacionados a sexualidade estdo no quadro seguinte. Carson usa a boneca e
a maneira como John a trata para deixar claro que sua feminilidade pode ser vista assim. Os
clementos usados sdo mantidos na traducéo de Clarice.

O dialogo travado entre Berenice e as criangas sobre a sexualidade de Lily Mae
Jenkins, um rapaz que mudou de sexo, € relatado no livro Georgia women: their lives and
times. Dews (2014, p.288) menciona que McCullers descreveu Lily Mae Jenkins como um
negro homossexual abandonado, e inclui um pequeno didlogo sobre ele:

Lily Mae ¢ de dar pena. Néo sei se vocé ja notou garotos assim, mas ele se
preocupa com homens ao invés de se preocupar com mulheres. Quando ele
era mais jovem, ele era uma graca. O tempo todo ele se vestia com roupas de
mulher e todos riam, mas agora ele esta crescendo e ele parece diferente (...).

52 Kiss your elbow - There is an old saying that if you kiss your elbow, you change genders. Eg: Kiss your elbow
and become a girl. Ha um velho ditado que diz que quando vocé beija os cotovelos, vocé muda de género
(tradug@o nossa). Disponivel em http://pt.urbandictionary.com/define.php?term=Kkiss%20your%20elbow. Data
de acesso em 17/07/2014.
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Com Lily Mae Jenkins, McCullers pretendeu direcionar a situagcdo dos individuos

homossexuais e transexuais no Sul daquela época”>®. O mesmo autor ainda menciona que

McCullers colocaria essa personagem em The heart is a lonely Hunter, mas ndo a colocou,

porém a menciona em The member of the wedding. O dialogo sobre Lily acontece assim:

BERENICE: Vocé conhece Lily Mae Jenkins?

FRANKIE: Nao tenho certeza. Conhego tanta gente.

BERENICE: Bem, ou vocé conhece ele ou ndo conhece. Um que anda se
rebolando numa blusa de mulher e com a mio na cintura. Pois esse Lily Mae
Jenkins se apaixonou por um homem chamando Juney Jones. Um homem,
presta atencdo. E Lily Mae virou mog¢a. Mudou sua natureza e seu sexo e
virou moga.
FRANKIE: O que?! (Datiloscrito, 1961, p.44).

Outros exemplos que sugerem um questionamento sobre a sexualidade sdo os que se

seguem:

QUADRO 59

Tf

Tla

T1b

[John Henry plays with the doll
at the kitchen table and Frankie

(John Henry brinca com a
boneca e FRANKIE o observa)

(John Henry brinca com a
boneca e FRANKIE o observa)

watches.] (MCCULLERS, | (Datiloscrito, 1961, p18). (Datiloscrito, 1961, p.18).

2006, p.23). (John Henry brinca com a
boneca e FRANKIE o
observa).

T2a

(John Henry brinca com a boneca e FRANKIE o observa).

[John Henry leaves the table
and picks up a large blonde doll
on the chair in the corner.]
(MCCULLERS, 2006, p.17).

(John Henry levanta-se também
da mesa e apanha uma grande
boneca loura sobre a cadeira, a
um canto) (Datiloscrito, 1961,

p.14).

(John Henry levanta-se também
da mesa e apanha uma grande
boneca loura s6bre a cadeira, a
um canto) (Datiloscrito, 1961,

p.14).

(John Henry  levanta-se
também da mesa e apanha
uma grande boneca loura
sobre a cadeira, a um canto).

T2a

(John Henry levanta-se da mesa e apanha uma grande boneca loura sobre a cadeira, a um canto).

[John Henry plays with the doll
at the kitchen table and Frankie
watches. ] (MCCULLERS,
2006, p.23).

(John Henry brinca com a
boneca e Frankie observa-o)
(Datiloscrito, 1961, p.18).

(John Henry brinca com a
boneca e Frankie observa-o)
(Datiloscrito, 1961, p.18).

(John Henry brinca com a

33 No original: McCullers described Lily Mae Jenkins as “an abandoned, waifish Negro homosexual” and
included a brief bit of a dialogue with which another character describes him: “Lily Mae is right pitful now. I
don’t know if you ever noticed any boys like this but he cares for mens instead of girls. When he were younger
he used to be very cute. He were all the times dressing up in girls’ clothes and laughing. Everybody thought he
were real cute then. But now he getting older and he seem different (...)”. With Lily Mae Jenkins, McCullers
intended to address the plight of homosexuals and transgenders individuals in the South at that time (DEWS,

2014, p.288) (traducdo nossa).
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| boneca e Frankie observa-o).

T2a

(John Henry brinca com a boneca na mesa da cozinha e Frankie observa-o).

JOHN HENRY: [holding the
doll]: You serious when you
gave me the doll a while ago?
(MCCULLERS, 2006, p.18).

JOHN HENRY: Frankie, vocé
estava falando sério quando me
deu essa boneca? (Datiloscrito,
1961, p.20).

JOHN HENRY: Frankie, vocé
estava falando sério quando me
deu essa boneca? (Datiloscrito,
1961, p.20).

JOHN HENRY: Frankie,
vocé estava falando sério
quando me deu essa boneca?

T2a

JOHN HENRY: (abracando a boneca) Frankie, vocé tava falando sério quando me deu essa boneca a

algum tempo atras?

JOHN HENRY: [approaching
with the doll]: You serious
when you give me tis? [He
pulls up the doll’s dress and
pats her.] I will name her Belle
(MCCULLERS, 2006, p.27).

JOHN HENRY: Era sério
quando vocé me deu isso? (Ele
estica o vestido da boneca, € a
afaga.) Ela vai se chamar Belle
(Datiloscrito, 1961, p.37).

JOHN HENRY: Era sério
quando vocé me deu isso? (Ele
estiea (ajeita) o vestido da
boneca, e afaga (-a).) Ela vai
se chamar Belle (Datiloscrito,
1961, p.37).

JOHN HENRY: Era sério
quando vocé me deu isso?
(Ele ajeita o vestido da
boneca, e afaga-a). Ela vai se
chamar Belle.

T2a

JOHN HENRY: (se aproximando com a boneca). Era sério quando vocé me deu isso? (Ele ajeita o
vestido da boneca, e afaga-a). Ela vai se chamar Belle.

FRANKIE: I don’t know what
went to on in Jarvis’ mind when
he brought me that doll
Imagine bringing me a doll!
(MCCULLERS, 2006, p.27).

FRANKIE: Nao sei o que deu
em na cabeca de Jarvis quando
ele me trouxe essa boneca.
Imagine, me dar uma boneca!
(Datiloscrito, 1961, p.21).

FRANKIE: Nao sei o que deu
em na cabeca de Jarvis guande
(para) ele me treuxe (trazer)
essa boneca. Imagine, me dar

(trazer) uma boneca!
(Datiloscrito, 1961, p.21).

FRANKIE: Nio sei 0 que deu
em na cabeca de Jarvis para
ele me trazer essa boneca.
Imagine, me trazer uma
boneca!

T2a

FRANKIE: Nao sei o que deu em na cabega de Jarvis quando ele me trouxe essa boneca. Imagine,
me dar uma boneca!

Com relacdo a questdo da identidade de John Henry, o fato de Frankie dar a ele sua
boneca, enfatiza a mensagem de Carson com relacdo a sexualidade do menino.

A identidade relacionada a sexualidade ¢, durante a peca, mostrada por Carson,
primeiramente quando Frankie nfo se veste ou se comporta como menina, o que ¢ esperado
por todos em sua vizinhanga, pelo clube das meninas do qual ndo consegue fazer parte, ¢
quando tenta se vestir para o casamento. Depois, Carson enfatiza o fator da sexualidade

quando coloca em jogo a virilidade do menino John, que se mostra interessado pela boneca, e
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que gosta de estar o tempo todo conversando com Berenice e Frankie na cozinha da casa ao
invés de brincar com os meninos de sua idade. Ao mesmo tempo em que Frankie acha um
absurdo ter ganhado a boneca, John a quer para si.

Clarice, como autora-criadora, aparece como organizadora dos eventos da peca,
antevendo provaveis mudangas em sua propria tradugdo. Ela € a voz social, plurivalente que
ordena o estético como ato de valor (ética), pois, encontra-se de “fora” do primeiro ¢ do
segundo eventos que sdo: a criacdo da obra enquanto romance, ¢ a adaptacdo do romance
para teatro. Assim, Clarice, passa a ter um “excedente de visdo” da obra dramaturgica, porém,

ndo de sua transmutagio cénica.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo da pesquisa ¢ refletir sobre quais sdo as contribui¢cdes das perspectivas
bakhtinianas para o estudo e pratica da traducdo, analisando a tradugfo inacabada deixada por
Clarice Lispector da peca The member of the wedding.

A peca da escritora norte-americana Carson McCullers foi por ela propria adaptada, a
partir de seu romance homonimo, para teatro, com publicacdes em 1951 e 2006. Tendo em
vista nosso objetivo, analisamos de forma comparativa as tradugdes da peca realizadas por
Clarice Lispector, a fim de verificar as reescritas da tradutora em seu trabalho tradutologico,
baseado em tentativas de adequacdo as atividades de comunicagdo e expressdo artistica —
retradu¢do - para produzir sentidos que atendam as necessidades de interagdo ¢ compreensio,
junto aos interessados em encena-la e aos espectadores brasileiros na década de 1960.

Levamos em consideragdo ainda o sujeito-tradutor diante do ato tradutério, assim,
investigamos a constru¢do da autoria de Clarice Lispector enquanto sujeito individual e social,
em seu trabalho com a literatura e como este reverbera no ato da traducéo.

A principio, as relagdes dialdgicas foram observadas, no corpus, considerando a
tentativa de interacdo do sujeito-tradutor com o outro, ou seja, com o sujeito-espectador ou
leitor, incluindo diretores, atores e encenadores.

A tradutora, Clarice Lispector, na retradugdo, transpos o texto da modalidade literal
para uma modalidade social, espacial e temporal, a fim de atender as necessidades
comunicativas exigidas pela traducdo da peca. Assim, Clarice parte do principio de realizar,
primeiramente, uma tradugdo mais literal e simples do texto e depois volta, corrigindo-o ¢
adequando-o, tomando resolugdes para que o texto ndo perdesse suas caracteristicas
dramatargicas e para que mantivesse a fluidez da oralidade, por se tratar de uma peca teatral.
O proprio titulo, como mencionado anteriormente, reflete a necessidade comunicativa. Clarice
quando se viu a frente de “member”, no titulo The member of the wedding, escreveu as
palavras “participante” e “socia” para depois escrever em azul “a sdcia do casamento”, titulo
que atenderia ao dialogo estabelecido com o restante da pega. Além disso, na fala que abre a
peca, Jarvis diz: “Seems to me like this old arbor has shrunk. I remember when I was a child it
used to seem absolutely enormous. When I was Frankie’s age, I had a vine swing there.
Remember, papa? (MCCULLERS, 2006, p.2). Clarice traduz, na primeira versdo como:
“Tenho a impressdo que esse caramanchdo encolheu. Lembro que quando eu era crianga ele

parecia positivamente enorme. Na idade de Frankie, eu tinha um balango ai. Lembra-se,
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papai?” (Datiloscrito, 1961, p.2). Na retradug¢do Clarice coloca as palavras “de”, “velho”,
“me” “mesmo”, risca a palavra “positivamente” e a troca por “absolutamente”, risca “na”,
trocando por “com a “e inverte a posicdo de “quando eu era crianca”. Na retradugdo vemos:
“Tenho a impressdo de que esse caramanchdo encolheu. Me lembro que ele me parecia
absolutamente enorme, quando eu era crianca. Com a idade de Frankie, eu tinha um balanco
ai mesmo. Lembra-se, papai?” (Datiloscrito, 1961, p.2). Constatamos, assim, a busca por
palavras e construgio da frase que atenda constru¢do da comunidade de sentido.

O processo tradutoldgico evidencia, portanto, a preocupagdo com o olhar do outro ¢
com o contexto social brasileiro para o qual a pega fora traduzida para uma possivel
montagem. Nesse sentido, o trabalho de Clarice péde ser descrito por meio da exotopia
bakhtiniana, ja que o olhar de fora que a tradutora teve sobre o texto fez com que a peca de
McCullers pudesse ganhar novas dimensdes para encenagdes ¢ leituras. Clarice ainda
apresenta duvidas em seu trabalho sobre quando traduzir nomes proprios ou ndo. Ela traduz
“Winter Hill” por “Colina de inverno”, mas ndo o faz, por exemplo, para “Glee Club”, e
escreve a lapis o nome do posto em que Berenice conhecera Ludie, “Campbell”. Com relagdo
aos nomes das personagens, somente “Tio Ustace” ¢ traduzido como “Tio Eustace”, talvez em
uma tentativa de aproximar o nome para o que nos soa comum, como “Eustacio”.

O trabalho tradutério de Clarice pode também ser descrito pelo cronotopo, pois
notamos o cuidado para fazer a correspondéncia de tematicas polémicas, como o preconceito
racial, diferengas sociais e configuragdes de género de um contexto norte-americano para um
contexto nacional, em um determinado tempo e espaco. O cuidado é observado tanto nos
ambitos concretos de sociedades e de tempos, como em ambitos abstratos, proprios da
subjetividade. Mencionamos o contexto étnico da peca como cronotopo, pois a data de 1946,
quando o romance foi escrito e a guerra acontecia, 0 preconceito estava presente e era
mencionado, claramente, pelas pessoas de raga branca. Quando o Sr Addams pede a TT e
Honey para trabalharem para ele, por exemplo, e Honey diz ndo ter tempo, o Sr Addams
responde: “Vai ser um alivio quando a guerra acabar e vocés, seus negros malandros e
metidos a importantes, voltarem a trabalhar. E, além do mais, me chame de senhor, esta
ouvindo?” (Datiloscrito, 1961, p.53). Evidenciamos, assim, uma época marcada por uma fala.
Com relagdo ao preconceito de género masculino e feminino, McCullers demonstra essa
preocupacdo e o fato de mencionar Lily Mae Jenkins como transexual também marca uma
época no sul da Georgia (DEWS, 2014). Lily foi a primeira representante homossexual
assumida naquele tempo e lugar, e Carson se utilizou dessa informacdo em sua histéria. O

cronotopo também ¢é evidenciado no inicio da pega, bem como no comego de cada ato e cena,
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como explicado anteriormente. Quando Berenice menciona o nome de Eleanor Roosevelt e
Joe Louis (Datiloscrito, 1961, p.87), o tempo também estd marcado. Anna Eleanor Roosevelt
foi a primeira-dama dos Estados Unidos da América entre 1933 e 1945 e Joseph Louis
Barrow foi um dos maiores pugilistas americanos ¢ manteve o titulo dos pesos pesados entre
os anos de 1937 a 1948.

A autoria e o género discursivo mostraram-se correlacionados pela questio do estilo.
Considerando o estilo social, conforme preceitos bakhtinianos, verificamos que a tradutora, a
principio, busca fidelizar os recursos linguisticos na tradu¢do. Entretanto, em um segundo
momento, na retradugdo, o que estd representado pelo registro escrito manual, notamos
tentativas de adequagio ao contexto nacional, que representa o publico brasileiro, espectador
potencial da encenacao.

Dessa forma, leem-se os preceitos dos géneros discursivos, relativos aos conceitos de
enunciados estaveis e instaveis. Quanto ao estilo individual, Clarice Lispector mostra-se como
tradutora em uma tentativa de transpor um texto literal e escrito, para um texto interativo e
comunicativo, informal, proprio da modalidade oral. A técnica da tradutora comporta aquilo
que Bakhtin chama de volitivo-emotivo, que relaciona a fala com as emog¢des, em uma
tentativa de produzir um contexto espontaneo, caracteristico do género dramatico.

As especificidades do texto dramaturgico, que simula um contexto concreto, real,
exigem uma interagao oralizada, préxima de uma fala cotidiana. A tradutora usa as variacdes
linguisticas para caracterizar e descrever as personagens (falas e cenas). Novamente,
identificamos a preocupag@o da tradutora com o uso da modalidade oral na constituicdo da
fala, em um texto escrito. No entanto, Clarice, as vezes, ndo decide como ficariam as falas de
Berenice, a empregada da casa. A tradutora oscila entre a formalidade e a informalidade,
como exemplo, na fala “Sé conversamos”, traduzida por “A gente s6 conversa” (Datiloscrito,
1961, p.6), ou ainda “Ou talvez Mr Owen torne a mudar-se para c&” que ela retraduz como
“Ou talvez Mr Owen torne a se mudar pra ca” (Datiloscrito, 1961, p.25).

E possivel inferir, a partir do trabalho de tradugdo e retradugio, trés etapas:
primeiramente, um processo de leitura e compreensdo do texto em lingua estrangeira; em um
segundo momento, Clarice realiza uma tradugdo literal do texto original. A tradutora
datilografa a traducdo, atendendo a estrutura composicional do género dramatico. Nesse
sentido, busca estabelecer interagdo com os produtores e diretores que encenariam a pega.
Entretanto, no acolhe todos os recursos orais, intensificados por Carson McCullers no texto
original, mas adiciona outros. E, finalmente, Clarice retraduz a pega, corrigindo-a ¢ mudando

palavras e algumas expressoes.
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Na retradugio, feita de forma manuscrita, como mostra o Apéndice A (T2b), Clarice
Lispector rabisca, elimina expressdes e faz anotacdes manuais sobre a traducdo datiloscrita. A
técnica empregada se mostrou relevante para adequar o texto ao seu contexto temporal,
espacial, linguistico € humano, produzindo sentidos e constituindo outros.

Além desses procedimentos, podemos observar o uso do empréstimo, visto que a
tradutora deixa algumas palavras no original. Além disso, Clarice faz adaptagdes no texto
fonte, usando recursos de amplificagdo e de condensagdo. Ha a modulagdo em sua tradugdo,
principalmente pelas tentativas de adequagdo ao contexto teatral, visando naturalidade na
construcdo das falas das personagens.

O espago de intermediacdo entre o texto de partida (texto fonte) e o texto de chegada
permite e exige alteracdes, adaptagdes e substituicdoes e Clarice Lispector tinha consciéncia
desses processos, afinal os deixa explicitos nas interven¢Ges manuscritas deixadas no
datiloscrito e na cronica Traduzir, procurando ndo trair.

Clarice deixou algumas questdes abertas em seu trabalho: o empréstimo da lingua de
partida, principalmente dos nomes proprios, parece-nos uma preocupacdo recorrente no
exercicio da profissdo.

Depois de analisarmos o datiloscrito a partir dos pressupostos do Circulo de Bakhtin,
impusemo-nos o mesmo esforco de Clarice ao traduzirmos a peca The member of the
wedding, a fim de estabelecermos comparagdes para ampliarmos nossa analise e nossa
percepcdo dos desafios enfrentados por Clarice Lispector na referida traducdo. Nossa opg¢ao,
por exemplo, na tradugio, foi deixar os nomes proprios da lingua de partida, como por
exemplo, Winter Hill, Blue Moon e Tio Ustace, entre outros, usando a técnica do empréstimo.
Clarice, no entanto, traduziu Tio Ustace por Tio Eustace, talvez em uma tentativa de trazer
mais familiaridade a sua tradugdo, como mencionado anteriormente, porém nio o fez com
consisténcia. Também resolvemos traduzir a primeira parte ndo traduzida por Clarice, o
prélogo. Nele sdo apresentados detalhes da historia que julgamos relevante para o leitor, ou
ainda para os responsaveis pela montagem da pega, como referéncias sobre os lugares e as
personagens. Com relacdo as marcas da oralidade, decidimos adequar a construcdo das
personagens ao contexto socioecondmico em que elas estdo inseridas

No conjunto, esperamos ter contribuido para a area de tradugdo bem como para os
estudos bakhtinianos, ao apresentarmos uma reflexdo sobre o processo tradutologico,
considerando os pressupostos teoricos de Bakhtin e seu Circulo, a partir do datiloscrito da
peca The member of the wedding, disponivel na Funda¢do Casa de Rui Barbosa, do qual

realizamos uma analise comparativa, aberta a outras possiveis analises.
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Apéndice A (T2b) — Traducio da peca The member of the wedding, com interferéncias

nossas. Suposicio de finalizagio do trabalho.
A SOCIA DO CASAMENTO

Epoca: Agosto de 1945.

Local: Uma pequena cidade no Sul dos Estados Unidos.
Primeiro Ato: Ao cair de uma tarde de agosto.

Segundo Ato: A tarde do dia seguinte.

Terceiro Ato: A tarde do dia seguinte.

Terceiro Ato:
Cena 1: O dia do casamento — tarde do dia seguinte ao segundo ato.
Cena 2: 4 horas da madrugada seguinte.

Cena 3: Novembro ao cair da tarde.
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(Berenice Sadie Brown esta ocupada na cozinha).

Tenho a impressdo de que esse velho caramanchdo encolheu. Lembro
que ele parecia absolutamente enorme. Quando eu era crianga, com a idade
de Frankie, eu tinha um balan¢o ai mesmo, ndo ¢ papai?

Pois pra mim ele ndo parece assim, tdo absolutamente enorme, porque
eu sou muito alta.

Em toda a minha vida eu nunca vi uma criatura humana crescer tio
depressa. Talvez fosse uma boa ideia amarrar um tijolo na tua cabeca.

(Abaixando-se, com evidente aflicdo). Ah, ndo Jarvis! Por favor! Nao
faga isso!

Nao implique com sua irmazinha. Ndo acho Frankie tdo alta assim, e,
na certa, nem vai crescer muito mais. Com treze anos eu ja tinha crescido
quase tudo o que eu tinha de crescer.

Mas eu s6 tenho doze anos. Quando penso em todos os anos de
crescimento que ainda me restam, fico apavorada.

(JANICE aproxima-se de FRANKIE e passa-lhe o brago pelos ombros,
num gesto de consolo. FRANKIE fica rigida, encabulada, mas radiante).

Se eu fosse vocé, ndo me preocupava.

(BERENICE vem da cozinha com uma bandeja de refrescos.
FRANKIE precipita-se ansiosa por ajuda-la a servi-los).

Deixa eu ajudar.

Esses dois copo de limonada s3o para vocé e John Henry. Os outro t€m
alcool dentro.
Janice, venha sentar aqui. Vocé também, Jarvis.

(JARVIS e JANICE sentam-se bem juntos no banco de vime do
caramanchdo. FRANKIE serve os refrescos, depois senta-se no chio diante
de JANICE e JARVIS e olha-os com admirag¢?o).

Foi uma surpresa tdo grande quando Jarvis escreveu que vocés iam se
casar!

Espero que ndo tenha sido uma surpresa desagradavel.

Nao, por Deus! De jeito nenhum! (Com intensidade). Pra falar a
verdade... (Afaga com ternura os sapatos de JANICE e as botas militares de
JARVIS). Ah, se vocés soubessem o que eu sinto.

Desde que sua carta chegou, Jarvis, s6 se fala em casamentos, noivas e
noivos.

E tdo bom... o casamento pode ser aqui, na casa de vocés, na casa de
Jarvis.

E isso mesmo que vocé deve sentir, Janice. O casamento é uma
instituicdo sagrada.

Ah, vai ser uma beleza.
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Daqui a pouco vamos ter que ir pra Winter Hill. Tenho que estar de
volta ao quartel hoje a noite.

Winter Hill ¢ um nome tdo lindo, tdo frio. Me lembra neve e gelo.
Mas, vocé sabe meu bem, que fica a uns 120 quilémetros daqui.

Neve e gelo, essa € boa! Ontem a temperatura no campo do exército
chegou a 38 graus (FRANKIE apanha um leque na mesa ¢ abana JANICE e
depois JARVIS).

Ai que coisa boa, meu bem, obrigada.

Eu lhe escrevi tantas cartas, Jarvis, mas vocé nunca, nunca respondeu.
Quando vocé foi mandado para o Alasca, eu queria tanto saber como era o
Alasca. Mandei pra vocé tantas caixas de doce feito em casa, mas vocé
nunca respondeu.

Ah, Frankie, vocé sabe como sdo essas coisas.

(Bebendo sua limonada). Sabe, essa limonada tem um gosto esquisito,
meio forte, meio ardido. Acho que me enganei de copo.

E eu bem que estava achando minha bebida fraquinha demais. Isso ¢
limonada pura, sem nenhum élcool!

(FRANKIE e JARVIS trocam os copos. JARVIS bebe).
Ah, essa esta melhor.

Bebi um bocado. Sera que estou bébada? Estou com a impressdo de ter
quatro pernas, em vez de duas. Acho mesmo que estou bébada. (Levanta-se
e comega a andar, cambaleando, imitando embriaguez). Vejam! Estou
bébada! Olhe, papai, como estou bébada! (De repente, ela vira uma
cambalhota. Ouve-se sons estridentes vindos da direita).

De onde vem essa musica? Parece tdo perto.

E é mesmo! E vem dali. E a reunido do clube. Toda sexta-feira de noite
dao festinhas com meninos. Eu fico espiando aqui, do quintal.

Deve ser bom seu clube ser assim, tdo pertinho.

Eu ainda nfo sou sécia. Mas, agora de tarde vao fazer uma eleicdo e
talvez eu seja aceita.

La vem a mamae!

(MRS WEST, mae de JOHN HENRY, atravessa o quintal pela direita.
E uma loira exuberante, de uns 33 anos. Seu vestido de verdo é barato e esta
desalinhado).

Ol4, Pet. Vocé chegou bem na hora de ser apresentada ao novo membro
da familia.

Vivoceés la da minha janela.
(Levantando-se com Janice). Oi, Tia Pet. Como vai Tio Eustace?
Esta no escritorio.

Ola. (Estende a mao, exibindo o anel de noivado). Veja, Tia Pet! Posso
chama-la assim?

(Abragando-a). E claro, Janice. Que beleza de anel!
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Eu ganhei essa manhd de Jarvis. Ele queria falar com o pai, e
naturalmente, escolher o anel em sua loja!

Que 6timo!
Um quarto de quilate. Ndo ¢ muito vistosa, mas ¢ uma boa pedra.

(A BERENICE que esta recolhendo os copos vazios). Berenice, o que é
que vocé e Frankie andaram fazendo com o meu pequeno John Henry? De
manha até a noite, ele ndo desgruda dessa cozinha?!

A gente gosta dele, e Candy sente bem aqui.
Mas que diabos vocés fazem o tempo todo?

S6 conversa...e deixamo as hora passar. De vez em quando a gente
joga cartas.

Bem, se ele atrapalhar, mande-o para casa.
Candy ndo atrapalha ninguém.

(Caminhando descalgo sob o caramanchdo). Essas uvas espirram
quando eu piso nelas.

Corra 1a em casa, meu bem, lave os pés e calce suas sandalias.
Gosto de esmagar as uvas com os pés.
(BERENICE volta para a cozinha).

Isso aqui parece cendrio de teatro. Jarvis me contou que vocé
costumava escrever pegas para representa-las aqui no caramanchdo. Que
espécie de pecas vocé faz?

Ah, histérias de bandidos e cowboys. Este verdo, por causa do calor, fiz
umas pecas frias, sobre esquimos e exploradores.

Vocé nunca fez nada romantico?

Nao... (Fanfarrona). A maior parte das pegas era para bandidos. Sabe, ¢
porque até agora eu nunca tinha acreditado no amor. (Seu olhar se demora
em JANICE e JARVIS. Abraca-os, debrugando-se por tras do banco).

Na primavera passada, Frankie e este amiguinho dela representaram o
“Rei Vagabundo”.

(JOHN HENRY abre os bragos e procura imitar de cor a heroina da
peca, cantando na sua estridente voz infantil).

Nunca esperes impedir-me. Nunca esperes saber. (Explicando). Frankie
era 0 menino rei. Eu vendia nas estradas.

E sim, e eu sempre disse que Frankie tem talento.
Ai, acho que ndo tenho muito talento.

Frankie sabe rir, também sabe matar gente muito bem. Ela também sabe
morrer.

(Com certo orgulho). E, acho que sei morrer direito.

Frankie arrebanha John Henry e as garotas menores, mas quando acaba
de prepara-los e vesti-los, eles ja estdo tdo exaustos que ndo conseguem
mais representar.
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JARVIS (Consultando o relégio de pulso). Bem, esta na hora de seguirmos para
a Winter Hill — que para Frankie ¢ a terra dos icebergs e da neve — mas,
onde a temperatura sobe até os 38°.

(JARVIS pega JANICE pela mao. Levanta-se e, com ternura, seu olhar
percorre o quintal e o caramanchdo. Ajuda Janice a levantar-se e passa-lhe o
brago pela cintura, continuando a olhar ao redor).

JARVIS Isso me traz tantas recordagdes — esse cheiro de uvas esmagadas, esse
cheiro de poeira. Lembro-me de todas as interminaveis tardes de verdo de
minha infancia. Isso me leva ao passado.

FRANKIE Isso também me faz lembrar do passado.

MR ADDAMS (Passando o bragco pelos ombros de JANICE e apertando a mao de
JARVIS). Santo Deus! Até parece que tenho dois matusaléns na minha
familia! Vocé também, John Henry, esta recordando a infancia?

JOHN HENRY Sim, senhor, tio Royal.

MR ADDAMS Meu filho, essa visita foi um verdadeiro prazer. Estou muito contente,
Janice, em ver que meu filho soube escolher tdo bem uma esposa.

FRANKIE Fico com tanta pena de vocés irem embora. S¢ agora estou me dando
conta de que vocés estdo mesmo aqui.

JARVIS Dentro de dois dias estaremos de volta. O casamento ¢ no domingo.

(A familia da a volta em torno da casa, em dire¢do a rua. JOHN
HENRY entra na cozinha, pela porta dos fundos. Ouve-se do jardim um
ruido de vozes dizendo “adeus”).

JOHN HENRY Frankie estava bébada. Ela bebeu bebida com alcool.
BERENICE Ela s6 tava fingindo de bébada.
JOHN HENRY Ela disse “olhe, papai como eu estou bébada”, e ndo podia caminhar.

VOZ DE FRANKIE Adeus, Jarvis, adeus, Janice.

VOZ DE JARVIS  Até domingo.

VOZ DE MR ADDAMS Dirija com cuidado, meu filho. Adeus Janice.

VOZ DE JANICE  Adeus e obrigada, Mr. Addams. Adeus, Frankie, minha querida.
TODOS Adeus, adeus!

JOHN HENRY Eles, agora, vao para Winter Hill.

(Ouve-se a porta da frente abrindo-se e, depois, passos no vestibulo.
FRANKIE entra).

FRANKIE Ah, nfo entendo! Como aconteceu tudo tdo de repente.
BERENICE O que aconteceu?

FRANKIE Nunca na vida me senti tdo confusa.

BERENICE Confusa com o que?

FRANKIE Com essa coisa toda. Eles s3o tdo lindos.

BERENICE (Depois de uma pausa). Acho que o sol fritou seus miolo.
JOHN HENRY (Baixinho). Eu também.

BERENICE Olhe pra mim. Vocé #d é com ciume.

FRANKIE Citime?!
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Com ciume porque seu irmao vai casar.

(Lentamente). Nao. E que nunca vi duas pessoas iguais a eles. Foi tdo
esquisito quando entraram hoje em casa.

Vocé ta ¢ com ciumes. Va se olhar naquele espelho. Ja vejo tudo pela
cor dos teus olho.

(FRANKIE vai até o espelho e examina-se. Ergue o ombro esquerdo,
abana a cabega ¢ volta-se).

(Com intensidade). Oh. Eles eram as duas pessoas mais lindas que ja vi.
Nio consigo compreender como aconteceu.

Vocé ta tdo esquisita. Que bicho gue te mordeu?

Nao sei. Aposto que eles se divertem todos os instantes do dia.
Vamos nos divertir também.

No6s?! Nos nos divertirmos? (Ela se levanta e anda em torno da mesa).
Venha, vamos jogar carta nos trés.

(Sentam-se a mesa, embaralham e dfo as cartas € comecam a jogar).
Oregon, Alaska, Winter Hill, o casamento. E tudo tdo estranho.

Nao posso declarar, ando sem sorte com as carta.

Uma espada.

Eu é que quero declarar espadas. Era o que eu ia declarar.

Azar seu. Falei primeiro.

Sua burra! N3o ¢ justo!

Nada de briga, vocés dois. (Ela olha as cartas de ambos). Para dizer a
verdade, acho que nenhum dos dois tem carta tdo formidavel a ponto de
discutir por causa delas. Cadé os trunfo? A semana inteira, sé tenho tido
mao ruim.

Estou me danando. Tudo isso ndo tem a menor importancia para mim.
(H4& uma longa pausa. Ela fica sentada com a cabeca apoiada nas maos, as
pernas enroladas uma na outra). Vamos conversar sobre eles — e sobre o
casamento.

Sobre o que vocé quer conversar?

Meu coracdo sente que eles estdo se afastando — cada vez mais longe —
e eu continuo amarrada aqui, toda sozinha.

Vocé ndo #d sozinha aqui. E por falar nisso, onde 74 teu pai?

Foi para a loja. Penso neles, mas a lembranga deles ¢ mais um
sentimento do que um retrato.

Um sentimento?

S&o as duas criaturas mais bonitas que eu ja vi. Mas, era como se eu niao
pudesse ver os dois o tanto que eu queria. Minha cabeg¢a ndo conseguia
juntar tudo bem depressa. E, entfo, eles foram embora.

Bem, mas agora, chega de falar deles. Vocé ndo #d prestando ateng¢@o no
jogo.
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(Jogando cartas, seguida por JOHN HENRY). Espada é trunfo e vocé
tem uma espada. Uma parte da minha aten¢fo bem que esta no jogo.

(JOHN HENRY pde na boca sua correntinha com a medalha e olha
para o outro lado).

Continue, seu trapaceiro.
Jogue de uma vez.

Nao posso. E um rei. A tnica espada que tenho ¢ um rei, e ndo quero
perder meu rei debaixo do “As” de Frankie. Isso eu ndo faco.

(Atirando as suas cartas na mesa). Voc€ v€, Berenice, ele esta
roubando.

Jogue seu rei, John Henry. Vocé tem que seguir as regra do jogo.
Meu rei?! Isso ndo é direito.
Mesmo com essa carta, ndo posso ganhar.

Que fim levou as carta? Tem trés dia que eu ndo tenho uma mio
decente. 76 comegando a ficar desconfiada. Vamo contar esse baralho velho.

De tanto usar, nds ja gastamos essas cartas. Se a gente comesse este
baralho velho, ia sentir o gosto de uma combinagdo de todos os jantares
deste verdo misturados com suor das maos. Veja, faltam os valetes e as
damas.

John Henry, como é que vocé tem coragem de fazer uma coisa dessa?
Foi, entdo, por isso que vocé pediu a tesoura e foi se esconder atras do
caramanchio? Agora, me diga, por que vocé pegou nossas carta e recortou
as figura?

Porque eu queria elas. S3o bonitinhas.

Esta vendo? Ele ndo passa de uma crianga. E de desanimar! De
desanimar!

Talvez seja.
Nio podemos jogar com ele. E crianca demais.
(JOHN HENRY choraminga).

E, mas n3o podemos tirar Candy do jogo. Pra jogar, a gente precisa de
um terceiro. Além disso, pela ultima conta, ele me deve perto de trés milhdo
de dolares.

Ah, estou cheia disso! (Ela varre as cartas da mesa, levanta-se e comeca
a andar pela cozinha. JOHN HENRY levanta-se também da mesa e apanha
uma grande boneca loira sobre a cadeira a um canto). Eu queria que eles
tivessem me levado hoje para Winter Hill. Eu queria que amanha fosse
domingo ao invés de sabado.

Domingo chegara.

Duvido. Eu queria sair daqui para sempre. Eu queria ter cem dodlares e
partir e nunca mais ver esta cidade de novo.

Vocé ta querendo é muita coisa.

Eu queria ser qualquer pessoa, menos eu.
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(Segurando a boneca) Vocé fava falando sério quando me deu essa
boneca?

S6 de pensar naqueles dois eu até sinto uma dor.

E uma coisa sabida que as pessoa com os olho cinzentos sio ciumenta.
(Ouve-se um ruido de criangas brincando no quintal do vizinho).
Vamos 14 fora brincar com as criancas.

Néo quero!

Tem uma porg¢a@o de gente e estdo se divertindo a beca. Vamos até 14.
Vocé tem ouvidos e ouviu o que eu disse!

Acho que talvez seja melhor que eu va pra casa.

Ué, mas vocé disse que ia passar a noite aqui. Nao pode simplesmente
comer o jantar ¢ depois cair fora desse jeito.

Eu sei.
Candy, meu cordeirinho, vocé pode ir pra casa se quiser.

Mas, vamos 14 fora Frankie. Parece que as criangas tdo se divertindo
tanto.

Nao estdo ndo. E s6 uma turma de criancgas feias e bobas. Correndo e
berrando e correndo e berrando. Nao tem gra¢a nenhuma.

Vamos!

Pois entdo, quem vai divertir vocé, sou eu. Que é que vocé€ quer fazer?
Quer que eu leia alto o livro dos Conhecimentos, ou prefere fazer outra
coisa?

Prefiro fazer outra coisa. (Ele vai até a porta dos fundos e espia para
fora. Varias meninas de treze ou quatorze anos, com vestidos estampados e
limpos, atravessam lentamente, em fila, o quintal dos fundos). Olhe que
meninas grandes.

(Correndo para fora). Ei, que bom ver vocés! Entrem um pouco!

Nao podemos. Estavamos s6 passando por aqui para avisar o nome da
nova sdcia.

Sou eu a nova sécia?

Nao, o clube ndo elegeu vocé.

Nao me elegeram?

Os votos foram undnimes para Mary Littlejohn.

Mary Littlejohn! Aquela menina que acabou de mudar para nossa rua?
Aquela gorda pastosa com as trancinhas bregas? A que toca piano o dia
inteiro?

E. O clube elegeu ela por unanimidade.

Mas ela ndo é nem engragadinha!

Ela é sim, e, além do mais, é talentosa.

Acho ridiculo passar o dia inteiro em casa tocando musicas classicas.
Ora, Mary esta treinando para ser concertista!

Pois, por Deus, eu queria que ela fosse treinar em outro lugar qualquer!
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Vocé nem tem a capacidade para apreciar o talento de uma menina
como Mary.

O que ¢ que vocés estdo fazendo no meu quintal? Estdo proibidas de
tornar a por os pés na propriedade de meu pai! (FRANKIE sacode HELEN).
Suas sujas! Eu queria era atirar em vocés com a pistola de meu pai!

(Sacudindo os punhos). Suas sujas!

Por que ¢ que elas ndo me elegeram? (Ela torna a entrar em casa). Por
que ndo posso ser socia?

Talvez elas mudem de ideia e convidem vocé.

Se eu fosse vocé, ndo me preocupava. Toda minha vida desejei coisas

que ndo consegui nunca. Além disso, as menina do clube sdo pelo menos
dois ano mais velha que vocé.

Acho que elas andam espalhando para toda a cidade que eu cheiro mal.
Quando eu tive aquele ferimento e me fizeram usar aquela pomada preta de
cheiro amargo, Helen Fletcher me perguntou que cheiro esquisito era
aquele. Ah, eu gostaria de matar cada uma delas com uma pistola.

(FRANKIE senta-se com a cabeca sobre a mesa. JOHN HENRY se
aproxima e afaga a nuca de Frankie).

Eu ndo acho que vocé cheira tdo mal assim. Cheira bem até, igual a cem
flores juntas.

As filhas de uma mae! E tem mais ainda! Elas inventaram umas
mentiras sujas sobre gente casada. Quando penso em tia Pet e tio Eustace. E
meu préoprio pai! Que mentiras! Sujas! N&o sei que espécie de idiota elas
pensam que eu sou!

Pois € o que eu lhe disse. Elas sao velhas demais pra vocé.

(JOHN HENRY ergue a cabega, abre as narinas e se cheira. FRANKIE
entra no quarto contiguo e volta com um frasco de perfume).

Rapaz, aposto que eu uso mais perfume do que qualquer outra menina
desta cidade. Quer um pouco em vocé, John Henry? Vocé quer, Berenice?
(Ela asperge o perfume).

Igual a mil flores!

Olhe, Frankie, toda a ideia de um clube é incluir os que sdo sdcio e
excluir os que ndo sdo. O que vocé devia fazer era organizar um clube seu.
E podia ficar como presidente. (Uma pausa).

E quem eu arranjaria para ser s6cio?
Ora, todas essas crian¢a que brinca na vizinhanga.
Nao quero ser presidente dessa gentinha que sobrou.

Entdo, divirta-se com sua infelicidade. Esse perfume cheira tio forte
que até¢ me deixa meio enjoada.

(JOHN HENRY brinca com a boneca e FRANKIE observa-o).

Olhe pra mim, John Henry. Tire esses 6culos. (JOHN HENRY tira os
oculos). Aposto que vocé nfo precisa desses oculos. (Ela aponta para o
cesto de carvao). O que € isso?

O cesto de carvio.
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(Tirando uma concha da prateleira da cozinha). E isso?

A concha que apanhamos na Baia de Sdo Pedro. No verdo passado.
O que ¢ aquela coisinha se arrastando no chao?

Onde?

Aquela coisinha se arrastando perto do seu pé?

Ah (Agacha-se no chao). Ué, ¢ uma formiga. Como ela entrou aqui?

Se fosse eu, jogaria fora esses dculos. Vocé enxerga tdo bem como
qualquer outra pessoa.

Pare de implicar com John Henry!

Esses o6culos nio assentam nele. (JOHN HENRY limpa os dculos e
torna a coloca-los). John Henry que faga como bem entender. Eu so estava
falando para o bem dele. (Ela caminha inquieta pela cozinha). Aposto que
Janice e Jarvis sdo sécios de uma porg¢do de clubes. E verdade que o préprio
exército é uma espécie de clube.

(JOHN HENRY examina o interior da carteira de BERENICE).

Nao remexa assim na minha carteira, Candy. Na@o ¢ boa ideia mexer na
carteira dos outro. Podem pensar que vocé #d querendo roubar o dinheiro
deles.

Estou procurando o seu novo olho de vidro. Achei! Aqui esta! (Ele
entrega a BERENICE o olho de vidro). Vocé tem dois niqueis e uma prata.

(BERENICE tira o tapume do olho, vira-se de costas e coloca o olho de
vidro).

Eu ainda ndo me habituei. Esse olho me incomoda. Talvez ndo esteja
encaixando bem.

Um olho de vidro azul... ¢ muito bonitinho.

Nao sei porque vocé escolheu esse olho. Tem uma expressao esquisita,
além de ser azul.

Ninguém perguntou sua opinido, sabichona!

Com qual dos olhos vocé enxerga melhor?

Com o olho esquerdo, naturalmente. O olho de vidro ndo me adianta de
nada.

Eu gosto mais do olho de vidro. E tdo claro e brilhante — um olho
bonito mesmo. Frankie, vocé€ estava falando sério quando me deu essa
boneca?

Janice e Jarvis. Chega até a me dar uma dor aqui, s6 de pensar neles.
E uma verdade sabida que as pessoas de olhos cinzento sdo ciumenta.

Eu ja lhe disse que ndo tive ciimes. Eu ndo poderia ter ciime de um
deles, sem ter dos dois. Para mim, eles sdo uma coisa s6. Nao sei explicar,
mas eles parecem tdo diferentes de nos.

Pois eu tive muito ciime quando Honey, meu irmdo de criacdo, se
casou com Clorina. Mandei avisar que eu arrancaria uma orelha dela! Mas,
como vocé vé, ndo arranquei nada. Clorina continua com as duas orelha. E
agora, gosto muito dela.
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(Parando, de repente, sua perambulagdo). J.A. — Janice e Jarvis. Ndo é a
coisa mais estranha do mundo?

O que?
J.A. — Os nomes dos dois come¢am com J.A.
E dai? O que é que tem demais?

(Andando ao redor da cozinha). Se a0 menos meu nome fosse Jane.
Jane ou Jasmine.

Nao estou entendendo o que vocé quer dizer.
Jarvis e Janice e Jasmine. Esta compreendendo?
Nao, ndo compreendo.

Eu queria saber se é contra a lei a gente mudar de nome. Ou acrescentar
outro.

Claro que € contra a lei!
(Impetuosamente). Pois, pouco me importa! F. Jasmine Addams.

(Aproximando-se com a boneca). Era sério quando vocé€ me deu isso?
(Ele ajeita o vestido da boneca, afagando-a). Ela vai se chamar Belle.

Nao sei o que deu na cabeca de Jarvis quando ele me trouxe essa
boneca. Imagine, me trazer uma boneca! Eu estava contando que ele ia me
trazer alguma coisa do Alasca.

A cara que vocé fez quando desembrulhou o pacote, ndo deixou duvida.

John Henry, para de cutucar os olhos da boneca. Isso me deixa nervosa.
Vocé estd me ouvindo!? (Ele senta a boneca). E tem mais, tire esta boneca
da minha vista!

O nome dela ¢ Lilly Belle.

(JOHN HNERY sai e coloca a boneca sentada nos degraus do fundo.
Ouve-se a voz de um negro, cantando no quintal do vizinho).

(Indo até o espelho). O meu grande erro foi cortar esse cabelo tdo rente.
Para o casamento, eu devia ter longos cabelos castanhos. Vocé ndo acha?

Nao vejo porque ¢ necessario ter cabelo castanho comprido. Mas eu
bem que avisei vocé que ndo era pra raspar desse jeito. Mas, ndo adiantou
eu falar.

(Recuando do espelho e curvando os ombros). Fico tdo preocupada de
ser tdo alta assim. Tenho doze anos e meio e ja estou com um metro ¢
sessenta de altura. Se continuo crescendo assim até vinte e um anos, acho
que vou ficar com quase trés metros de altura.

(Tornando a entrar na cozinha). Lilly Belle est4 tirando uma sesta na
escada dos fundos. Nio fale tdo alto, Frankie.

(Depois de uma pausa). Duvido que eles jamais se casem ou sejam
convidados para um casamento. Aqueles frescos!!

Frescos? De que frescos vocé #d falando?
Aqueles da feira de diversdo. Os que vimos em outubro do ano passado.

Ah, os frescos da feira! (Ele segura a ponta de uma saia imaginaria e
comeca a rodopiar pela cozinha com um dedo apoiado no alto da cabega).
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Ah, ela era a menina mais engragadinha que eu ja vi. Nunca na vida vi nada
mais engragadinho. Nao acha, Frankie?

Nao. Nao achei ela nada engracadinha.
De quem ¢ que ele ta falando?

Daquela cabecinha de alfinete na feira. Uma cabega que ndo era maior
do que uma laranja. Com o cabelo rapado ¢ um bruto lago cor de rosa no
cocuruto. O lago era maior do que a cabega.

Que nada! Ela era uma gracinha.

Aquele andozinho velho todo esprimidinho numa casaquinha. E aquele
gigante de queixada caida e enormes mdo pendurada. E aquele morfodito!
Metade homem, metade mulher, com uma pele de tigre de um lado e uma
saia do outro.

Mas, a menina da cabecinha pequena era uma engracadinha.

E aquele preto feroz que comia todos aqueles ratos vivos de verdade.
Vocé acha que eles ganham muito dinheiro?

Como eu posso saber? A verdade ¢ que toda aquela gente esquisita da
feira me da arrepios.

(Depois de uma pausa e lentamente). Eu te dou arrepios?
Vocé?

Vocé acha que quando eu crescer vou virar um fresco?
Vocé? Mas claro que ndo, espero em Deus!

(Indo até o espelho e mirando-se). Bem, e vocé€? Acha que eu vou ser
bonita?

Talvez. Se vocé limar um ou dois centimetro dos seus chifre.

(Voltando-se para encarar BERENICE e esfregando o pé descal¢o no
chdo). Estou falando sério!

Pois ¢, a sério. Acho que quando vocé encher um pouco esse corpo ai,
vai ficar muito bem. Se se comportar direito!

Mas, até domingo quero fazer alguma coisa para me melhorar antes do
casamento.

Pra variar, se lave... Esfregue os cotovelos e se arruma direito. Vocé vai
ficar muito bem.

Vai ficar bem se limar os chifres.

(Erguendo o ombro direito e dando as costas ao espelho). Nio sei o que
pensar! Quero morrer!

Pois, entdo, morra!

Morra!

(Subitamente exasperada). Va pra casa! (Uma pausa). Ndo me ouviu?
(Ela faz uma careta para ele e ameaga-o com o mata-moscas. Os dois
correndo dio duas voltas ao redor da mesa). V4 pra tua casa! Estou farta de
vocé, seu andozinho!!

(JOHN HENRY sai levando consigo a boneca).



BERENICE

FRANKIE

BERENICE
FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE
FRANKIE
BERENICE
FRANKIE
BERENICE

FRANKIE
BERENICE
FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

218

Eu queria saber porque vocé faz uma coisa dessa. Vocé € tdo ruim que
ndo merece viver.

Eu sei. (Apanha da gaveta uma faca de trinchar carne). Nao sei o que ha
com John Henry que anda me irritando muito. (Coloca o tornozelo esquerdo
sobre o joelho direito e comega a cutucar uma farpa no pé). Tem uma farpa
no meu pé.

Faca ndo ¢ coisa muito indicada para tirar farpa.

Tenho a impressdo de que antes desse verdo eu sempre me divertia
tanto. Lembra-se da primavera, quando Evelyn Owen e eu nos
fantasiavamos para ir fazer compras nas lojas? E passeavamos juntas toda as
sextas a noite, na casa dela ou aqui? Mas Evelyn Owen teve que se mudar
para a Florida, e agora ela nem ao menos me escreve!

Meu benzinho, vocé nio fa chorando, ta? Isso ndo te faz sofrer nem um
pouco?

Faria sofrer qualquer um, menos eu. E como a ipomeia na cidade estava
tao linda e azul, mas de uma beleza que me fazia ficar triste. E Evelyn e eu
repetimos aquele show que o Glee Club montou no auditério da escola?
(Ergue a cabega e marca o tempo batendo na mesa com a faca e a mio
fechada, cantando alto com subita energia). Filhos do labor e do perigo! Ides
servir a um estranho! E curvai-vos perante Borgonha! (BERENICE faz coro
com “Borgonha”. FRANKIE faz uma pausa, depois recomeca a cutucar o
pé, cantarolando melancolicamente a melodia).

Foi um espetaculo bonito o que vocés, meninas, copiou 1o
caramanchdo. Ainda ha de encontrar uma amiga de quem goste tanto quanto
Evelyn Owen. Ou talvez, Mr Owen torne a se mudar pra ca. (Ha uma
pausa). Frankie, o que vocé precisa mesmo ¢ de uma agulha.

Pouco me importa esses meus velhos pés. (Ela solta o pé e deixa a faca
sobre a mesa). Foi tdo esquisito o0 modo como as coisas aconteceram nessa
tarde, No minuto em que pus os olhos naqueles dois, tive uma sensag@o
engracada. (Ela vai até o canto do gato, atras da porta, apanha uma tigela de
leite e despeja-o na pia). Que idade tinha vocé, Berenice, quando se casou
com seu primeiro marido?

Eu tinha treze anos.

Por que ¢ que voceé se casou tdo cedo?

Porque eu queria.

Vocé nunca amou nenhum dos seus quatro maridos, a no ser Ludie?

Ludie Maxwell Freeman foi meu unico marido de verdade. Os outro foi
apenas sobras.

Vocé se casou todas as vezes com véu?
Trés vez com véu.

(Despejando leite na tigela e tornando a coloca-la no canto do gato). Se
eu ao menos soubesse onde ele se meteu. Psss, psss, pss...Charles, Charles.

Pare de preocupar com aquele gato vagabundo. Ele saiu pra procurar
alguém.

Procurar alguém?
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Claro, saiu para procurar uma gata.

Entdo, por que ele ndo traz a gata aqui pra casa? Devia saber que eu s
podia ficar contente se tivesse uma familia inteira de gatos.

Vocé nunca mais vai por os olhos naquele gato vagabundo.

(Atravessando a cozinha). Eu devia avisar a policia. Eles encontrardo
Charles.

Seu eu fosse vocé, ndo faria isso.

(Ao telefone). Eu queria a delegacia, por favor...E da delegacia? ...Eu
queria avisar a respeito do meu gato...Gato! Ele se perdeu. E um gato persa
puro.

Tao persa quanto eu.

Mas com pelo curto. Um lindo tom de cinzento, com uma manchinha
branca na garganta. Atende pelo nome de Charles, mas se ndo atender,
talvez atenda se chamarem Charlina. Meu nome ¢ F. Jasmine Addams ¢ o
endereco é Grove Street, 124.

(Rindo quando FRANKIE volta para a cozinha). Menina, vdo mandar
alguém aqui pra te amarrar, te carregar e te levar pra a cadeia. Imagine so,
aqueles bruto policial correndo pelos telhados atras de gatos e berrando
“Oh, Charles! Oh, Venha c4a, Charlina!” Santo Deus.

Ah, cale a boca!

(Do lado de fora, ouve-se uma voz cantando numa toada arrastada, com
as palavras quase indistinguiveis “muita verdura, vagens, quiabo, ervilhas
frescas”).

O teu mal é que vocé ndo tem senso de humor.
(Desconsoladamente). Talvez eu estivesse melhor na cadeia.

(A voz continua cantando o pregdo e uma negra ancid, trajando um
vestido limpo, estampado, com vdrias andguas e deixando aparecer o
babado de uma delas sob o vestido, atravessa o quintal, apoiando-se em um
bastdo nodoso).

Aivem a velha das verduras.
Tia Laura td muito fraquinha pra sair vendendo verdura com esse calor.

Ela deve estar com uns noventa anos. Os outros velhos perdem as
faculdades, mas ela ndo. Ela também sabe ler o futuro.

Ol4, tia Laura. Como vai seu pessoal?

Nem bem, nem mal. Eu aqui, ando sentindo minha idade. Quer ervilhas
hoje? (Ela atravessa o quintal arrastando os pés).

Desculpe, mas ainda temos as que sobraram de ontem. Adeus, Tia
Laura.

Adeus. (Ela sai a direita pelos fundos da casa, continuando a cantar o
seu pregdo).

(Logo que Tia Laura parte, FRANKIE comeca a caminhar em torno da
cozinha).

Acho que Janice e Jarvis ja devem estar quase chegando a Winter Hill.
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Senta ai. Vocé me deixa nervosa.

Jarvis falou sobre a vovd. Ele se lembra muito bem dela. Quando cu
procuro me lembrar da vovd, ¢ como se o rosto dela estivesse mudando —
igual a um rosto visto debaixo d’agua. Jarvis também se lembra da mamae,
mas eu nd3o me lembro dela de jeito nenhum.

Naturalmente, pois se sua mae morreu no dia em que vocé nasceu.

(Em pé, com um pé no assento da cadeira, debrucando-se sobre o
espaldar e rindo). Vocé ouviu o que Jarvis disse?

O que?

(Depois de rir mais). Estavam conversando sobre se deviam votar em
C.P. MacDonald. E Jarvis disse: “Pois eu ndo votaria naquele patife, se ele
fosse candidato e lagador de cachorros”. Nunca ouvi nada mais espirituosos
na minha vida. (H4& um siléncio durante o qual BERENICE observa
FRANKIE, mas ndo sorri). E vocé sabe o que Janice disse? Quando Jarvis
comentou a respeito do quanto eu tinha crescido, ela disse que eu ndo
parecia tdo grande. Disse que quase tudo o que ela cresceu foi antes dos
treze anos. Ela disse que tinha uma boa altura e talento para representar e
que devia ir para Hollywood. Ela disse sim, Berenice.

Ok. Td bem...ela disse!

Ela disse que achava que eu tinha um tamanho lindo e que
provavelmente ia parar de crescer. Disse que todas as modelos e estrelas de
cinema...

Ela nd3o disse isso! Eu ouvi tudo pela janela. Ela disse apenas que
provavelmente vocé nao ia crescer mais. Mas ndo disse fodas essas coisa,
nem falou em Hollywood.

Ele me disse...

Ela te disse! Esse ¢ um defeito grave que vocé tem, Frankie. Alguém
diz, por acaso, uma coisa qualquer e vocé€ logo mistura tudo na cabega, até
que ninguém mais reconhece o que te disse. Sua tia Pet comentou com
Clorina que vocé tinha maneiras agradavel e Clorina te contou o
comentario. Sem acrescentar nada. E logo depois, eu te ouco se gabar para
todo mundo que Mrs. West achava que vocé tinha a educag@o mais fina da
cidade e que devia ir para Hollywood, e ndo sei mais o que inventou. Isso é
um defeito grave.

Ah, chega de me passar sermao.
Nao 76 passando sermdo. E pura verdade, e vocé sabe.

Admito um pouco. (Senta-se a mesa e pde a testa na palma das maos.
Ha uma pausa. Depois ela fala em tom suave). O que preciso saber ¢ isto:
vocé acha que eu causo boa impressio?

Impressao?

E.

Mas como eu poderia saber?

Estou falando de como eu agi. Do que eu fiz.
Ué, vocé ndo fez nada de especial.

Nada?
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Nao. S6 ficou de olho pregado nos dois como se estivesse vendo
fantasma. Depois, quando falaram na ceriménia do casamento, as fuas
orelha cresceu até ficar do tamanho das folha de repolho...

(Tocando na orelha com a méo). Ficaram coisa nenhuma!
Ficaram sim.

Qualquer dia vocé ainda vai encontrar esta sua lingua comprida toda
arrancada pela raiz e jogada ai em cima desta mesa.

Deixa de ser malcriada.

(Depois de uma pausa). Tenho tanto medo de ndo ter dado uma boa
impressao.

E dai? Combinei uma saida com T.T. e ele vem me apanhar aqui.
Tomara que chegue logo com Honey. Vocé me deixa nervosa.

(FRANKIE senta-se com um ar infeliz, os ombros encolhidos. Depois,
num gesto repentino, bate com a testa na mesa. Tem os punhos cerrados e
esta solugando).

Que ¢ isso. Nao faga assim.

(Com voz abafada). Eles eram tdo lindos. Devem se divertir tanto. E
foram embora e me deixaram para tras.

Senta direito e se comporte!
Eles vieram e foram embora ¢ me deixaram com esta sensagio.

Opa! Aposto que sei de uma coisa. (JOHN HENRY comeca a bater
com o salto do sapato: um, dois, trés, bang! Depois de uma pausa, em que
fica estabelecido o ritmo, ela comeg¢a a cantar) Frankie estd apaixonada!
Frankie esta apaixonada pelo casamento!

Pare com isso!

Frankie esta apaixonada! Frankie estd apaixonada!

E melhor vocé parar! (Ela se ergue de repente ¢ agarra a faca).

Larga essa faca ai.

Venha tirar, se é capaz. (Ela curva a lamina lentamente).

Larga essa faca, sua peste. (H4 um siléncio). Joga. Experimenta atirar.

(Depois de uma pausa, FRANKIE aponta cuidadosamente a faca para a
porta fechada do quarto e atira-a. A faca ndo se crava na parede).

Ja fui a melhor atiradora de faca da cidade.

Frances Addams, um dia vocé ainda vai se arrepender dessa
brincadeira.

Eu avisei a vocé para parar de implicar comigo.
Vocé ndo merece morar numa casa.

Nesta aqui ndo vou ficar muito tempo. Vou fugir.
Tanto melhor. Ninguém sente falta de duma peste.
Vocé vai ver. Vou embora desta cidade.

E pra onde a senhora pretende ir?

(Percorrendo com o olhar as paredes). Nao sei.
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Vocé vai é pro hospicio; ¢ 14 que devia estar.

Nao. (Em tom solene). No proximo domingo, depois do casamento,
vou-me embora. E juro pelos meus dois olhos que nunca mais hei de voltar
aqui.

(Aproximando-se de FRANKIE e afastando-lhe da testa a franja
molhada). Queridinha? Vocé ta falando sério?

(Exasperada). Claro que estou! As vezes, Berenice, tenho a impressdo
que ndo existe ninguém no mundo que custe mais a compreender as coisas
do que vocé.

Mas vocé diz que ndo sabe pra onde vai. Vai, mas ndo sabe pra onde.
Isso é que eu ndo posso entender.

(Depois de longa pausa em que torna a percorrer as paredes com 0s
olhos). Tenho a impressdo exata de que alguém descascou toda a pele de
meu corpo. Eu gostaria de poder tomar agora um sorvete de péssego bem
frio (BERENICE segura-a pelos ombros).

(Durante a ultima fala, T. T. WILLIAMS ¢ HONEY CAMDEN
BROWN aproximam-se pelo quintal. T. T. ¢ um negro de uns cinquenta
anos, grande e de ar pomposo. Esta vestido como um diacono da igreja, com
um terno preto e emblema vermelho na lapela. Suas maneiras sdo timidas e
de uma polidez excessiva. HONEY ¢ um rapazinho de uns vinte anos,
mulato bem claro, esguio, de pernas compridas. Usa roupas vistosas. E
brusco e ha nele uma estranha mistura de hostilidade e jovialidade. E muito
tenso e mutavel. Os dois vém seguido de JOHN HENRY, agora vestido com
roupa limpa de linho branco, sapatos e meias brancos. HONEY segura um
piston. Atravessam o quintal e batem na porta dos fundos. HONEY segura a
cabe¢a com uma das maos).

Mas tudo o que eu disse a vocé é pura verdade. Vou-me embora depois
do casamento.

(Tirando as maos dos ombros de FRANKIE e atendendo a porta). Ol4,
Honey e T. T., ndo ouvi vocés chegar.

Vocé e Frankie estavam muito ocupadas discutindo alguma coisa. Veja
Honey, este seu irmfo de criagdo meteu-se numa briga na calgada em frente
ao Café Lua Azul. A policia deu-lhe uma cacetada na cabega.

(Acendendo a luz da cozinha). O qué! (Examina a cabega de HONEY).
Td com um galo do tamanho de um ovo pequeno.

E numa hora dessas que me déa vontade de explodir ou de morrer.
Que ¢ que vocé tava fazendo?

Nada. Estava simplesmente passando pela rua sem me meter com
ninguém, quando saiu do Blue Moon café um soldado bébado e esbarrou em
mim. Olhei para ele e ele me deu um empurrdo. Eu dei outro e ele armou
um barulho. Entdo chegou um P.M. branco e me deu com o cassetete na
cabeca.

Foi um desses acidentes que podem acontecer a qualquer pessoa de cor.

(Estendendo a mao para apanhar o piston). Toque um pouco de piston,
Honey.
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Toque, por favor.

(Para JOHN HENRY, que apanhou o piston). Ora, deixe o meu piston
em paz, Z¢.

Quero tocar um pouco.

(JOHN HENRY segura o piston, tenta sopra-lo, mas s6 consegue babar
dentro do instrumento. Afasta o piston da boca e canta: “Tu-tu-ru-tut, Tu-tu-
ru-tut.” HONEY arranca-lhe o piston da mao e coloca-o sobre a mesa de
costura).

Eu lhe disse que deixasse meu piston em paz. Agora ficou todo babado
por dentro e por fora. Esta estragado! (Ele perde o controle, agarra JOHN
HENRY pelos ombros e sacode-o com forga).

(Esbofeteando  HONEY) Satanas! Nado se atreva a tocar neste
menininho!

Vocé estd zangada, mas ndo ¢ por que John Henry é um menino
pequeno. E porque ele € um menino branco. John Henry sabe que merece
umas sacudidelas. Ndo é mesmo, Z¢é?

Ordinario — mau carater!

(HONEY ergue JOHN HENRY e balanga-o, depois enfia a mado no
bolso e tira umas moedas).

John Henry, que é que vocé merece — dinheiro de preto ou dinheiro de
branco?

Prefiro dez centavos. (Pega a moeda). Muito obrigado. (Ele sai e
atravessa o quintal em dire¢o a sua casa).

Vocé td aborrecido porque apanhou e quer se vingar no garoto. Vocé e
Frankie sdo igualzinho. As menina do clube ndo elege ela e ela também fica
contra John Henry. Quando as pessoa se sente sozinhas e posta de lado, fica
tdo mesquinhas. T.T., quer um golinho rapido antes da gente sair?

(Olhando para FRANKIE e apontando na dire¢do dela). Frankie ndo ¢
mexeriqueira. Nao &, Frankie? (BERENICE serve uma bebida para T.T.).

(Desprezando a pergunta de T.T.). Que roupa alinhada esta sua, Honey.
Hoje ouvi alguém chamar vocé de Pé Leve. Acho o apelido formidavel. E
por causa de vocé viajar para Harlem e todos aqueles outros lugares para
onde fugiu, e por causa da sua danca. Pé Leve! Eu gostaria que me
chamassem de Addams P¢ Leve.

Pois eu preferia que Honey Camden tivesse pé de tijolo. Assim eu ia
viver menos preocupada. Anda, Honey e T.T., vamos embora! (HONEY e
T.T. saem).

Vou sair para o quintal.

(FRANKIE, sentindo-se excluida, sai para o quintal. No decorrer do
ato, a luz do quintal vai escurecendo gradativamente. Agora a luz da
cozinha projeta um retangulo amarelo no quintal).

Bem, Frankie, trate de esquecer todas aquelas bobagens que discutimos.
E se Mr Addams ndo chegar até ficar escuro, vocé va para a casa dos West.
Agora pode ir brincar com John Henry.

(De fora). Até mais.
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FRANKIE Até logo para vocés todos. Desde quando eu tenho medo do escuro?
Vou convidar John Henry para passar a noite comigo.

BERENICE Pensei que vocé sentisse farta dele.

FRANKIE E sinto mesmo.

BERENICE (Beijando FRANKIE). Boa noite, dogura!

FRANKIE Todo mundo vai embora e me deixa para tras. (Ela caminha em direcio
ao quintal dos Wests, chamando com as maos em concha). John Henry,
John Henry.

A VOZ DE JOHN HENRY Que é que vocé quer, Frankie?

FRANKIE Venha ca e passe a noite comigo.

A VOZ DE JOHN HENRY Na2o posso.

FRANKIE Por que?

JOHN HENRY Porque ndo.

FRANKIE Nao pode por qué? (JOHN HENRY ndo responde). Pensei que talvez

ndés dois pudéssemos armar minha tenda indiana e dormir aqui fora no
quintal. Ia ser divertido. (Continua sem resposta). Isso mesmo. Por que vocé
ndo passa a noite aqui?

JOHN HENRY (Bem alto). Porque eu ndo quero, Frankie.

FRANKIE (Zangada). Imbecil, burro! Tanto pior para vocé! S6 te convidei porque
vocé€ me pareceu tdo feio e abandonado.
JOHN HENRY (Esgueirando-se pelo caramanchao). Ué, eu ndo sou nada abandonado.

(Olhando para a casa). Quando sera que esse meu pai vai chegar em
casa. Ele sempre vem para casa quando escurece. Ndo quero entrar sozinha
nesta feiura desta casa vazia.

JOHN HENRY Nem eu.

FRANKIE (Em pé, de bragos abertos e¢ olhando em seu redor). Acho que alguma
coisa estd errada. O siléncio esta grande demais. Sinto um aviso esquisito
nos 0ssos. Aposto cem ddlares com vocé como vai haver uma tempestade.

JOHN HENRY Nao quero passar a noite com voce.

FRANKIE Uma tempestade terrivel, medonha. Ou talvez mesmo um ciclone.
JOHN HENRY 0i?
FRANKIE Aposto que Jarvis e Janice estdo agora em Winter Hill. Vejo eles tdo

claro como estou te vendo. Mais claro ainda. Tem alguma coisa errada.
Tudo esta quieto demais.

(Um piston nitido comega a tocar em blue, a distancia).
FRANKIE Psiu! Parece Honey tocando.

(A musica do piston vai-se transformando num jazz trepidante, depois é
repetida a primeira melodia de blues. Subitamente, quando ainda por
terminar, a musica para. FRANKIE espera tensamente).

FRANKIE Ele parou para cuspir fora do piston. Nesse minuto vai terminar (Depois
de uma espera). Por favor, Honey, acabe duma vez.

JOHN HENRY (Em tom brando). Ele parou mesmo.
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(Movendo-se agitadamente). Eu disse a Berenice que ia abandonar esta
cidade para sempre ¢ ela ndo acreditou em mim. Sinceramente, as vezes
penso que ela é a maior pateta que jamais existiu. A gente procura fazer uma
pateta assim compreender alguma coisa, ¢ € o mesmo que falar com um
bloco de cimento. Fico repetindo e repetindo e repetindo. Eu disse a ela que
tinha que deixar esta cidade para sempre porque era inevitavel. Inevitavel.

(MR. ADDAMS entra na casa pela cozinha).
(Chamando da porta da cozinha). Frankie, Frankie.
Sim, papai.

(Abrindo a porta dos fundos). Vocé ja jantou?

Nao estou com fome.

Eu me atrasei consertando um crondmetro para um fregué€s meu, um
ferrovidrio. (Atravessa a cozinha e vai para o vestibulo) Frankie, ndo saia do
quintal!

Vocé quer que eu va buscar minhas coisas?
Nao me atrapalhe, John Henry. Estou pensando.
Em que ¢ que vocé esta pensando?

No casamento. Em meu irméo e na noiva. Tudo hoje foi tdo de repente.
Antes, eu nunca tinha acreditado no fato de que a terra gira numa proporc¢ao
de cerca de mil milhas por dia. Ndo consigo compreender porque era que se
eu pulasse no ar ndo ia parar em Selma ou Fairview ou em outro lugar
qualquer em vez de cair no mesmo quintal. Mas agora parece que sinto que
o mundo gira muito depressa. (FRANKIE comega a girar em circulos com
os bragos abertos. JOHN HENRY imita-a. Os dois giram). Estou sentindo o
mundo girar e isso me deixa tonta.

Vou ficar aqui e passar a noite com vocg.

(Parando de repente de girar). Nao. Agora mesmo pensei numa coisa.
Agorinha mesmo vocé estava me pedindo por favor.

Jé sei para onde vou.

(Ruidos de criangas brincando a distancia).

Vamos brincar com as criangas, Frankie.

Estou te dizendo que ja sei para onde vou. E como se em toda a minha
eu tivesse sabido. Amanhi vou dizer para todo mundo.

Aonde?

(Sonhadora). Depois do casamento, vou com eles para Winter Hill. Vou
com eles, depois do casamento.

Vocé esta falando sério?

Psiu, s6 agora compreendi uma coisa. O meu mal é que durante muito
tempo fui apenas um “eu”. Todas as outras pessoas podem dizer “nos”.
Quando Berenice diz “nos” esta falando de seu grupo, da sua igreja e das
pessoas de cor. Os soldados podem dizer “nds” quando falam do exército.
Todas as pessoas pertencem a um “nds”, menos eu.

O que é que vai fazer?
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Quem ndo pertence a um “nods” fica muito sozinho. Até esta tarde eu
ndo tinha um “nds”, mas agora, depois de ver Janice e Jarvis, de repente
compreendi uma coisa.

O que?

Sei que a noiva e meu irmao sdo o meu “nods”. Por isso vou com eles e
entro no casamento. Neste domingo que vem, quando meu irmao e a noiva
sairem desta cidade, vou com os dois para Winter Hill. E depois, para todos

os lugares onde eles forem. (Uma pausa). Gosto tanto deles que devemos
ficar juntos. Gosto tanto dos dois porque eles sdo o meu “nds”.

CAI O PANO

2° ATO
O cenario é o mesmo: a cozinha da casa dos Addams. Berenice esta

cozinhando. Sentado num banco, JOHN HENRY agora sopra bolhas de
sabdo por um canudo. E a tarde do dia seguinte.

(Ouve-se a porta da frente bater, e Frankie entra vindo do vestibulo).

Andei telefonando pra cidade inteira pra te descobrir. Por onde € que
andou?

Por ai. Por toda a cidade.

Fiquei tdo preocupada que estou com vontade de me zangar mesmo
com vocé. Hoje, seu pai veio almogar em casa. Ficou danado porque nio te
encontrou. Ele 74 fazendo a sesta no quarto.

Subi e desci a avenida principal e parei em quase todas as lojas.
Comprei meu vestido de casamento e sapatos prateados. Passei pelas
fabricas. Andei por toda a cidade e falei com quase todo mundo que
encontrei.

E pode me fazer o grande o favor de dizer pra que?
Contei a todos sobre o casamento e sobre os meus planos.
(Ela tira o vestido e fica de combinacéo, descal¢a).

Falou assim com qualquer um na rua? (BERENICE esta batendo
manteiga e agucar para fazer os biscoitos).

Com todo mundo. Com donos de lojas. Com o macaco ¢ o homem do
realengo. Com um soldado. Todo mundo. E saiba que o soldado quis marcar
um encontro comigo para esta noite. Que sera que a gente faz num encontro
desses...

Frankie, sinceramente, acho que vocé ficou doida. Andando por toda a
cidade e inventando essa historia pra gente estranha. Por dentro, vocé sabe
muito bem que esta sua mania ¢ pura maluquice.

Por favor, me chame F. Jasmine. Ndo quero ter que lhe lembrar isso de
novo. Toda a minha roupa precisa ser levada e passada para eu poder
arrumar na mala. (Ela vai buscar uma mala e abre-a). Todo mundo na cidade
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acredita que vou embora. Todos, menos papai. Ele ¢ teimoso como uma
mula velha. N2o adianta discutir.

Eu e o Sr. Addams temo um pouco de juizo.

Quando passei pela loja, papai estava curvado trabalhando num reléogio.
Perguntei se eu podia comprar s roupas do casamento e ele me disse que eu
pusesse na conta dele, na Mac Douglas. Mas ndo quis ouvir nenhum dos
meus planos. Continuou sentado com o nariz na pedra de afiar e respondeu
com uns grunhidos. Ele nunca ouve o que eu falo. (Uma pausa.) As vezes
fico na duvida se papai gosta de mim ou n3o.

Claro que gosta. So que ele ¢ viivo muito ocupado e tem 14 os habitos
dele.

Nao sei € se vou encontrar papel de seda para forrar essa mala.

Falando sério, Frankie, ndo sei o que te faz pensar que eles vao querer
levar vocé de reboque. Dois ¢ bom e trés e demais. Num casamento, essa € a
coisa principal: dois ¢ bom, trés e demais.

Pois vocé vai ver.

Lembra do tempo do diltvio. Lembra de Noé e da Arca.
E o que ¢é que uma coisa tem a ver com a outra?

Lembra de como ¢ que ele admitia as criaturas na arca.
A, cale essa boa de velha!

Lembra: aos par. Ele fazia as criatura entrar duas a duas.

(Depois de uma pausa). Esta bem, pode ser. Mas vocé vai ver. Eles vao
me levar.

E se ndo levar?

(Virando-se subitamente da pia onde estava lavando as maos). Se ndo
me levarem, eu me mato.

E vocé se mata, como?

Dou um tiro na testa com a pistola que papai guarda debaixo dos lengos
junto com o retrato de mamae, na gaveta da escrivaninha.

Vocé ouviu o que seu pai disse a respeito de brincar com aquela
pistola... Vou guardar esta massa de biscoito na geladeira. Ponha a mesa,
seu jantar estd pronto. Ponha um prato para John Henry e um para mim.
(BERENICE guarda a massa na geladeira. FRANKIE pde apressadamente a
mesa. BERENICE tira uma travessa do forno e amarra um guardanapo no
pescoco de JOHN HENRY). Ja ouvi falar em muita coisa esquisita. Ja vi
homens se apaixonarem por pequenas tdo feia que a gente chegava a
duvidar que eles enxergava direito.

Quem?

Ja vi mulheres amar verdadeiros diabo e agradecer a Jesus quando eles
surgiam pela frente. JA vi meninos cismar de se apaixonar por outros
menino. Vocé conhece Lily Mae Jenkins?

Nao tenho certeza. Conheco tanta gente.

Bem, ou vocé conhece ele ou ndo conhece. Um que anda se rebolando
numa blusa de mulher e com a mao na cintura. Pois esse Lily Mae Jenkins
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se apaixonou por um homem chamando Juney Jones. Um homem, presta
atengdo. E Lily Mae virou mog¢a. Mudou sua natureza e seu sexo ¢ virou
moga.

O que?!

Virou mesmo. Para todas as fungdo e finalidade. (BERENICE esta
sentada a mesa na cadeira do centro. Reza as gragas). A vos, Senhor,
agradecemo 0 que vamos agora receber para nutrir nossos corpo. Amém.

Engracado, ndo consigo saber de quem vocé esta falando. Eu pensava
que conhecia tanta gente.

Bom, vocé ndo precisa conhecer Lily Mae Jenkins. Pode viver muito
bem sem conhecer ele.

De qualquer modo, ndo acredito.
Nao vou discutir com vocé. De que ¢ que a gente fava falando?
De coisas esquisitas.

Ah, ¢ mesmo. Como eu ia dizendo, ja vi muita coisa esquisita na minha
vida. Mas uma coisa eu nunca vi nem nunca ouvi falar. Ah, isso nio
senhora. Nunca na minha vida ouvi falar de alguém que se apaixonou por
um casamento. (Uma pausa). E foi de pensar nisso tudo que cheguei a uma
conclusio.

Como? Como ¢ que um menino virou menina? Ele beijou o cotovelo?
(Ele tenta beijar o seu proprio cotovelo).

Foi uma dessas coisa que acontece, Candy, meu cordeirinho. Pois ¢,
cheguei a conclusdo que vocé, Frankie, devia arranjar um namorado. Um
namoradinho branco bem simpatico.

Nao quero nenhum namorado. O que € que eu ia fazer com ele? Vocé
quer dizer, assim, um soldado que talvez me levasse pra passear?

Quem falou em soldado! Estou falando num bom menino branco mais
ou menos da sua idade. Que é que vocé acha do pequeno Barney, nosso
vizinho do lado?

Barney Mackean! Aquela peste!

E claro! Vocé podia se arranjar com ele até que surgisse algum melhor.
Ele podia servir.

Vocé é maior doida desta cidade.
Doido é quem me chama.

(BARNEY MACKEAN, um menino de doze anos, de shorts e sem
camisa, ¢ HELEN FLETCHER, uma menina de doze ou treze anos, vindos
da esquerda, atravessam o quintal, passam por baixo do caramanchdo e
saem pela direita. FRANKIE ¢ JOHN HENRY observam-nos da janela).

L4 se vai Barney com Helen Fletcher. Estao indo para a alameda, atras
da garagem dos Wests. Fazem alguma coisa mal feita por ali. Nao sei o que
é.

Se vocé ndo sabe o que é, como ¢é que sabe que ¢ coisa mal feita?

Sei porque sei. Talvez olhem um para o outro e fagam pipi ou coisa
parecida. Nao deixam ninguém espiar.



JOHN HENRY
FRANKIE
JOHN HENRY
FRANKIE
JOHN HENRY

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

JOHN HENRY
BERENICE

JOHN HENRY
BERENICE

JOHN HENRY
FRANKIE

BERENICE
FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

JOHN HENRY

FRANKIE

JOHN HENRY
FRANKIE

229

Eu espiei eles uma vez.

E o que ¢ que fazem?

Eu vi. Eles ndo fazem pipi.

O que é que eles fazem, entdo?

Nao sei o que era. Mas eu espiei. Quantos namorados vocé arranjou,
Berenice?

Quantos? Candy, meu cordeirinho, quantos fios de cabelo tem esta
tranga? Vocé td falando com Miss Berenice Sadie Brown.

Acho que vocé devia parar de se preocupar com namorados e se
contentar com T.T. Aposto que vocé ja tem quarenta anos.

Muito espertinha mesmo. Como ¢ que vocé sabe tanta coisa? Tenho
tanto direto como qualquer outra de continuar me divertindo enquanto
puder. E por falar nisso, ndo sou tdo velha como certa gente gostaria que eu
fosse. Minha vida ainda nem mudou.

Todos os seus namorados levavam vocé ao cinema?
Pro cinema, e pras outras coisas. Limpe a boca.
(Ouve-se um piano sendo afinado).

O afinador de piano.

Ai meu Deus, sinceramente, acho que esta afinagdo de piano vai ser a
ultima gota.
Eu também.

Esse piano me deixa triste. E nervosa também. (Ela caminha pela
cozinha). Me contaram que quando se quer castigar os loucos no hospicio,
eles sdo amarrados e obrigados a ouvir um piano sendo afinado. (Ela coloca
o cesto vazio de carvao na cabega e anda em redor da mesa).

Nos podiamos era ligar o radio e tocar mais forte que o piano.

Nao quero o radio ligado. (Ela vai para o quarto contiguo e tira o
vestido, falando de dentro). Mas aconselho vocés a ligarem sempre o radio
depois que eu for embora. Um dia, na certa, vao nos ouvir falar pelo radio.

Falar a respeito do que, a senhora pode me dizer?

Nao sei exatamente sobre o qué. Mas, talvez nosso depoimento de
testemunha ocular sobre alguma coisa. Seremos convidados a falar.

Nao #6 compreendendo. O que ¢ que a gente vai testemunhar? E quem
vai convidar a gente para falar?

(Entusiasmado). O que, Frankie? Quem vai falar no radio?

Quando eu disse nos, vocé pensou que eu estava falando em vocé, em

mim e em John Henry West. Para falar pelo radio ao mundo inteiro. Desde
que nasci, nunca ouvi nada mais engragado em toda a minha vida.

(Subindo para ajoelhar-se no assento da cadeira). Quem? O que?
Ha! ha! ho! ho! ho!

(FRANKIE comeg¢a a andar dando soco no ar e fingindo que esta
treinando boxe. BERENICE ergue a méo direita pedindo paz. Entdo, de
repente, os trés param. FRANKIE vai para a janela, JOHN HENRY apressa-
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se em segui-la e fica na ponta dos pés, com as maos no parapeito.
BERENICE vira a cabega para ver o que aconteceu. O piano esta mudo.
Trés meninas com vestidos limpos estdo passando diante do caramanchao.
De janela, FRANKIE observa-as em siléncio).

(Em voz baixa). O clube de meninas.

Com que direito vocés, suas filhas de uma maie, atravessam o meu
quintal? Quantas vezes tenho que dizer que estdo proibidas de por os pés na
propriedade do meu pai?

E melhor vocé fazer de conta que néo vé elas passar.
N3io me fale dessas ordinarias.

(T.T ¢ HONEY aproximam-se vindos do quintal dos fundos. HONEY
esta assoviando uma melodia de blues).

Por que ndo me mostra o vestido novo? Estou doida pra ver o que vocé
escolheu. (FRANKIE entra para o quarto. T.T. bate a porta. Ele e HONEY
entram). Oh, T.T., o que ¢ que vocé esta fazendo por aqui a essa hora do
dia?

Boa tarde, Miss Berenice. Vim numa triste missio.

(Assustada). O que ¢ que aconteceu?

Foi a velha Tia Laura. Ela teve, de repente, um ataque de cabeca ¢
morreu.

Nao diga! Ela esteve ontem mesmo aqui. A gente acabou de comer as
ervilhas dela. Ainda estdo no meu estomago e, nesse mesmo minuto, a pobre
jé esta deitada no seu caix@o. Os caminhos de Deus sdo estranhos.

Faleceu esta madrugada.

(Passando a cabeca pela porta). Quem foi que morreu?

Tia Laura, meu bem. A velhinha das verduras.

(Invisivel, falando do quarto). Imagine s6 — ontem mesmo ela passou
por aqui.

Miss Berenice, estou angariando donativos para o enterro. A companhia
disse que o seguro da Tia Laura ja caducou.

Olhe, aqui tem cinquenta cents. Pobre velhinha.

Até o fim, ela continuou ativa como uma formiga. Deus escolheu a sua
hora. Quando chegar meu tempo, espero ir embora desse jeito.

(Do quarto). Tenho uma coisa para mostrar a vocés todos. Fechem os
olhos e s6 abram quando eu disser. (Entra na cozinha trajando um vestido de
baile de cetim laranja com sapatos prateados e meias). Esta é a roupa do
casamento. (BERENICE, T.T. e JOHN HENRY olham-na espantados).

Ah, que bonito!

Agora quero a opinido franca de vocés. (Faz-se uma pausa). O que foi?
Nio esta gostando, Berenice?

Nao. Nao serve.

O que é que vocé quer dizer com esse “ndo serve”?
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Isso mesmo, que ndo serve. (Abana a cabega enquanto FRANKIE
examina o vestido).

Nao entendo o que vocé quer dizer. Qual € o defeito?

Bem, se vocé ndo vé€, ndo posso te explicar. Pra comeco de conversa,
repare esta sua cabega. (FRANKIE vai ate o espelho). Vocé mandou raspar
o cabelo como um sentenciado e agora amarra uma fita nessa cabeca sem
cabelo. Fica muito esquisito.

Mas hoje de noite eu vou lavar e tentar espichar meu cabelo.

Espichar o cabelo! Como ¢ que vocé vai poder espichar teu cabelo? E
olhe s6 esses cotovelo. Arranjou um vestido de baile de mulher feita, mas
continua com uma crosta de sujeira nos cotovelo. As duas coisa
simplesmente ndo combina. (FRANKIE, encabulada, cobre os cotovelos
com as maos. BERENICE continua abanando e cabega). Leve o vestido de
volta para a loja.

O vestido tem ar de ser para gente mais velha.
Mas ndo posso mais devolvé-lo. Foi comprado em liquidagao.
Esta bem, entdo venha ca. Vamos ver o que € que eu posso fazer.

(Aproximando-se de BERENICE que trabalha no vestido). Acho que
tudo isso € simplesmente porque vocé€ ndo estd habituada a ver gente bem
vestida.

O que eu ndo 70 habituada ¢ a ver uma arvore de Natal humana no més
de agosto.

O vestido de Frankie parece uma arvore de Natal.

Seu Judas de duas caras! Vocé acabou de dizer que era bonito. Judas de
duas caras ¢ o que vocé é! (Ouve-se novamente o piano sendo afinado). Ah,
esse afinador de piano!

Agora, afaste-se um pouco.

(Olhando-se no espelho). Falando sério, vocé acha, sinceramente, que
estd bonito? Me dé a sua opinido franca.

Nunca vi ninguém com menos juizo! Vocé me pergunta minha opinido
sincera, eu te dou minha opinio sincera. Me pergunta de novo, ¢ te dou de
novo. Mas o que vocé quer ndo € minha opinido sincera, quer que eu te
elogie, uma coisa que eu sei que esta errada.

Eu sé queria era ficar bonita.

Bonita ¢ quem bonita se faz. Nao ¢ mesmo, T.T? Voce estara bem para
qualquer casamento. Menos no seu proprio.

(O Sr. ADDAMS entra pelo vestibulo).

Alo para todos. (Para FRANKIE). Nao quero vocé vagando pelas ruas a
manha inteira e ndo vindo para casa na hora da refei¢do. Parece que vou ter
que amarrar vocé no quintal dos fundos.

Eu tinha negocios para tratar. Veja, papai!
O que é isso, Senhorita ndo-me-toques?

As vezes eu acho que vocé ficou cego mesmo. Nem reparou no meu
vestido novo.
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Pensei que fosse fantasia para uma representagao.

Fantasia! Papai, por que é que vocé nunca repara como ¢ que estou
vestida nem me da aten¢do? Anda pela casa como uma mula com antolhos,
sem ver nada nem se interessar por nada.

Nao vamos falar nisso agora. (Para T.T. e HONEY). Estou precisando
de ajuda 14 na minha loja. Meu carregador falhou de novo. Sera que vocé ou
Honey poderiam me dar um auxilio na semana que vem?

Eu vou, se for possivel, “Seu” Addams. Que dia seria bom para o
senhor?

Digamos, quarta-feira de tarde.

Ah “Seu” Addams, essa ¢ a tarde que eu prometi trabalhar para o Sr.
Finny. Nao posso prometer nada ao senhor, Sr Addams. Mas se “Seu” Finny
mudar de ideia e ndo precisar de mim, vou trabalhar para o senhor.

E vocé, Honey?

(Secamente). Ndo tenho tempo.

Vai ser um alivio quando a guerra acabar e vocés, seus negros
malandros e metidos a importantes, voltarem a trabalhar. E, além do mais,
me chame de senhor, esta ouvindo?

(Relutante). Sim — senhor.

O melhor € eu agora voltar para a loja e continuar meu trabalho. Vocg,
fique em casa, Frankie. (Ele sai pela porta do vestibulo).

Tio Royal chamou Honey de negro malandro. Honey ¢ um negro
malandro?

Fique quieto, John Henry. (Para HONEY). Honey, tenho vontade de lhe
dar tanta sacudidela até vocé cuspir. Nao dizer senhor para o Seu Addams, e
falar com esse jeito arrogante.

T.T. ja chamou de “senhor” o bastante por todo os negros. Mas para
gente que me chama de negro malandro, tenho uma boa navalha de negro.
(Tira uma navalha do bolso. FRANKIE e JOHN HENRY se aproximam
para ver melhor. Quando JOHN HENRY toca na navalha, HONEY diz):
Nio toque nela, Z¢, ¢ afiada. Pode machucar vocé.

Guarde essa navalha, seu Satanas! Vivo agoniada por tua causa. Vocé
vai morrer antes da sua hora.

Por que ¢ que Honey ¢ um negro?
S6 Deus sabe.

Estou tdo tenso. Parece que rasparam meus nervos com uma navalha.
Me empresta um doélar, Berenice.

Nao vou lhe emprestar dolar nenhum, seu a toa, para vocé se encher de
maconha.

Me da, Berenice. Estou tdo nervoso e infeliz. O inferno dos pretos.
Estou farto de viver. Nao aguento mais.

Tome trinta cents pra comprar duas cerveja.

Bem, obrigado por favores pequenos, favores infimos. Agora ¢ melhor
eu ir dando o fora.
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T.T. E eu também. Ainda vou ter que fazer muita visita de donativo hoje de
tarde. (HONEY e T.T. encaminham-se para a porta).

BERENICE Até logo, T.T. Estou contando com vocé amanhd, com vocé também
Honey.

FRANKIE ¢ JOHN HENRY Até amanha.

T.T. Até logo para todos. Até logo. (Ele sai, atravessando o quintal).

BERENICE Coitada da Tia Laura, tdo velhinha. Quando chegar a minha hora, eu

espero estar em dia com o meu seguro. Detesto a ideia da igreja ter que
fazer meu enterro, quando eu morrer.

JOHN HENRY Vocé vai morrer, Berenice?

BERENICE Ora, Candy, todo mundo tem que morrer.

JOHN HENRY Todo mundo? Vocé vai morrer Frankie?

FRANKIE Duvido. Honestamente, ndo creio que eu jamais morra.

JOHN HENRY O que ¢ “morrer”?

FRANKIE Deve ser terrivel tudo ficar preto, preto, preto.

BERENICE E, filhinha.

FRANKIE Quanta gente vocé€ conhece que ja morreu? Eu conhego, ao todo, seis

mortos. Sem contar minha mae. Tem Willian Boyd que foi morto na Italia.
Eu conhecia ele de vista e de nome. E aquele homem que subia nos postes
para a companhia telefénica. E Lou Baker, o empregado dos Finny que foi
assassinado no beco, atras da loja do papai. Alguém atacou ele com uma
navalha e o pessoal do beco disse que o pescoco cortado dele tremia como
uma boca e falava palavras de fantasmas para o sol.

JOHN HENRY Ludie Maxwell Freeman morreu.

FRANKIE Nao contei Ludie; nfo seria direito. Porque ele morreu antes de eu
nascer. (Para BERENICE). Vocé pensa muitas vezes em Ludie?

BERENICE Vocé sabe o que eu penso. Penso nos cinco anos que Ludie e eu
passamos juntos, ¢ em todos os maus momentos que passei desde entdo.
Quase acho que seria melhor nunca ter conhecido Ludie. A gente se sente
tdo sozinha depois. Quando se vai para casa de noite, de volta do trabalho,
da um aperto de tristeza no coracdo. E a gente comeca a andar com tanto
homem que ndo presta, s6 para se ver livre da tristeza.

FRANKIE Mas T.T. presta.

BERENICE Eu ndo fava falando de T.T. Ele ¢ um digno e excelente cavalheiro de
cor que sempre se portou bem na vida.

FRANKIE Quando ¢ que vocé vai casar com ele?

BERENICE Nao vou casar com ele.

FRANKIE Mas vocé agora mesmo disse...

BERENICE O que eu disse foi que respeito, sinceramente, o T.T. e que tenho muito

boa opinido de T.T. (Uma pausa). Mas ele ndo me faz vibrar nada.

FRANKIE Escute, Berenice, tenho uma coisa esquisita para te contar. S6 uma
coisa que me aconteceu hoje, quando eu estava andando pela cidade. Bem,
ndo sei direito como explicar o que eu quero dizer.
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O que foi?

(Puxando de vez em quando a franja ou o labio inferior). Eu estava
andando e passei por duas lojas com um beco no meio. O sol estava
pelando. E justo quando eu estava passando pelo beco, vi muito rapido uma
coisa com o canto do meu olho esquerdo. E isso me lembrou — tdo de
repente e tdo claro — meu irmdo e a noiva dele, que fiquei parada ali, e mal
aguentava olhar para ver o que era. Foi como se eles estivessem ali naquele
beco, embora eu soubesse que estavam em Winter Hill, a mais de cem
quildmetros de distancia. (Uma pausa). Depois, eu me viro devagarinho e
olho. E sabe o que era? (Uma pausa). Eram apenas dois meninos, dois
pretinhos. S6 isso, mas me deu uma sensago tao esquisita.

(BERENICE ouve atentamente. Fita FRANKIE, depois tira do seio um
magco de cigarros e acende um).

Ouga bem! Vocé pode enxergar através desses osso da minha testa?
(Ela aponta para a testa). Sera que vocé, Frankie Addams, andou lendo meus
pensamento? (Uma pausa). Essa ¢ a coisa mais extraordinaria que eu ja
OuVi.

O que eu quero dizer é que...

Eu sei 0 que vocé quer dizer. E aqui mesmo, no canto do olho. (Ela
aponta para seu olho). De repente, a gente vé uma coisa. E d4 um frio na
espinha. E a gente se vira depressa. E da de cara com sabe Deus o que. Mas
ndo Ludie, ndo quem a gente quer. E por um minuto, ¢ como se a gente
tivesse caido no fundo de um pogo.

Sim. E assim mesmo. (FRANKIE apanha um cigarro e acende-o,
tossindo um pouco).

Pois ¢ mesmo uma coisa extraordinaria. Toda a minha vida, isso vem
me acontecendo. Mas € a primeira vez que ouco alguém por isso em
palavras. (Uma pausa). E, ¢ assim que acontece quando a gente ama. Uma
coisa que se sabe, mas ndo ¢ falada.

(Afagando o pé). Mas eu sempre afirmei que ndo acreditava em amor.
Eu ndo admitia o amor e nunca inclui ele nas minhas representacdes.

Eu nunca acreditei em amor.

Agora eu vou te dizer uma coisa, ¢ que sirva de aviso pra vocés. Me
ouca bem, John Henry. Me ou¢a bem, Frankie.

Sim. (Aponta com o dedo). Frankie estd fumando.

(Empertigando os ombros). Agora estou aqui pra dizer a vocés que fui
feliz. Nao houve no mundo nehuma mulher humana que fosse mais feliz do
que eu naquele tempo. E isso inclui todo mundo. 7d me ouvindo, John
Henry? Inclui todas as rainha e miliondria e primeira dama do pais. E
quero dizer que inclui também gente de todas as cor. Ta me ouvindo
Frankie? Nenhuma mulher humana no mundo inteiro foi mais feliz que
Berenice Sadie Brown.

Nos cinco anos que vocé foi casada com Ludie.

Desde aquela manha de outono quando eu, pela primeira vez, encontrei
ele na estrada, na frente do posto de gasolina Campbell, até a noite mesma
em que ele morreu, em novembro de 1933.
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O mesmo ano € 0 mesmo més em que €u nasci.

O novembro mais frio que ja vi. Todas as manhd havia geada e as po¢a
tinha uma crosta de gelo. O sol era amarelo palido como durante o inverno.
Os ruido ia longe, e me lembro de um perdigueiro que costumava uivar de
tardinha. E tudo o que eu via era para mim como uma espécie de sinal.

Acho que foi também uma espécie de sinal eu ter nascido no mesmo
ano e no mesmo més em que ele morreu.

E foi numa quinta-feira, por volta das seis hora. Mais ou menos a esta
hora. S6 que em novembro. Lembro que fui para o corredor e abri a porta da
frente. A escuriddo ia caindo; 14 de longe, o velho perdigueiro uivava. E
volto para o quarto e me deito na cama de Ludie. Me deito sobre Ludie, com
meus brago aberto e meu rosto encostado no dele. E rezo pra que o Senhor
passe minha for¢a pra Ludie. E fico ali orando durante muito tempo. Até a
noite.

Como? (Em voz mais alta e chorosa). Como, Berenice?

Nessa noite, ele morreu. Estou contando a vocés que ele morreu. Ludie!
Ludie Freeman! Ludie Maxwell Freeman Morreu! (Ela cantarola baixinho).

(Depois de uma pausa). Parece que eu sinto mais a morte de Ludie que
de qualquer outra pessoa morte. Embora eu nunca o tivesse conhecido. Sei
que de vez em quando eu devia chorar pela minha mée, ou entdo por vovo.
Mas, parece que ndo consigo. Mas Ludie — talvez seja porque eu tenha
nascido logo depois que Ludie morreu. Mas vocé estava se preparando para
dar uma espécie de aviso.

(Parecendo meio perplexa por um momento). Aviso? Ah, sim! Eu ia
contar a vocés como essa coisa de que a gente estava falando se aplica a
mim. (Enquanto BERENICE fala, FRANKIE vai buscar, numa prateleira
acima da geladeira, uma barra de chocolate que traz para a mesa). Em abril
do ano seguinte é que eu fui num domingo a uma igreja onde eu nio
conhecia ninguém da congregacdo. Eu estava de cabeca baixa com a testa
encostada no banco da minha frente, € com os olho aberto - nio estava
espionando nada. E entdo, de repente, aquele arrepio me desceu pela
espinha abaixo. E que eu tinha visto rapida. E olhei s6 com o canto do olho,
devagarinho para a esquerda. E ali, no encosto do banco, a dois palmo de
meus olho, estava aquele polegar.

Que polegar?

Bem, eu vou contar pra vocés. SO havia um pedacinho de Ludie
Freeman que n3o era bonito. Em todos os outros, ele era tdo bonito e
alinhado quanto se possa desejar. Em tudo, menos no polegar da mao

direita. Esse dedo tinha um aspecto amassado, deformado, que ndo era
bonito. Tdo compreendendo?

Vocé quer dizer enquanto estava rezando, de repente viu o polegar de
Ludie?

Estou dizendo que vi o polegar. Enquanto eu estava ali, olhando para
ele, me pus a rezar como todo fervor. Rezei em voz alta! Senhor manifestai-
vos! Senhor, manifestai-vos!

E ele manifestou?



BERENICE

FRANKIE
BERENICE

FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE

FRANKIE

BERENICE
FRANKIE
BERENICE

236

Manifestou, coisa nenhuma! (Cuspindo). Sabem de quem era aquele
polegar?

De quem?

Ora, era de Jamie Beale. Aquele vagabundo que ndo prestava para nada.
Foi a primeira vez que pus os olhos nele.

Foi por isso que vocé casou com ele? Porque ele tinha um polegar
amassado como o de Ludie?

S6 Deus sabe. Porque eu ndo sei. Acho que me senti atraida por ele por
causa do polegar. E entdo, uma coisa foi arrastando a outra. E quando vi,
estava casada com ele.

Pois, olhe. Acho que isso foi besteira. Casar com ele sé por causa do
polegar.

Nao 76 querendo discutir com vocé. 76 s6 dizendo o que aconteceu. E a
mesma coisa aconteceu no caso de Henry Johnson.

Vocé quer vir me dizer, com toda a calma, que Henry Johnson também
tinha um polegar amassado?

Nao. Dessa vez ndo foi o polegar. Foi o capote. (FRANKIE ¢ JOHN
HENRY trocam um olhar de espanto. Depois de uma pausa, BERENICE
continua). Bem, depois que Ludie morreu, o pessoal da companhia de
seguro fintou uns cinquenta dolars, de modo que tive que por no prego tudo
o que encontrei ¢ vendi o capote de Ludie. Eu nfo ia deixar que Ludie
tivesse um enterro barato.

Ah, quer dizer que Henry Johnson comprou o capote de Ludie e vocé
casou com ele por causa disso?

Nao foi bem assim. Uma noite, eu estava andando na rua e de repente vi
aquela figura aparecer na minha frente. Bem, o jeito do rapaz que
caminhava na minha frente era tdo parecido com o Ludie, os ombro e a nuca
que quase cai morta na cal¢ada. Sai correndo atras dele. Era Henry Johnson.
Como ele morava no campo ¢ ndo vinha pra cidade, aconteceu que comprou
o casaco do Ludie, e agora, de costas, parecia o fantasma de Ludie ou o
irméo gémeo de Ludie. Mas, ndo sei bem porque eu casei com ele, pois logo
de comego ele mostrou que ndo tinha muito miolo. Mas a gente deixa um
rapaz ficar rodeando a gente e foi assim que me casei com Henry Johnson.

Ele foi o tal que ficou maluco. Sonhava que estava comendo e engolia a
ponta do lencol. (Uma pausa). Mas nao entendo o significado do que vocé
estd contando. Nao vejo como o caso de Jamie Beale e Henry Johnson se
aplicam ao meu.

Ora, se aplica a todo mundo. E um aviso!
Mas como?

Pois, entdo, Frankie. Voc€ ndo vé o que eu tava fazendo? Eu amava
Ludie e ele era o primeiro homem que eu tinha amado. Por isso ¢ que eu
tinha que estar sempre copiando. O que fiz foi me casar com pedacinhos e
Ludie sempre que encontrava algum. O azar ¢ que quis que fodos fosse
pedagos errado. Minha intengdo era me repetir, ¢ repetir com Ludie.
Compreende, agora?
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Ja sei onde vocé quer chegar. Mas ndo sei como isso pode me servir de
aviso.

Ah, ndo vé! Pois entdo eu te digo. (FRANKIE nido mexe a cabeca e nem
responde. O afinador de piano toca um arpejo). Vocé e esse casamento
amanha. E sobre isso que estou falando. Posso ver até o fundo desse seus
olho cinzento, como se fosse de vidro. E o que eu vejo é a maluquice mais
triste de que ja ouvi falar.

Olho cinzento € vidro.
(FRANKIE franze a testa e olha com firmeza para BERENICE).

Sei 0 que se passa na sua cabega. Nem pense que ndo sei. Vocé se
imagina, sendo amanha o centro de uma coisa nunca vista. Acha que vai

caminhar até o altar entre seu irméo e a noiva dele. Acha que vai tomar parte
do casamento e Deus sabe mais o que.

Nao, ndo me vejo caminhando para o altar entre eles.
(Repetindo baixinho). Olho cinzento ¢ de vidro.

Mas isso eu estou te avisando. Se vocé comega se apaixonando por uma
coisa incrivel como esta, o que é que vai lhe acontecer? Se vocé pegar uma
mania dessa, ndo vai ser a ultima vez, ¢ disso voc€ pode ter certeza. E entdo,
0 que sera de voc€? Vai passar o resto da vida tentando tomar parte em
casamentos?

Até me da um enjoo ter de ouvir gente que ndo tem o menor senso. (Ela
enfia os dedos no ouvido e comeca a cantarolar).

Vocé mesmo esta preparando a tua cama para se meter em encrencas. E
sabe muito bem disso.

Eles vdo me levar. Espere pra ver.

Bem, eu procurei fazer vocé raciocinar, mas vejo que ndo adiantou
nada.

Vocé esta é com inveja. Esta querendo que eu ndo saia desta cidade.
T6 é procurando evitar aborrecimento, mas vejo que ndo adiantou.
Olho cinzento € vidro.

(O piano € tocado até a tltima nota da escala, entdo € repetido).

(Cantando). Do, ré, mi, fa, sol, 14, si, do. Te, te. Uma coisa dessa pode
enlouquecer uma pessoa. (Dirige-se até a porta de tela e bate-a com forga).
Vocé ndo falou nada sobre Willis Rhodes. Ele tinha um polegar amassado
ou um casaco, ou o que? (Volta para junto da mesa e senta-se).

Santo Deus, aquilo € que foi o diabo.

Eu sei que ele roubou seus mdveis e era tdo ruim que vocé teve que
chamar a policia.

Pois imaginem so! Imaginem uma dessas noite gelada de inverno. Eu
deitada, toda sozinha, numa enorme cama de casal. Sozinha na casa, porque
era noite de sabado e todo mundo tinha saido. E logo eu, vejam s6, que
detesto dormir sozinha numa cama grande ¢ vazia em qualquer época do
ano. Mais de meia noite, nesse janeiro todo gelado. Vocé consegue lembrar
de como é o inverno, John Henry? (JOHN HENRY sacode a cabega
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afirmativamente). Imagine! De repente ouco um barulho e umas pancadas.
Entdo... (Ela ri ruidosamente e para de repente, pondo a mao na boca).

O que foi? (Debrucando-se sobre a mesa e fitando atentamente
BERENICE). O que aconteceu?

(BERENICE olha para FRANKIE e depois para JOHN HENRY, sacudindo
lentamente a cabega. Depois fala com voz mudada).

Eu gostaria que vocé€ olhasse para tras. Gostaria que vocé olhasse.
(FRANKIE olha para tras e depois se volta para BERENICE).

E entdo? O que é que aconteceu?

Olhem s6 essas duas boquinhas ¢ essas quatro orelhas espetadas.
(BERENICE levanta-se bruscamente da mesa). Vamos, criangas, vamos
enrolar a massa para os biscoito de amanha. (BERENICE tira a mesa e
comega a lavar os pratos na pia).

Nao ha nada no mundo que eu despreze mais do que uma pessoa que
comeca a contar uma coisa, faz os outros se interessarem e depois, para.

(Ainda rindo). Tem razdo. E eu peco desculpas. Mas foi uma dessas
coisa que acontece. De repente eu percebi que ndo podia contar pra vocé ou
John Henry.

(JOHN HENRY vai saltando até a pia).
(Cantando) Biscoitos! Biscoitos! Biscoitos!

Vocé podia ter mandado ele sair da cozinha e contado pra mim. Mas,
pode estar certa de que estou me danando para o que aconteceu. SO queria
era que William Rhodes tivesse entrado naquela hora e cortado o seu
pescoco. (Sai para o vestibulo).

(Ainda rindo). E feio falar desse jeito. Vocé devia ter vergonha. Olhe,
John Henry, aqui estd um pouco de massa para vocé fazer um boneco de
biscoitos.

(BERENICE dé4 a JOHN HENRY um pouco de massa. Ele sobe numa
cadeira e comeca a brincar com a massa. FRANKIE entra com o jornal da
tarde. Para na soleira da porta, depois pde o jornal sobre a mesa).

O jornal diz que nés jogamos uma nova bomba — a maior até hoje.
Chama-se bomba atdmica. Pretendo tomar dois banhos hoje de noite. Um
bem comprido para ficar de molho e me esfregar com uma escova. Vou ver
se tiro essa crosta dos cotovelos. Depois, deixo escorrer a d4gua suja € tomo
outro banho.

Bravo, uma boa ideia. Vou gostar de ver vocé limpa.
Vou tomar dois banhos.

(BERENICE apanhou o jornal e senta-se numa cadeira contra a luz
palida e branca de janela. Ela segura o jornal aberto na sua frente e torce a
cabeca para um lado esforgando-se por ler o que esta escrito nele.)

Por que ¢ contra a lei a gente mudar de nome?

O que é isso em cima do seu pescogo? Eu pensei que vocé tivesse uma
cabecga em cima desse pescogo. Pense um pouco. Suponha que eu de repente
resolvesse ser Eleanor Roosevelt. E vocé passasse a se chamar Joe Louis. E
John Henry decidisse ser Henry Ford.
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Nao diga bobagens, ndo ¢ dessa espécie de mudanca que eu falo. E de
um nome que ndo assenta na gente para um nome que a gente te prefere.
Como eu mudei o meu de Frankie para F. Jasmine.

Mas seria uma confusdo. Suponha que de repente todo mundo adotasse
um nome, inteiramente diferente. Ninguém saberia de que se estava falando.
O mundo inteiro ficaria maluco.

Nao compreendo o que uma coisa tem a ver com a outra.

Porque as coisas vao acumulando em torno do seu nome. Tem um nome
¢ uma coisa depois da outra vai acontecer, a vocé ¢ as coisas se acumulam
em torno do nome.

Mas o que acumulou em torno do meu nome antigo? (BERENICE néo
responde). Nada! Esta vendo! Meu nome no significava nada. Nada nunca
me aconteceu.

Mas, vai acontecer. As coisas acontecem.

O qué?

Vocé me espreme assim, ¢ ndo posso responder exatamente. Se
pudesse, eu ndo estava aqui agora sentada nesta cozinha, mas ganhando

fortunas em Wall Street como vidente. S6 o que posso dizer é que coisas
vao acontecer. Exatamente o que, ndo sei.

Até ontem, nada nunca me tinha acontecido.

(JOHN HENRY atravessa a cozinha até a porta, enfia o chapéu e os
sapatos de BERENICE, apanha a carteira dela ¢ da duas vezes a volta da
mesa).

John Henry, tire meu chapéu e meus sapato e largue minha carteira.
(JOHN HENRY obedece). Muito obrigada.

Escute, Berenice. Nao acha estranho que eu seja eu e vocé seja vocé?
Como quando vocé estd andando por uma rua e encontra alguém. E vocé ¢
vocé. E ele é ele. Mas, quando um olha para o outro, os olhos fazem uma
ligacdo. Entdo, vocé vai pra um lado. E ele vai pra outro lado. Cada um vai
para uma parte diferente da cidade, e talvez nunca mais se vejam. Em toda a
vida. Td compreendendo o que eu quero dizer?

N3o muito bem.

De qualquer jeito ndo era isso que eu queria dizer. Tem tanta gente aqui
na cidade que eu ndo conhe¢o de nome nem de vista. E a gente passa um
pelo outro e ndo tem nenhuma ligacdo. Eles ndo me conhecem e eu ndo
conhego. E agora vou sair desta cidade e toda essa gente que nunca vou
conhecer.

Mas quem vocé quer conhecer?
Todo mundo. Todo mundo no mundo.

Essa ¢ forte. E gente como Willis Rhodes? E os alemaes? E os
japoneses?

(FRANKIE bate com a cabeg¢a na ombreira da porta e olha para o teto).
Nao ¢ isso que eu quero dizer. Nao € disso que estou falando.
Dé que, entdo, vocé ta falando?
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(Ouve-se uma voz de crianga 14 fora gritando: “Bata! Bata!”)

(Numa voz baixa). Vamos brincar 14 fora, Frankie.

Nao. Va vocé. (Depois de uma pausa). Isso é que eu quero dizer.
(BERENICE espera, e como FRANKIE néo torna a falar, diz):

Que diabo tem vocé?

(Depois de uma longa pausa, subitamente, com histeria). Oba! Oba!
Quando sairmos de Winter Hill, vamos conhecer mais lugares do que vocé
nunca pensou ou imaginou que existissem. Para onde n6s vamos primeiro,
ndo sei, e ndo importa. Porque, depois desse, havera outros e mais outros.
Alasca de motocicletas. Voando por cima do mundo inteiro em avides. Um
dia em cada lugar. Pelo mundo inteiro. E a pura verdade. Oba! (Ela corre ao
redor da mesa).

Frankie!

E falando de coisas que acontecem. Coisas vdo acontecer tdo depressa
que ndo vamos ter tempo nem de perceber. O Capitdo Jarvis Addams ganha
as maiores medalhas e ¢ condenado pelo Presidente. Miss F. Jasmine
Addams bate todos os recordes. Mrs. Janice Addams eleita Miss Nacdes
Unidas, no concurso de beleza. Uma coisa atras da outra acontecendo tdo
depressa que mal se repara nelas.

Pare com essa maluquice.

(Cada vez mais intensa em sua excitacdo). E vamos conhecer gente.
Todo mundo. De saida, ficamos conhecendo todo mundo. Andando por uma
estrada escura, vemos uma casa acesa ¢ batemos na porta e estranhos correm
para nos receber e dizer! “Entrem! Entrem! Conhecemos aviadores
condecorados a gente de Nove lorque e estrelas de cinema. Teremos
milhares e milhares de amigos. E pertenceremos a tantos clubes que nem
vamos saber quantos. Seremos membros do mundo inteiro. Vai ser
formidavel! Formidavel!

(Na sua tremenda excitagdo, FRANKIE corre ao redor da mesa e na
proxima vez que passa por BERENICE, ela a agarra tdo rapidamente que
FRANKIE leva um tranco).

Vocé ficou doida de verdade? (Puxa FRANKIE para mais perto e
passa-lhe o braco pela cintura). Senta aqui no meu colo e descansa um
minuto. (FRANKIE senta-se no colo de BERENICE. JOHN HENRY
aproxima-se e, enciumado, belisca FRANKIE). Deixa Frankie em paz. Ela
ndo ta te amolando.

Estou doente.

Nao estd nada. Fique quieto e ndo tenha inveja de eu agradar um
pouquinho a sua prima.

(Batendo em FRANKIE). Frankie ruim mandona.

O que esta fazendo de ruim agora? Esta s6 aqui no meu colo, cansada.
(FRANKIE continua sentada no colo de BERENICE, e agora esta calma.)

Hoje fui ao Blue Moon — aquele lugar de que todos os soldados gostam
tanto e conheci um soldado — um rapaz de cabelos ruivos.

Que historia é essa sobre o Blue Moon a soldados?
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Berenice, ndo me trate como uma crianca. Quando vejo todos esses
soldados vagando pela cidade, sempre me da vontade de saber da onde eles
vém e para onde vao.

Eles nasceram e vdo morrer.
Ha tantas coisas neste mundo que eu ndo compreendo.
Se vocé compreendesse, seria Deus. Nao sabia disso?

Talvez. (Ela olha fixo para frente e estira-se no colo de BERENICE
suas pernas compridas esticadas sob a mesa da cozinha). De qualquer modo,
depois do casamento nfo terei mais que me preocupar com essas coisas.

Nem tem que se preocupar agora. Ninguém exige que vocé solucione os
enigmas do mundo.

(Olhando o jornal). O jornal diz que essa nova bomba atomica vale por
vinte mil toneladas de dinamite.

Vinte mil tonelada? E sé tem duas tonelada de carvdo na carvoaria —
todo aquele carvao.

O jornal diz que a bomba é uma descoberta muito importante da
ciéncia.
Os numero, hoje em dia, cresceu demais para mim. L4 no jornal a

respeito de dez milhdo de pessoas morta. Nao consigo por tenta gente assim
no meu miolo.

O olho de vidro é o seu miolo, Berenice?

(JOHN HENRY sobe no encosto de cadeira de BERENICE ¢ abraca-
lhe a cabega e segura suas orelhas).

Nao puxe minha cabega assim, queridinho. Eu e Frankie ndo vamos
voar pelo teto e deixar vocé sozinho.

Sera que vocé jamais pensou nisso? Aqui estamos nos agora. Neste
mesmo instante. Agora. Mas enquanto estamos falando, este minuto esta
passando. E nunca mais voltara. Nunca na vida inteira. Quando passar,
passou mesmo. Nenhum poder no mundo podera fazer com que volte.

(Comegando a cantar, Berenice e Frankie juntam-se a ele. A musica vai
ficando mais baixa, acompanhando o movimento da luz para encerramento
desse ato)>*.

Frankie, vocé tem os 0ssos humanos mais pontudos que eu ja senti.
(CAI O PANO)

TERCEIRO ATO

O cenério é 0 mesmo: a cozinha. E o dia do casamento. Quando se
ergue o pano, BERENICE, de avental, ¢ T.T. Williams de casaco branco,
terminaram naquele momento de preparar os refrescos. BERENICE assistiu

5 A musica escolhida para a montagem da peca original chama-se His eye is on the Sparrow. A
sonoplastia da peca, geralmente € escolhida pelo diretor ou produtor. Nao trabalhamos com a versdo

em nossa traugao.
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(para T.T. WILLIAMS) Nao posso ver muito por esta porta. Mas posso
ver Frankie. E a cara dela ¢ um romance. E John Henry estd mastigando o
chiclete de bola que Jarvis comprou para ele. Agora, parece que acabou a
ceriménia. Entdo, todos agora estdo querendo beijar a noiva. E melhor
tirarmos esse pano de cima dos sanduiches. Frankie disse que ajudaria vocé
a Servir.

Pela maneira com o que esta se portando, ndo creio que se possa contar
muito com a ajuda dela.

Eu gostaria que Honey estivesse aqui. Estou tdo preocupada com ele
desde que vocé me contou aquilo. Vai cair uma chuvarada. Foi uma sorte
eles ndo decidir fazer o casamento no quintal, como tinha planejado antes.

Achei que era melhor falar franco. Honey ndo estava nada bem quando
o encontrei essa manha.

Honey Candem, mesmo no normal, ja ndo tem a cabega muito boa, mas
quando fica cheio de maconha, é como uma crianga de quatro anos. Se
lembra daquela vez que ele atacou a policia e quase arrancaram os olho dele
de tanta pancada?

Sem falar nos seis meses de trabalho for¢ado.

Nunca em toda a minha vida me senti ansiosa. Mandei duas pessoa
procurar Honey por toda parte. (Em voz fervorosa). Meu senhor, ja me
levastes Ludie, mas protegei o meu Honey. Ele ¢ a unica familia que tenho.

E Frankie se portando desse jeito com o casamento. Pobrezinha.

E o mais triste € que ela td acreditando seriamente em fodas aquela
maluquice. (FRANKIE entra na cozinha pela porta do vestibulo). Ja acabou
o casamento? (T.T. encaminha-se para a geladeira com os sanduiches).

Ja. Foi um casamento tdo bonito que me deu vontade de chorar.
Vocé ja falou com eles?
Sobre os meus planos? Nao, ainda ndo falei.

(JOHN HENRY entra e sai).

Pois acho bom vocé falar duma vez, porque eles vao sair logo depois do
lanche.

Eu sei. Mas parece acontecer uma coisa na minha garganta. Cada vez
que tentei dizer a eles, saiam palavras diferentes.

Que palavras?

Perguntei a Janice porque ela ndo ia se casar de véu. (Com intensidade).
Ah, estou tdo encabulada. Vestida com este ridiculo vestido de baile. Ah,
por que eu ndo ouvi vocé€. Morro de vergonha.

(T.T. sai carregando um prato de sanduiches).
Nao precisa ser tdo dramatico.

Vou entrar e falar com eles agora mesmo. (Ela sai).
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(Saindo do quarto e carregando vérias fantasias). Frankie me deu uma
porg¢do de presentes quando fava arrumando a mala. Olha, Berenice, ela me
deu todas essas fantasias lindas.

Nao se entusiasma muito com os presente. Amanha de manha ela estara
pedindo tudo de volta.

E ela até me deu a concha. (Ela coloca a concha no ouvido e escuta).

Que sera que estd acontecendo 14 dentro. (Ela vai até a porta, abre-a e
espia).

(Voltando para a cozinha). Estdo todos elogiando o bolo de casamento.
E bebendo o ponche.

O que Frankie esta fazendo? Quando ela saiu ha pouco da cozinha,
disse que ia falar com eles. Nao sei como vao receber essa surpresa total.
Estou com sensacdo igual a que se tem antes de uma trovoada forte.

(FRANKIE entra segurando um copo de ponche).
Ja falou com eles?

Ainda néo tive jeito porque a familia toda esta rodeando eles. Eu devia
ter escrito tudo a maquina de antemao. Tento falar com eles, e as palavras
morrem.

As palavras morrem porque a ideia ¢ tola demais.

Gosto tanto deles dois. Janice me abracou e disse que sempre tinha
querido uma irmazinha. E me beijou. Perguntou de novo em que ano eu
estava na escola. E a terceira vez que me pergunta. A verdade é que foi a
pergunta que mais me fez durante o casamento.

(JOHN HENRY entra vestido numa fantasia de fada e torna a sair
BERENICE percebe que FRANKIE esta tomando ponche e toma-o dela).

E Jarvis estava la fora, na rua examinando o carro que ele tomou
emprestado para o casamento. Fui atras e tentei falar com ele. Mas enquanto
eu procurei encontrar as palavras, de repente ele me agarrou pelos cotovelos
e me surpreendeu no ar ¢ me sacudiu dizendo. “Frankie, Frankie, Frankie,
Frankie pé-de-pau, perna-de-pau” E me deu nota de um ddlar.

Isso foi bem.
Nao seu o que fago. Tenho que falar com eles, mas nio sei como.

Talvez, quando estiverem instalado, vao convidar voc€ para passar uns
tempo com eles.

Ah ndo! Eu vou com eles.

(FRANKIE torna a ir para o interior da casa. O ruido de vozes se torna
mais alto. JOHN HENRY torna a entrar).

O noivo e a noiva vao sair. Tio Royal estd levando as malas deles para
0 carro.

(FRANKIE corre para o quarto e volta com a sua mala. Beija
BERENICE).

Adeus, Berenice. Adeus, John Henry. (Para um momento e percorre a
cozinha com um olhar). Adeus, minha velha e feia cozinha. (Sai correndo).
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(H4 ruidos de despedidas quando os convidados ¢ a familia saem de
casa ¢ acompanham os noivos até a calgada. As vozes tornaram-se mais
fracas com a distancia. Entdo, da cal¢ada em frente, ouve-se o ruido de um
distarbio. A voz de FRANKIE, diminuida pela distancia, embora ela esteja
falando alto).

VOZ DE FRANKIE E o que eu estou dizendo a vocés. (Ouvem-se vozes indistintas,

prospectando).

VOZ DO SR. ADDAMS (Indistintamente) Seja razoavel, Frankie.
VOZ DE FRANKIE (Gritando). Tenho que ir. Me levem! Me levem!

JOHN HENRY

(Entrando, excitadamente). Frankie estd no carro de casamento e ndo
quer sair. (Ela corre para fora, mas logo volta). Tio Royal e meu pai estdo
tendo que puxar e arrancar Frankie de dentro. Ela esta agarrada ao volante.

A VOZ DO SR ADDAMS Vocé passa ja para dentro. Que loucura foi essa? (Ela entra na

JOHN HENRY

SR.ADDAMS

FRANKIE
BERENICE

JARVIS

JANICE

FRANKIE
JANICE

JARVIS

FRANKIE

cozinha com FRANKIE que est4 solucando). Nunca na minha vida vi uma
coisa assim. Berenice, vocé cuide dela.

(FRANKIE se atira na cadeira da cozinha solu¢a sobre a mesa, com a
cabega entre os bragos).

Puseram Frankie para fora do casamento. Arrancaram ela do carro do
casamento.

(Limpando a garganta). Basta, John Henry. Deixe Frankie quieta. (Pde
uma méo acariciadora sobre a cabe¢a de FRANKIE). Por que vocé queria
deixar seu velho papai? Fez Janice e Jarvis ficarem aborrecidos no dia do
casamento deles.

Eu gosto tanto deles.

(Olhando pelo vestibulo). Ai vem eles. Por favor, meu bem, seja
razoavel. (Os noivos entram. FRANKIE mantém a cabeca enterrada nos
bragos e ndo ergue os olhos. A noiva traja um vestido azul com uma flor
branca no ombro).

Frankie, viemos nos despedir de vocé. Sinto muito que tenha
acontecido isso.

Querida, quando estivermos instalados, queremos que vocé venha
passar um tempo conosco. Mas ainda ndo temos um lugar para morar. (Ela
se aproxima de FRANKIE e lhe acaricia a cabega. FRANKIE estremece)
Nao quer se despedir de nos agora?

Estd vendo? Nds — quando vocé diz nods, eu ndo estou incluida. Nao € justo.

Quando vocé for nos visitar, queremos que escreva lindas pegas e nos
representaremos nelas. Vamos, Frankie, ndo esconda essa carinha. Levante a
cabeca. (FRANKIE ergue lentamente a cabeca e o seu olhar ¢ de espanto e
desgosto). Adeus, Frankie, querida.

Bem, até logo, guria.

(Eles saem e FRANKIE continua seguindo-os com o olhar até o vestibulo.
Entdo, levanta-se e vai até a porta e cai de joelhos).

Me levem, me levem!
(BERENICE faz FRANKIE tornar a sentar-se ma cadeira).
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Puseram Frankie para fora do casamento. Arrancaram Frankie do carro do
casamento.

Nao implique com sua prima, John Henry.

Foi uma conspiracéo de todo mundo.

Esta bem, mas ndo fale mais isso. Ja passou, agora deixe de tristezas.
Que ueria que o mundo inteiro morresse.

Agora s6 faltam trés semanas para a escola comegar, e logo vai encontrar
uma amiga do peito como Evelyn Owen, vocé era doida por ela.

(Sentado na maquina de costura). Estou doente, Berenice. Minha cabeca
esta doendo.

Vocé mio esta doente nada. Fique quieto. Nao etsou com paciéncia para
tratar voce.

(Abragando os proprios ombros curvados). Ah, sinto meu coragdo tdo
apertado!

Assim que voc€ comegar as aulas vai poder fazer novos amigos. Acho que
seria uma boa dar uma festa.

Essas promessas de criangas me doem 0s nervos.

Vocé podia telefonar pro cronista social do “jornal da noite” e mandar
publicar a noticia da festa. E essa ia ser a quarta vez que seu nome sai
publicado num jornal.

(Mostrando interesse). Quando minha bicicleta bateu naquele automével, o
jornal me chamou Franke Addams, F-R-A-N-K-I-E (Ela torna a baixar a
cabega).

Nao chore, Frankie. Hoje de noite, nés podemos armar a tenda e brincar de
indio.

Ah, cale essa boca.

Escute, me diga o que é que vocé gostaria e eu vou procurar fazer tudo o
que eu puder.

Tudo o que eu quero no mundo, enquanto eu viver, ¢ que ninguém fale
comigo.

Entio, chore, infeliz.

(SR ADDAMS entra na cozinha carregando a mala de FRANKIE e a coloca
no centro do chdo da cozinha. Estala as juntas dos dedos. FRANKIE fita-o
com ressentimento, depois fixa os olhos na mala).

Bem, parece que acabou-se o show.

Vocé pensa que acabou, mas nio acabou.

Quer ir amanha me ajudar na loja? Ou polir umas pratas com a camurga?
Vocé pode brincar com as molas velhas de relogio...

(Continua a olhar a mala). Esta é a mala que eu arrumei. Se vocé pensa que
ja acabou tudo, isso mostra como vocé me conhece pouco. (T.T. entra). Se
ndo posso ir com a noiva € com meu irmdo, vou-me embora do mesmo jeito.
Dum modo ou de outro, vou sair da cidade. (FRANKIE levanta da cadeira).
Nao posso suportar mais essa existéncia — essa cozinha — essa cidade! Pego
um trem e vou pra Nova lorque ou arranjo carona até Hollywood e me
emprego 14. Na pior as hipodteses, posso representar comédias. Ou posso
vestir de menino e entrar para a Marina Mercante e fugir para o mar. De
algum jeito, de um modo ou de outro, vou fugir.

Fique calma!
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(Agarrando-se a mala e correndo para o vestibulo). Por favor, papai, ndo
tente me prender.

(Da soleira da porta). Tio, Royal, Frankie botou sua pistola na mala dela.
(Ouve-se o ruido de passos correndo ¢ a porta batendo).

Corram atras dela.

(T.T. ¢ o SR ADDAMS correm para o vestibulo, seguidos de JOHN
HENRY).

A VOZ DO SR ADDAMS Frankie! Frankie!

JOHN HENRY
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(BERENICE fica sozinha na cozinha. Fora o vento esta mais forte, e a porta
do vestibulo se fecha com uma pancada brusca. Ouve-se o trovejar ¢
relampagos. BERENICE esta sentada na cadeira e JOHN HENRY entra).
Tio Royal saiu com meu pai no nosso carro para procurarem Frankie.
(Ouve-se o estampido de um trovao). Tenho medo de trovoada, Berenice.
(Pondo-o no colo). Nada vai te fazer mal.

Vocé acha que eles vao conseguir apanhar Frankie?

(Levando a mio & cabega). E claro. Daqui a pouco trazem ela pra casa. T6
com dor de cabecga. Talvez seja meu olho de viro e fodas essa chateagdo.
(Abragado a BERENICE). Também estou com dor de cabega. Estou doente,
Berenice.

Nao t4 nada. V4 brincar, querido. Nao estou com paciéncia.

(De repente, as luzes da cozinha se apagam, mergulhando-a na escuriddo. O
ruido do vento e da tempestade continua e o quintal adquire um tempestuoso
tom verde escuro).

Berenice!

Nao ¢ nada. So as luzes que se apagaram.

Estou com medo.

Espere ai, vou acender uma vela (resmungando). Sempre tenho uma por
aqui, para essas emergéncia.

O que ¢ que faz as luzes apagarem assim para a gente ter medo?

Isso acontece, querido.

Estou com medo. Onde esta Honey?

S6 Deus sabe. Também estou com medo. Honey entupido de erva e solto
por ai — e Frankie fugindo com uma mala e uma pistola do pai. Tenho a
impressdo de que torceram todos os meu nervo.

(Estendendo a concha e afagando BERENICE). Vocé quer ouvir o oceano?

CAI O PANO

CENA 2

Mesmo cenario. Ainda ha indicios do casamento na cozinha: copos de
ponche e a vasilha de ponche na mesa da pia. S3o quatro horas da manha.
Quando se ergue o pano, BERENICE e o SR ADDAMS estdo sozinhos na
cozinha. H4 uma claridade crepuscular no quintal.
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Nunca fui dos que acreditam em castigo corporal. Nunca, em toda a minha
vida, bati em Frankie, mas quando eu puser as maos nela...

Ela via aparecer logo — mas sei como o senhor se sente. Com todas essas
preocupacdes por causa de Honey Camden, da doenga de John Henry e
Frankie, nunca passe uma noite tdo aflita. (Ela espia pela janela. O dia esta
clareando).

Acho que vou saber noticias de John Henry, coitadinho (Ele sai pela porta
do vestibulo).

(FRANKIE aparece no quintal e vai até o caramanchdo. Parece exausta e
quase vencida. BERENICE a vé pela janela. Corre para o quintal, agarra-a
pelos ombros e a sacode).

Frankie Addams, vocé merecia ser esfolada viva! Fiquei tdo preocupada.

Eu também estive muito preocupada.

Me conte tudo. Onde vocé passou a noite?

Eu conto, mas pare de me sacudir.

Agora, me conte tudo, desde o comego até o fim.

Quando eu fava correndo por aquelas ruas escuras, comecei a entender que
meus planos de ir para Hollywood ou de entrar para a Marinha Mercante
eram infantis e ndo dariam certo. Me escondi no beco atras da loja do papai,
e estava escuro e eu estava apavorada. Abri a mala e peguei a pistola do
papai. (Ela se senta sobre a mala). Jurei que eu ia me matar. Resolvi que eu
ia contar até trés e depois puxar o gatilho. Contei — um, dois, mas ndo contei
o trés, porque no ultimo instante mudei de ideia.

Vocé venha comigo. Vai ja pra cama!

Oh, Honey Camden!

(Honey estava escondido atras do caramancho e aparece de repente).

Oh, Honey! Honey! (Os dois se abragam).

Psiu, ndo faga barulho. A policia esta atrds de mim.

(Baixinho). Me conte!

O Sr Wilson ndo quis me servir e eu puxei a navalha para ele!

Vocé o matou?

Nao tive tempo de saber. Passei a noite inteira fugindo.

Pé-leve, se vocé atacou um branco com uma navalha, é melhor nio se deixar
apanhar.

Aqui tem seis dolars. Se vocé conseguir chegar até Fork Falls a passar pra
Atlanta. Mas, cuidado ao atravessar a zona dos branco. Eles vdo procurar
vocé por todos os canto.

(Com paix@o). Nao chore, Berenice.

Ja 6 sentindo aquela corda.

Nao ouse chorar! Agora sei que meus dias estavam caminhando para esse
momento. Chega de - “crioulo isso, crioulo aquilo” — chega de baixar a
cabeca e chega de migalhas. Pela primeira vez sou livro, e me sinto feliz.
(Comega a rir histericamente).

Quando eles te apanharem, vao te enforcar.

(Fora de si, brutalmente). Que me enforquem, pouco me importa. Pois se
estou contente, estou feliz! (Vai para trds do caramanchao).

Lembre-se de que é pé-leve. Ninguém pode te apanhar se vocé quiser fugir.

(A Sra WEST mae de JOHN HENRY, aparece no quintal).
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Que barulho todo foi esse? John Henry estd muito doente. Ele precisa
de absoluto silencio.

John Henry esta doente, titia?

Os médicos disseram que ele tem meningite. Precisa de repouso
absoluto.

Ainda nfo tive tempo de te contar. De repente, a noite passada, John
Henry ficou doente. Ontem a tarde, quando me queixei da cabeca, ele
também se queixou e eu pensando que fava querendo me imitar, disse a ele,
vai-se embora, ndo estou com paciéncia para aguentar suas manhas. Parece
que a culpa foi minha. Nao faremos mais barulho, Sra. West.

Conto com vocé. (Ela sai).

(Passando o brago no ombro de Berenice). Oh, Berenice, o que nos
podemos fazer?

(Afagando a cabeca de FRANKIE). Nao ha nada a fazer a ndo ser
esperar.

O casamento — Honey — John Henry — aconteceu tanta coisa que minha
cabeca mal d4 para compreender. Agora, pela primeira vez, compreendo que
o mundo ¢ certamente - um lugar repentino.

As vezes repentino, mas quando se esta esperando, como agora, parece
bem lento.

CAI O PANO
CENA3

O cenario ¢ o mesmo: a cozinha e o caramanchdo. Meses depois, um
dia de novembro, ao cair da tarde.

O caramanchio este ressecado ¢ depenado. O olmo estd com apenas
algumas folhas velhas. O quintal estd em boa ordem, desapareceram o
balc@o de limonada e a cortina de lencol do palco. A cozinha esta arrumada
e vazia, ¢ os moveis foram retirados. BERENICE, com uma raposa no
pescoco, estd sentada numa cadeira com uma velha mala e uma boneca
junto aos pés. Entra FRANKIE.

Oh, estou louca por esses velhos mestres.

Hum!

A casa parece tdo oca. Agora que a mobilia foi retirada. Me dd um
arrepio. Foi por isso que vim pra ca.

Foi a unica razao de vocé vir aqui?

Ah, Berenice, vocé sabe. Eu preferia que vocé nido tivesse se despedido
$O porque papai € eu vamos morar numa casa nova em Limewood, com Tio
Eustace e Tia Pet.

Eu respeito e admiro a Sra.West, mas nunca me habituaria a trabalhar
para ela.

Mary estd justamente comegando este concerto de Rechmaninoff.
Talvez o toque no seu baile de debutante, quando fizer dezoito anos. Mary
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tocando piano junto com toda uma orquestra a0 mesmo tempo, imaginei so.
Vai ser dificil.

Ma-ry Littlejohn.

Nao sei por que vocé sempre tem que dizer o nome dela com este tom
acentuado.

Eu jamais disse alguma coisa contra ela. Tudo o que eu disse é que ela
entrouxada e branca como leite ¢ que me deixa nervosa vé-la sentada ali
chupando nas trancinha.

Tantas. Além do mais, ndo adianta nos discutirmos sobre uma certa
pessoa. Vocé ndo poderia jamais compreendé-la. Simplesmente, ndo pode.

(BERENICE fita-a melancolicamente, com desalentada imobilidade,
depois afaga o pelo da raposa).

Pois que assim seja. Nao vamos discutir nem brigar esta ultima tarde.

Também ndo quero discutir. De qualquer forma, ndo ¢ a nossa ultima
tarde. Eu irei sempre te visitar.

Nao ird ndo, filhinha. Terd outras coisas a fazer. Seu caminho ja esta
afastado de mim.

(FRANKIE aproxima-se de BERENICE, da-lhe umas pancadinhas no
ombro, depois apanha a raposa e examina-a).

Vocé ainda tem o pelo da raposa que Ludie te deu. Nao sei, mas esta
pelo me parece triste — tio estreito e com essa carinha de raposa triste.

(Apanhando a raposa de volta e afagando-a). Tem todos os motivo para
ser triste. Com tudo o que aconteceu nestes ultimo dois meses. Nao sei o que
fiz para merecer tudo isso. (Ela coloca o pelo no colo, curvando-se com os
cotovelos nos joelhos e as maos sacudindo molemente). Perdi Honey e perdi
John Henry, meu garotinho.

Vocé fez tudo o que pode. Conseguiu o corpo de Honey e lhe deu um
enterro cristdo, e tratou de John Henry.

E a maneira com que Honey morreu e o fato de John Henry ter tido que
sofrer tanto. Pobrezinho!

E estranho — como tudo aconteceu tdo depressa. Primeiro Honey
apanhado e se enforcando na cadeia. Depois, na mesma semana, John Henry
morreu e conheci Mary. E por uma ironia do destino, a primeira vez que nos
vimos foi diante do balcdo de cosméticos e batons de Woolworth. E foi a
semana feira de diversoes.

O setembro mais lindo que ja vi. Uma quantidade de borboletas brancas
e amarelas girando em redor das flores de outono — Honey morto e John
Henry sofrendo com sofreu as margarida, o tempo lindo, borboletas — um
tempo tdo estranho para a morte.

Nunca acreditei que John Henry morresse. (Faz-se uma longa pausa.
Ela olha pela janela). Ndo parece que estd tudo muito quieto aqui? (Nova
pausa, mais longa). Quando eu era pequenina, acreditava que a noite, de
dentro do caramanchao saiam trés fantasmas e um deles usava quieto, tenho
uma sensacdo estranha. E como se John Henry estivesse vagando por esta
cozinha — muito solene e cinzento como um fantasma.
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(Do quintal vizinho): Frankie, Frankie.

(Respondendo o menino). Sim, Barney. (Para BERENICE) O relégio
parou. (Ela sacode o relogio).

Mary esta ai?

(Para BERENICE). E Barney Mackean. (Para o menino, numa voz
meiga). Nao ainda. Vou encontrar com ela as cinco. Nao quer vir até aqui,
Barney?

Neste instante.

(Para BERENICE). Barney me faz lembrar um deus grego.

O que? Barney faz vocé se lembrar do que?

Um deus grego. Mary disse que Barney lhe lembrava um deus grego.

Parece que eu ndo sou mais capaz de entender nada do que vocé diz.

Vocé sabe, aqueles gregos antigos gregos.

E que tem isso a ver com Barney Mackean?

Por causa do corpo dele.

(BARNEY MACKEAN, um menino de treze anos, vestido uma roupa
de ragbi, suéter colorido e sapatos de cunhos, sobe correndo as escadas do
fundo e entra na cozinha).

Ol4, deus grego Barney. Esta tarde, vi suas iniciais escritas a giz na
calcada da frente: M.L ama B.M.

Se eu descobrisse quem escreveu aquilo, esfregava a cara dela na
calgada. Foi vocé, Frankie?

(Empertigando-se com subita dignidade). Eu ndo faria uma criancice
dessas. Acho até desaforo vocé me perguntar. (Repete a frase num satisfeito
tom mais baixo). Desaforo me perguntar.

De qualquer maneira, Mary me suporta.

Ela te suporta sim. Sou a sua amiga mais intima. Portanto devo saber. E
até ja disse varios elogios bonitos a seu respeito. Mary e eu vamos no
caminh@o da mudanca para a nossa casa nova. Vocé€ gostaria de ir também?

Claro.

Ok. Vocé tera que ir atrds com a mobilia porque Mary e eu vamos na
frente com o chofer. Recebemos esta tarde uma carta de Jarvis e Janice.
Jarvis estd com as forgas de Ocupag@o na Alemanha e eles foram passar as
férias em Luxemburgo. (Ela repete numa voz satisfeita): Luxemburgo. Nao
acha, Berenice, que é um nome lindo?

E bonito, mas me faz lembrar agua de sabao.

Mary e eu muito provavelmente vamos passar por Luxemburgo quando
formos fazer a volta ao mundo juntas.

(FRANKIE sai seguida por BARNEY, e BERENICE fica sentada
sozinha e¢ imdvel na cozinha. BERENICE apanha a boneca, olha-a ¢
cantarola os dois primeiros versos de uma musica. Na casa vizinha, ouve-se
novamente o piano, enquanto cai 0 pano).

FIM
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Anexo A — Traduzir procurando ndo trair.

Tati Moraes e eu traduzimos uma vez uma pe¢a de Lilian Helman para Tonia Carrero
levar. Fizemos a tradugdo com o maior prazer, se bem que de inicio eu tivesse que ser
fustigada por Tati que ¢ a minha inexoravel leitora em vérios terrenos, de trabalho ou nao.
Mas Tonia, vocé ndo imagina o trabalho de minucias que da traduzir uma pega. Ou melhor,
vocé, que andou nos dando sugestdes inteligentes, imagina sim. Primeiro, traduzir pode correr
o risco de ndo parar nunca: quanto mais se rev€, mais se tem que mexer € remexer nos
didlogos. Sem falar na necessaria fidelidade ao texto do autor, enquanto ao mesmo tempo ha a
lingua portuguesa que ndo traduz facilmente certas expressdes americanas tipicas, o que exige
uma adaptacdo mais livre.

E a exaustiva leitura da peca em voz alta para podermos sentir como soam o0s
dialogos? Estes t€ém que ser coloquiais: de acordo com as circunstancias, ora mais ou menos
cerimoniosos, ora mais ou menos relaxados.

Como se ndo bastasse, cada personagem tem uma “entonagdo” propria ¢ para isso
precisamos das palavras ¢ do tom apropriados. Por falar em entoagfo, aconteceu-me uma
coisa desagradavel, enquanto durou a traduc¢do. De tanto lidar com personagens americanos,
“peguei” uma entoagdo inteiramente americana nas inflexdes da voz. Passei a cantar palavras,
exatamente como um americano que fala portugués. [...]

Esta peca para Tonia foi 6tima de se traduzir. Mas — e quando nos caiu em maos uma
peca de Tchecov? Veio numa fase em que eu estava meio deprimida. Depois eu soube que
Tati andou consultando amigos meus para saber se me convinha lidar com o personagem
principal, j4 que este se parecia demais comigo. A conclusdo era que eu trabalhasse de
qualquer maneira porque me faria bem agir, e porque seria bom eu ver, como num espelho, a
minha propria fisionomia. Que me faria bem lidar com um personagem cujo senso tragico da
vida termina levando-o ao desespero. Traduzimos Tchecov, eu com um esfor¢o tremendo,
pois me parecia estar me descrevendo. Depois, por motivos externos, a pega passou para as
maos de outras pessoas, e perdemo-la de vista. Um dos motivos externos consistia no fato do
diretor querer interferir demais na nossa tradu¢do. Nao nos incomodamos com a interferéncia
justa de um diretor, tantas vezes esclarecedora, mas as divergéncias eram muito sérias. Entre
outras, ele achava que, em vez de “angustia”, usassemos a palavra “fossa”. Ora, nés duas
discordavamos: um personagem russo, ainda mais daquela época e ambiente, ndo falaria em
fossa. Falaria em angustia e em tédio destruidor. [...]

Traduzo, sim, mas fico cheia de medo de ler tradugdes que fazem de livros meus.
Além de ter bastante enjoo de reler coisas minhas, fico também com medo do que o tradutor
possa ter feito com um texto meu. Uma tradugdo de dois livros meus que fizeram para o
alem3o, ndo me causou problema: ndo entendo uma palavra de alemfo, ¢ a coisa ficou
aliviadoramente, por isso mesmo nem as criticas € comentarios que a editora me mandou eu
pude ler. Mas quando um livro meu foi traduzido para o inglés, nos Estados Unidos, pela
Knopf — o livro saiu fisicamente lindo, bom até de se tocar com as maos — entdo o problema
foi outro. Eu sabia que o tradutor, Gregory Rabassa, era de primeira dgua — ganhou o
“National Book Award” do ano, nos Estados Unidos — e inglés eu podia ler. Chamei-me entéo
severamente a ordem, e comecei a cumprir o dever de ler a mim mesma. A traducdo me
parece muito boa. Mas parei, pois o que venceu mesmo foi a ndusea de me reler. O tradutor,
professor de literatura portuguesa ¢ brasileira numa universidade, fez um longo prefacio ao
livro sobre literatura brasileira. Chegou a conclusio estranha de que eu era ainda mais dificil
de traduzir que Guimardes Rosa, por causa de minha sintaxe. Ndo se assustem, nesta coluna
esfor¢o-me por ndo usar uma sintaxe que me ¢é intima e natural. Com um pouco de vergonha,
jé tinha esquecido o que quer dizer sintaxe. Perguntei a um amigo, que explicou: sintaxe € o
modo como a frase se coloca dentro do periodo. Fiquei um pouco na mesma. E também
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desconfiada de que ndo podia significar simplesmente isso. Tenho o maior respeito por
gramatica, e pretendo nunca lidar conscientemente com ela. Em matéria de escrever certo,
escrevo mais ou menos certo de ouvido, por intui¢do, pois o certo sempre soa melhor.
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Anexo C — Entrevista transcrita e traduzida por nés.

Ship’s reporter with Jack Manga.
Audio transcription of Carson McCullers’ interview

Interviewer: Carson McCullers, you remember her widely acclaimed play, as a
matter fact, it won many awards, 4 member of the wedding and Ms. McCullers, was A
member of the wedding your major dramatic effort?

McCullers: Yes, yes... it was the first play, uh, I’d ever...

Interviewer: But before that, you had many novels that were pretty widely accepted.

McCullers: Yes, I’ve written a number of novels.

Interviewer: Actually, a member of the wedding was written originally in book
form, wasn’t it?

McCullers: Yes, it was a book, uhum, and I adapted it myself, umm, to theater.

Interviewer: That probably was a job in itself or by itself.

McCullers: It was lots of fun, as a matter of fact. I'd never worked with people
before, and, umm, just the mechanics of getting together a production is something
fascinating to me.

Interviewer: I should think that that would be a bit of a change in pace you find
yourself writing a novel, you’re all alone, you’re hearing your own thoughts, with your
typewrite, your room, your favorite chair, yourself only. And suddenly, you’re thrown amidst
thousands of people who are connected with a stage production, your directors, you’re casting
people, the actors and actresses.

McCullers: Yes, and there were such wonderful people at this case, without Bob
Whitehead and Harold Clurman and all the cast. Ethel Waters and Julie Harris, Brandon
deWilde, all of them, just wonderful people to work with.

Interviewer: That particular part of the story of 4 member of the wedding was
something that received the wildest acclaim, I think the critics of the casting of the play.

McCullers: Yes, I thought it was beautifully cast and beautifully directed and
produced. It just was a very vast experience and so much fun that I often had.

Interviewer: How did you happen to find all the people involved, because some of
them were, until 4 member of the wedding, not really featured performers?

McCullers: Well, I first place saw Julie Harris and in there out of town. She was

giving a benefit performance with Hellen Hayes for the Rocklin foundation. And then, umm,
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Terry Fay who works in the white head office found, umm, Brandon and just went to have
dinner with his parents who are actors and she saw him and said that I was looking for a
childish exactly like Brandon. He’d never been on stage before. So his parents said maybe he
could try out. So he tried out and took it.

Interviewer: Did, uh, Julie Harris strike you as the girl for the part the first time you
saw her?

McCullers: Oh the very first time. And, yes, and I wanted to ask her to read the play
and she wanted to ask me if she could do it. We were both too timid. We were sitting on the
back porch. And, yeah, we were both too timid to say anything. So...

Interviewer: Actually, in “The member of the wedding”, it is a play, uh, well, not,
uh, it is grass roots really, but not dealing to deeply into social problems. It has a very
important message, doesn’t it?

McCullers: Well, I hadn’t thought about it in terms of social problems, just hum, I
was thinking more about in terms of human beings, and it is just a theme, the basic theme that
they need to belong.

Interviewer: To belong to someone, to belong to a...

McClullers: To belong to something, to feel oneself a part of life.

Interviewer: How about your present plans? Are you currently working on a new
novel?

McCullers: Yes, I'm always working, you know.

Interviewer: 1 guess you have to find ways and means of getting away from static
locations and scenes to get new ideas.

McCullers: Well, I don't think about them in those terms. Really. Cuz I think that
these... these sources of creation are very mysterious. I don't think one can find them, they’re
just looking for them. I think they come within you.

Interviewer: By the way...

McCullers: Don't you think of so0?

Interviewer: Well, I'm not qualified as a novelist but I would like to ask you whether
in your writings your idea for a story comes first, your characters for the story... How does it
develop?

McCullers: Well, that’s what I ask myself. I don’t know.

Interviewer: You don’t have set patterns?

McCullers: It’d be so much easier when you know what does what. No one does,

and one thing suggests another and no one doesn’t know why.
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Interviewer: Ms. McCullers I would like to thank you very very much for chatting
with us and giving us a little bit of the story of “The member of the wedding”. It’s been a
well-received novel, a very well-received play, and probably one that will be on the various

stages throughout the country for many many years to come. Thank you again for chatting

with us.
McCullers: And thank you very much. I enjoyed it.
Interviewer: Bye.

TRADUCAO

Entrevistador: Carson McCullers, vocé se lembra da sua peca aclamada, e que de
fato ganhou muitos prémios, Um membro do casamento. Sra. McCullers, foi Um membro do
casamento seu maior esfor¢co no drama?

McCullers: Sim, sim... Foi a primeira peca, uh, eu sempre...

Entrevistador: Mas antes disso, vocé teve muitos romances que foram bem aceitos.

McCullers: Sim, eu escrevi alguns romances.

Entrevistador: Na verdade, Um membro do casamento foi escrito originalmente na
forma de livro, ndo é isso?

McCullers: Sim, era em forma de livro, e eu adaptei, para o teatro.

Entrevistador: provavelmente foi um trabalho por si s6

McCullers: foi muito divertido, na verdade. Eu nunca tinha trabalhado com pessoas
antes, ¢, s6 a mecanica de ficar juntos em uma producao ¢ algo fascinante pra mim.

Entrevistador: acredito que foi uma mudang¢a de ritmo, vocé se encontrar
escrevendo um romance, totalmente sozinha, escutando seus proprios pensamentos, com sua
maquina de escrever, sua sala, sua cadeira favorita, sozinha. E de repente, vocé€ é jogada no
meio de milhares de pessoas que estdo conectadas com produgdo de palco, seus diretores, seu
elenco, os atores e atrizes.

McCullers: Sim, ¢ houve muitas pessoas como Bob Whitehead e Harold Clurman e
todo o elenco. Ethel Waters e Julie Harris, Brandon DeWilde, todos eles, pessoas
maravilhosas de se trabalhar junto.

Entrevistador: Aquela parte em especial de Um membro do casamento foi algo que
recebeu as melhores aclamagdes, eu acho dos criticos do elenco da pega.

McCullers: Sim, e achei que foi lindamente escalado e lindamente dirigido e

produzido. Foi uma experiéncia muito vasta e muita diversdo que eu constantemente tive.
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Entrevistador: Como vocé eventualmente encontrou todas as pessoas envolvidas,
porque algumas delas ndo eram atores conhecidos, até a produ¢do de Um membro do
casamento.

McCullers: Bem, em primeiro lugar eu vi Julie Harris fora da cidade. Ela estava
fazendo uma apresentagdo beneficente com Hellen Hayes para a fundagdo Rockilin. E ai,
Terry Fay que trabalha no escritdrio de Whitehead encontrou, Brandon, e foi jantar com seus
pais que eram atores, e ela o viu e disse que estava procurando por uma crianca exatamente
como o Brandon. Ele nunca tinha estado em um palco antes. Entdo seus pais disseram que ele
poderia tentar. Entdo ele tentou e conseguiu.

Entrevistador: Por acaso, Julie Harris impressionou vocé como a garota para o
papel da primeira vez que vocé a viu?

McCullers: Oh, logo da primeira vez, e sim, eu quis pedir pra ela ler a peca e ela
queria me perguntar se ela podia fazer isso. Nds éramos muito timidas. Nos estdvamos
sentadas em um banco, e, sim, estdivamos ambas muito timidas para dizer qualquer coisa.
Entdo...

Entrevistador: Na verdade, O membro do casamento, ¢ uma peca, bem, ndo, ela ndo
estd muito enraizada, mas esta lidando muito profundamente com problemas sociais. Ele tem
uma mensagem muito importante, ndo tem?

McCullers: Bem, eu ndo tinha pensado sobre isso em termos de problemas sociais,
eu estava pensando mais em termos de seres humanos, ¢ é s6 um tema, o tema basico que eles
precisam “pertencer”.

Entrevistador: Pertencer a alguém, pertencer a um...

McCullers: Pertencer a algo, de se sentir parte da vida.

Entrevistador: E quanto aos seus planos atuais? Estd trabalhando em um novo
romance?

McCullers: Sim, estou sempre trabalhando, vocé sabe.

Entrevistador: Acredito que vocé tem que achar meios e maneiras de sair de
locagdes e cenarios estaticos e ter novas ideias.

McCullers: Bem, eu nio penso nesses termos, realmente, porque eu penso que
essas... essas fontes de criacdo sdo bem misteriosas. Eu ndo penso que alguém possa encontra-
las, eles estdo s procurando por elas. Eu acho que elas vém com vocé

Entrevistador: mudando de assunto...

MecCullers: Vocé ndo acha?
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Entrevistador: Bem, eu ndo sou qualificado como romancista, mas eu gostaria de
perguntar quando vocé escreve, a histdria vem antes, as personagens.. Como ela se
desenvolve?

McCullers: Bem, isso ¢ o que eu me pergunto. Eu ndo sei

Entrevistador: Vocé ndo tem um padrio estabelecido?

McCullers: Seria muito mais facil se soubéssemos. Ninguém sabe, ¢ uma coisa
sugere outra e ninguém sabe o porqué.

Entrevistador: Sra. McCullers, eu gostaria de agradecer muito mesmo por conversar
conosco ¢ nos dar um pouco da historia de O membro do casamento. Esta sendo um romance
muito bem recebido, uma peca muito bem recebida, e provavelmente uma que estard em
varios palcos através do pais por muitos anos ainda. Muito obrigado de novo por conversar
CONosco

McCullers: E muito obrigada vocé também, eu gostei bastante.

Entrevistador: Adeus.
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Anexo D - Carta de Clarice Lispector a Getilio Vargas.

Rio de Janeiro, 3 de junho de 1942
Senhor Presidente Getilio Vargas:

Quem lhe escreve ¢ uma jornalista, ex-redatora da Agéncia Nacional (Departamento
de Imprensa e Propaganda), atualmente n'A Noite, académica da Faculdade Nacional de
Direito e, casualmente, russa também.

Uma russa de 21 anos de idade e que estd no Brasil ha 21 anos menos alguns meses.
Que ndo conhece uma sé palavra de russo, mas que pensa, fala, escreve e age em portugués,
fazendo disso sua profissdo e nisso pousando todos os projetos do seu futuro, préximo ou
longinquo. Que ndo tem pai nem mie - o primeiro, assim como as irmds da signataria,
brasileiro naturalizado - e que por isso ndo se sente de modo algum presa ao pais de onde
veio, nem sequer por ouvir relatos sobre ele. Que deseja casar-se com brasileiro e ter filhos
brasileiros. Que, se fosse obrigada a voltar a Russia, 14 se sentiria irremediavelmente
estrangeira, sem amigos, sem profissdo, sem esperancas.

Senhor presidente. Nao pretendo afirmar que tenho prestado grandes servicos a
Nagdo - requisito que poderia alegar para ter direito de pedir a V. Ex.”. a dispensa de um ano
de prazo, necessario a minha naturaliza¢cdo. Sou jovem e, salvo em ato de heroismo, ndo
poderia ter servido ao Brasil sendo fragilmente. Demonstrei minha ligagdo com esta terra e
meu desejo de servi-la, cooperando com o DIP, por meio de reportagens e artigos, distribuidos
aos jornais do rio e dos estados, na divulgacdo e na propaganda do governo de V. Ex® E, de
um modo geral, trabalhando na imprensa diaria, o grande elemento de aproximagdo entre
gOoVerno € povo.

Como jornalista, tomei parte em comemoragdes das grandes datas nacionais,
participei da inauguragdo de iniimeras obras iniciadas por V. Ex? e estive mesmo ao lado de
V. Ex® mais de uma vez, sendo que a ultima em 1° de maio de 1941, Dia do Trabalho.

Se trago a V. Ex* o resumo dos meus trabalhos jornalisticos ndo ¢ para pedir-lhe,
como recompensa, o direito de ser brasileira. Prestei esses servigos espontinea e
naturalmente, e nem poderia deixar de executd-los. Se neles falo é para atestar que ja sou
brasileira.

Posso apresentar provas materiais de tudo o que afirmo. Infelizmente, o que ndo
posso provar materialmente - ¢ que, no entanto, ¢ o que mais importa - ¢ que tudo que fiz
tinha como micleo minha real unido com o pais e que ndo possuo, nem elegeria, outra patria
sendo o Brasil.

Senhor presidente. Tomo a liberdade de solicitar a V. Ex* a dispensa do prazo de um
ano, que se deve seguir ao processo que atualmente transita pelo Ministério da Justica, com
todos os requisitos satisfeitos. Poderei trabalhar, formar-me, fazer os indispensaveis projetos
para o futuro, com seguranga e estabilidade. A assinatura de V. Ex* tornara de direito uma
situacdo de fato. Creia-me, Senhor Presidente, ela alargarda minha vida. E um dia saberei
provar que ndo a usei inutilmente.

Clarice Lispector.
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Anexo E — Introducio da peca The member of the wedding (MCCULLERS, 2006, pp.1 ¢ 2)

Original Traducio

A part of a Southern back yard and | Uma parte de um quintal e uma cozinha
kitchen. At stage left there is a|sulinos. No canto esquerdo ha uma
scuppernong arbor. A sheet, used as a | arvore de muscadinea. Um lencol, usado
stage curtain hangs raggedly at one side of | como uma cortina do palco pendurada
the arbor. There is an elm tree in the yard, | irregularmente num lado da éarvore. Ha
The kitchen has in the center a table with | um olmo no quintal. No centro da
chairs. The walls are drawn with child | cozinha tem uma mesa com cadeiras.
drawings. There is a stove to the right and | Nas paredes ha desenhos feitos por
a small coal scuttle in rear center of the | criangas. A cozinha abre a esquerda para
kitchen. The kitchen opens on the left into | o quintal. A direita uma porta leva a uma
the yard. At the interior right a door leads | pequena sala interna. Uma porta a
to a small inner room. A door at the left | esquerda leva a sala da frente. A
leads into the front hall. The lights go on | iluminacdo ¢ fraca, com um efeito de
dimly, with a dream-like effect, gradually | sonho, gradualmente revelando a familia
revealing the family in the yard and | no quintal e Berenice Sadie Brown na
Berenice Sadie Brown in the kitchen. | cozinha. Berenice, a cozinheira, ¢ uma
Berenice, the cook, is a stout, motherly | mulher robusta, negra ¢ maternal, com
Negro woman with an air of great | um ar de grande capacidade e protegdo
capability and devoted protection. She is | devota. Ela tem cerca de quarenta e
about forty-five years old. She has a quiet, | cinco anos. Ela tem um rosto tranquilo e
flat face and one of her eyes is made of | macio e um dos olhos dela ¢ feito de
blue glass. Sometimes, when her socket | vidro azul. As vezes, quando o suporte a
bothers her, she dispenses with the false | incomoda, ela dispensa o olho falso e
eye and wears a black patch. When we | usa um remendo preto. Quando a vimos
first see her she is wearing the patch and | pela primeira vez ela estava usando o
is dressed in a simple print work dress and | remendo, um vestido simples de trabalho
apron. e um avental. Frankie, uma menina
Frankie, a gangling girl of twelve with | desengon¢ada de doze anos, com cabelos
blonde hair cut like a boy’s, is wearing | loiros e corte de menino estd usando
shorts and a sombrero and is standing in | short e um sombreiro e estd parada na
the arbor gazing adoringly at her brother | arvore olhando encantada para seu irmao
Jarvis and his fiancée Janice. She is a | Jarvis e a noiva dele, Janice. Ela é uma
dreamy, restless girl, and periods of | menina sonhadora e agitada, no periodo
energetic activity alternate with a rapt | de atividade energética alternada com
attention to her inward world of fantasy. | atengdo encantada com seu mundo
She is thin and awkward and very much | interior de fantasia. Ela ¢ magra e
aware of being too tall. Jarvis, a good- | estranha e muito ciente de ser alta
looking boy of twenty-one, wearing an | demais. Jarvis, um mog¢o de boa
army uniform, stands by Janice. He is | aparéncia de vinte e um anos, usando um
awkward when he first appears because | uniforme do exército esta parado ao lado
this is his betrothal visit. Janice, a young, | de Janice. E estranho quando ele aparece
pretty, fresh-looking girl of eighteen or | pela primeira vez, pois essa ¢ a visita de
nineteen is charming but rather ordinary, | noivado dele. Janice, uma jovem bonita
with brown hair done up in a small knot. | e diferente de dezoito ou dezenove anos
She is dressed in her best clothes and is | é encantadora, mas um pouco comum,
anxious to be liked by her new family. Mr | com cabelos castanhos, presos com um
Addams, Frankie’s father, is a deliberate | pequeno né. Ela estd vestida com sua




and absent-minded man of about forty-
five. A widower of many years, he has
become set in his habits. He is dressed
conservatively, and there is about him an
old-fashioned look and manner. John
Henry, Frankie’s small cousin, aged
seven, picks and eats any scuppernongs he
can reach. He is a delicate, active boy and
wears gold-rimmed spectacles which give
him an oddly judicious look. He is blond
and sunburned and when we first see him,
he is wearing a sun-suit and is barefoot.

melhor roupa e estd ansiosa para ser
aceita pela nova familia. O senhor
Addams, pai de Frankie, ¢ um homem
distraido e tem por volta dos quarenta e
cinco anos. Viuvo ha muito anos, ele se
tornou preso aos seus habitos.

Ele esta vestido conservadoramente e ha
nele wuma aparéncia e maneiras
conservadoras. John Henry, primo
pequeno de Frankie, de sete anos, pega e
come qualquer muscadinea que alcanga.
Ele ¢ um menino ativo e delicado e usa
oculos de ouro que dio a ele uma
aparéncia estranhamente sagaz. Ele ¢
loiro e queimado do sol e quando o
vimos pela primeira vez ele esta descalco
¢ usando um traje de banho.
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Anexo F (T1a) — Datiloscrito da peca The member of the wedding (peca traduzida ja

datilografada por Clarice Lispector, em fase de revisio de traducio ou retraducio).



