3. O autor como tradutor (de referentes culturais)
dentro da teoria da traducao literaria

3.1. Reflexdes gerais

A reflexdo sobre o que é ou o que deveria ser a tradugao é milenaria e nas exposicoes
dos “classicos” da Teoria da Tradugdo, deparamo-nos com referéncias a praticamente
todos os conceitos e problemas tradutoldgicos que ainda hoje se encontram no centro do
debate tedrico, mas surpreende, a primeira vista, a pouca importancia que neles se atribui,
a nivel tedrico, ao facto das diferengcas nao existirem apenas ao nivel da lingua, visto que
cada obra se encontra enquadrada e se entende sobretudo dentro de um contexto cultural,
muitas vezes pouco conhecido pelo destinatario, o leitor das traducbes, leitor esse que
necessita “compreender” o enquadramento cultural em que a obra se desenrola (as
chamadas marcas ou referéncias culturais de acordo com a mais moderna terminologia
tradutolégica) para poder partilhar a obra na sua totalidade. O papel do tradutor tera sido,
por isso, de fundamental importancia ao longo dos tempos também neste campo, apesar
de nao se encontrar reflectido nos diferentes textos conhecidos.

Podemos aventurar alguns motivos para a falta de referéncia aos aspectos culturais que

aqui apenas pretendemos esbocar.

Os primeiros grandes contributos para o que hoje chamamos Tradutologia tratam, por
um lado, a tradugao dos Textos Sagrados (por exemplo, a Vulgata de Sao Jerénimo) para
latim (a tradugao para grego, a Septuaginta, ndo colocava problemas tedricos porque se
assumia que os setenta tradutores que nela trabalhavam, em pequenos grupos, se
encontravam inspirados directamente pelo Espirito Santo que Ihes ditava a tradugao) e, por
outro lado, a tradugdo do grego para latim dos classicos helenos, ndo menos “sagrados”.
No primeiro caso, encontramo-nos perante a dificuldade do tradutor expressar a nivel
lingua o Verbo, a palavra de Deus, problema em relagdo ao qual o contexto cultural ndo
podia ter qualquer relevancia tanto na forma como fora pronunciado como transcrito: por
exemplo, Jesus nao fala para os judeus e Sao Paulo ndo escreve para os corintios e
romanos, pelo contrario, ambos se dirigem a toda a humanidade. Assim sendo, justifica-se
plenamente que a transferéncia cultural (de acordo com a terminologia moderna) nao

tivesse qualquer relevancia.
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Para traduzir os discursos de Demdstenes e as tragédias de Euripides ou a lliada e a
Odisseia, os tradutores também nao tinham de preocupar-se em reflectir sobre o contexto
em que culturalmente se encontravam inseridas as obras originais. Tratavam-se de obras
de caracter universal, obras de arte, em relacdo a cujas tradugdes se impunha
exclusivamente a reflexdo sobre o método de traduzir: se a tradugao deveria ser literal (em
que se supunha que o tradutor era fiel, “interpres”) ou se o tradutor podia ou devia assumir
a licenga para adapta-la ao gosto vigente e apresentar-se como “orator”.

No momento em que surgiram as linguas barbaras, as linguas “faceis” como lhes chama
Dom Quixote (espanhol, portugués, aleméo, etc.), os tratados tedricos sobre a tradugao
continuaram a centrar-se nas dificuldades que representava entdo verter a Biblia ou os
classicos gregos e latinos para essas linguas vulgares, consideradas tdo pobres
linguisticamente falando. Nao fazia sentido incluir na discusséo tedrica conceitos como o de
transmissao cultural, tratava-se sobretudo de realizar uma reflexdo sobre como traduzir, para
quem (vejam-se entre outros os ensaios de Lutero) e até mesmo sobre o porqué dessas
tradugdes (no século XVI, na carta de Duarte Resende a Garcia de Resende sobre a sua
tradugéo de obras de Marco Tulio, da a seguinte explicagao:

“(...) por tanto eu, por me parecer proveitoso a nossa nagdo Portuguesa, (...) quis
empregar minha ociosidade em tirar de Latim em nossa linguagem este pequeno tratado
dela, composto por aquele Fonte de eloquéncia, Marco Tulio. (...) que bem creio que
nenhuma das Linguas de Espanha (e se disser de toda a Europa ndo me arrependerei)
tem a vantagem da Portuguesa, para em ela se tratar de graves e excelentes matérias,
como s&o as deste Autor. "

Por outro lado, ainda em 1891 Schopenhauer afirmava:

“‘“Um homem que ndo entende latim é como alguém que se encontra num belo lugar
num dia de nevoeiro (...) Sinal de letargo e criadouro de ignoréncia sao aquelas edi¢des de
autores gregos e (horribile dictu) latinos com notas em alemao que aparecem agora. Que
H A H 'Ki115
infamia!

Esta discussdo sobre a maneira de traduzir textos sagrados e classicos e agora ja
também os “novos classicos” que eram produzidos nessas linguas “barbaras” prosseguiu
de maneira férrea. August Wilhelm Schlegel, por exemplo, chega a nao fazer distingdo

entre os que escreviam em latim e os que escreviam nas diferentes linguas: “(...) mas nao

114 Cit: CASTILHO PalIs, C.(1997): Teoria Diacronica da Tradugdo Portuguesa- Antologia (Séc. XV-XX). Lisboa:
Universidade Aberta, N° 132: pag. 60

115 Cit: STORIG,0p. cit: pag.106
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me deixei intimidar e procurei (traduzir): a Dante, a Calderon, a Ariosto, a Petrarca, a
Camdes, etc, e também a alguns poetas classicos. ”''®

Mas os componentes culturais continuavam a nao ter importdncia, a discusséo
centrava-se nos conceitos de: traduzibilidade/ intraduzibilidade a nivel linguistico; na
necessidade de criar novas palavras e no exercicio da tradugdo como indispensavel para o
enriqguecimento do proprio idioma (em varios paises mas especialmente na Alemanha
assiste-se nessa altura a uma “furia tradutora” “En el siglo XVIII no hay poeta aleméan de
renombre que no haya ensayado la versién de obras clasicas o modernas.”""”

No entanto, €& precisamente a partir da discussdo sobre a traduzibilidade/
intraduzibilidade de certos conceitos que, na nossa opinido, aparecem implicitamente as
primeiras referéncias ao que hoje designamos como “marcas culturais”. Surgem incluidas
em reflexdes tedricas sobre a dificuldade de traduzir caracteristicas nacionais que vao
ligadas ao discurso (ou seja, aparentemente apenas de caracter linguistico), como por
exemplo, quando os tradutores defendem a necessidade de converter:

“una lengua terminolégicamente rica también en ingeniosa, sin que por ello tenga de sonar
tan pronto a orgulloso castellano, nada de acuerdo con el idioma aleman, como a insulso
boato italiano, o a pronunciacion y descripcion francesas, ambas carentes de brillo y gusto, y
mas bien tenga el conciso y sonoro modo de expresién aleman. ”'"®

ou como se refere no Diario do Governo n® 91 de 18 de Abril de 1838, pag. 384, sobre a

traducao portuguesa de Ivanhoe:

“(...) porque sendo Ivanhoe uma pintura da ldade Média, ardua empresa fora para homem
pouco lido nos nossos livros, o verter com propriedade as frases de cavalaria, os nomes de
armas, vestuarios, adornos, aderegos daqueles tempos diversissimos dos nossos. Com raro
engenho e exacgao verteu o Sr. Ramalho tudo isto em portugués limpo e corrente. Ficou além
disso, o todo da obra com a viveza de estilo, rapidez, e concisdo do original, (...). O traduzir
coisas boas em bom portugués vale muito: o compor bagatelas em portugués afrancesado e
bastardo nada vale. "'"°

Entretanto comegavam a surgir propostas concretas para salvar a traducéo, dirigidas
especificamente aos procedimentos a utilizar pelos tradutores, referentes concretamente a
utilizacdo de empréstimos, ou “calcos”, a adaptacdo e a explicitacdo até que, a pouco e

pouco, se foi aceitando a tarefa do tradutor ndo s6 como uma translagao a nivel linguistico

116 cit: STORIG,0p. cit: pag. 100

"7 VEGA, op. cit.: pag. 44

118 SCHOTTEL, cit: VEGA, op. cit.: pag. 41
119 cit: CASTILHO PAIS, op. cit.: pag. 128

103



mas também a nivel cultural: “(O tradutor) € um mensageiro entre nagdo e nagado, um
mediador da admiragéo e do respeito mutuos, onde antes apenas existia indiferenca ou até
rejeic;e"xo.”120 Contudo, mesmo no nosso século, s6 nas Ultimas décadas alguns teoricos,
essencialmente alemaes, tém vindo a tratar a questdao (o grosso dos trabalhos de
pesquisa, pioneiros no ambito da cultura e civilizagdo, provém essencialmente da escola
de tradutologia alema, ou seja, da perspectiva funcionalista da tradugédo), embora dois
grandes tradutélogos como Nida e Newmark tenham apontado a grande relevancia do
tema ao definirem (sobretudo Newmark) as possibilidades técnicas das quais o tradutor se
pode socorrer face a problemas concretos de traducdo relacionados com as marcas

culturais, s6 que dirigidos sobretudo para os textos néo literarios, técnicos, ou de uso.

3.2. O conceito de “marca cultural”

3.2.1. Enquadramento tedrico

Esta tematica das marcas culturais como problema de tradugédo tem sido, segundo a
perspectiva de alguns tedricos, amplamente tratada como afirma Roberto Mayoral: “La
traduccion de referencias culturales es uno de los problemas de traduccion que ha sido
mas y mejor estudiado (...)""*'

Passamos, pois, a realizar um breve historial da forma como tem sido analisada por alguns

dos principais tedricos da tradugao.

O historiador de traducao aleméao Stdrig, na introdugéo a sua antologia sobre os classicos
da teoria da tradugdo, a propésito dos limites da traduzibilidade (pag. xxii) apresenta uma
série de exemplos que acabam por n&o ser mais do que uma enumeragao de problemas de
tradugdo colocados por marcas culturais. Embora sem fazer referéncia directa a que se trata
de marcas culturais, implicitamente, refere as seguintes:

a) nomes proprios que provocam uma certa associagao no idioma em que a obra esta
escrita;

b) nomes em geral, visto que para além do conteddo tém uma fonética e uma grafia
(refere como exemplo os idiogramas);

120 SCHLEGEL, cit: VEGA, op. cit.: pag. 100
121 MAYORAL, R. (1994): “La explicitacion de informacién en la traduccién intercultural”. In: Hurtado Albir, A.
(1994): Estudis Sobre La Traduccid. Universitat Jaume I:Col. Estudis sobre la traducci6, N° 1: pag. 79.
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c) formas de tratamento, por ex. “tu” e “vocé” nos diferentes idiomas (Storig refere que
na tradugdo para o alemado dos romances cor de rosa ingleses ha uma regra
editorial: até ao primeiro beijo utiliza-se o tratamento por vocé e s6 depois por tu,
uma coisa simples mas que nao é extrapolavel para a literatura em geral);

d) falta de sinonimia num idioma, por exemplo, o “equus” latino tem muitas mais
palavras em espanhol ou alemao do que em francés, neste caso da como exemplo
tipico o espectro das cores que varia de acordo com a lingua;

e) falta de denominagéo para algo existente noutras latitudes (porque se trata de um
outro meio, outra sociedade, outra religido, etc.), por exemplo: totem, tabu, fariseu,
termos que tém sido tomados como “empréstimo” das outras linguas pelos
tradutores e que tém enriquecido os idiomas. (Storig refere que estes “empréstimos”
podem adquirir vida propria embora sofram alteragdes de sentido ao longo do
tempo).

De destacar em relagao a este autor o facto de entrar em linha de conta com as formas

de tratamento e dar um exemplo concreto onde se apresentam como marca cultural.

Por seu lado R. Stolze na sua obra Hermeneutisches Ubersetzen'®? apresenta uma
proposta de categorizagao de marcas culturais que designa como “Kulturspezifika” e uma
relagdo de solugdes praticas para a tradugdo das mesmas. Na sua perspectiva a questao
das diferencas culturais nas traducoes reflecte-se essencialmente na necessidade de
solucionar as “incongruéncias culturais” que sédo tanto maiores quanto mais distanciadas
forem as culturas em questdo. Assim, considera que essas “incongruéncias” podem ser de

trés tipos:

a) incongruéncias reais, quer dizer, referéncias a elementos culturais que nao sao
conhecidos na cultura de chegada;

b) incongruéncias formais, ou seja, referentes que existem na cultura meta mas
linguisticamente de outra forma;

c) incongruéncias semanticas, que provocam falsas conotagdes ou evocam até
reaccdes negativas.

Para Stolze as “incongruéncias reais” dao-se essencialmente no campo dos chamados
“‘realia” (“nomes para certos factos de indole politica, sociocultural ou geografica que sao

especificos de certos paises”, como os define Koller'?®)

e, para ultrapassar os problemas
de tradugao que colocam, aponta como técnicas: a omissao, a adaptagao e a parafrase ou

aposicao, a explicagdo metacomunicativa e a explicagao do sentido implicito. Esta autora

122 STOLZE, R. (1992): Hermeneutisches Ubersetzen. Tiibingen: G.Narr.

123 KOLLER, W. (19922): Einfilhrung in die Ubersetzungswissenschaft. Heidelberg: Quelle & Meyer
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critica algumas investigagbes de recompilagdo empirica de dados, em que se fazem
listagens de solugdes adoptadas pelos tradutores para resolver este casos afirmando que
nao tém interesse cientifico. Do seu ponto de vista, seria muito mais interessante saber a
razdo pela qual o tradutor utiliza, numa determinada situagdo, uma técnica e, noutro
momento, outra técnica. Ao incluir a técnica de “incorporacdo do conteudo no texto”
pretende, com certeza, a semelhanca do que sucede com a técnica de compensacao de
Nida, ajudar o tradutor a desprender-se mais da pequena unidade de tradugdo e a tomar
todo o texto como uma grande unidade de tradugao passivel de compensar as informagdes
ou os sentidos que se vao perdendo nas pequenas unidades.

As “incongruéncia formais” dao-se, segundo a autora, sobretudo ao nivel dos nomes,
das abreviaturas e das convengdes textuais. Para Stolze, que neste caso se revela muito
prescritiva, as convencgdes textuais requerem uma adaptagido as convengdes da lingua de
partida bem como as citagdes literarias que considera deverem ser procuradas na lingua
de chegada de modo a provocarem nos leitores da lingua terminal, ou lingua alvo, a
mesma associagao que nos leitores da lingua original.

Em relacdo a este ponto pensamos que a autora deveria talvez ter limitado as suas
consideragoes as citagdes literarias que podem ser partilhadas pelas duas culturas, tanto a
de partida como a de chegada, por exemplo a citagées da Biblia ou de autores universais
tais como Shakespeare, Camdes ou Lenine, e ressalvar que se devera proceder desse
modo somente nos casos em que nao pertengcam a area cultural da tradugdo. Por outro
lado, também n&o nos parece que mesmo que os tradutores utilizem as citagdes na lingua
de chegada tenham que, sé por esse facto, provocar as mesmas associagbes, por
exemplo a citacdo “As armas e os bardes assinalados” ndo provocara as mesmas
associagdes, por exemplo, para um leitor cataldao que para um portugués, por muito que o
tradutor transcreva a citagédo da tradugao catalad d’Os Lusiadas.

Quanto as “incongruéncias semanticas”, R. Stolze afirma que se referem aqueles
elementos do texto que, a primeira vista, parecem faceis de traduzir mas que estao
carregados de conotagdes proprias da cultura de partida e que nido sao partilhadas pelos
leitores da lingua de chegada. Utiliza um exemplo retirado de um romance de Kafka no
qual o escritor utiliza metaforicamente a distancia (muito curta) entre duas aldeias da
Boémia e afirma que é incompreensivel numa tradugao brasileira. Neste caso, parece-nos

que nao se trata de um problema de marca cultural na medida em que um leitor brasileiro
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da obra de Kafka decerto estara tdo metido dentro do mundo ficcional criado pelo autor
checo que sera quase impossivel que associe o texto com a realidade do seu pais.

Stolze defende ainda que a tradugado deve manter a “fidelidade as conotagdes do texto
original” (citando o conceito utilizado por Burghart e Kroeber) que, em nosso entender,
pode constituir um problema de tradugdo sobretudo entre linguas e culturas proximas ou
transparentes quando certas palavras, actos ou expressoées, perfeitamente compreensiveis

na lingua de chegada, provocam associa¢des ndo desejadas nem desejaveis.

Das reflexdes de R. Stolze destacamos as que nos parecem de maior relevo para o
nosso trabalho:

- a necessidade que esta estudiosa menciona de relacionar sempre a solugado adoptada
para ultrapassar um problema de tradugdo posto por uma marca cultural com a
situagao translatéria em que se encontra;

- a perspectiva de incluir entre as marcas culturais as incongruéncias provocadas por
conotacbes muito particulares de determinadas palavras e expressoes faceis de

traduzir e que, a nivel denotativo, ndo apresentam problema algum.

Nao podemos deixar de referir-nos, como € evidente, a grande tradutdloga alema,
Katharina Reiss. Em 1971 publica um pequeno livro, Méglichkeiten und Grenzen der

Ubersetzungskritik'**

(Possibilidades e Limites da Critica da Tradug¢do) onde realiza uma
reflexao sobre como realizar uma critica da tradugdo sob uma perspectiva objectiva, que
viria a marcar o comego da tradutologia funcionalista, também chamada “Escola de
Heidelberg”. Nessa obra, K. Reiss analisa o que influencia uma boa tradugéo: a
literariedade, o uso da lingua e as solugdes adoptadas para transladar os “determinantes
extralinguisticos”. Parte do pressuposto que, quando um escritor se dirige aos leitores da
sua mesma lingua pode prescindir de explicitar certas coisas mediante meios linguisticos,
sem que essa omissao tenha quaisquer repercussdes na compreensio do seu texto. Ou
seja, segundo K. Reiss existem factores extralinguisticos que determinam a apresentacao
linguistica. Socorre-se das palavras de H. Weinreich que afirma: “as palavras existem em

frases, textos e situacbes”, para determinar que as frases se relacionam com o

124 REISS, K. (1971): Méglichkeiten und Grenzen der Ubersetzungskritik. Miinchen, Max Hueber Verlag.
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microcontexto, o texto com o macrocontexto e os factores extralinguisticos com o contexto

situacional.

Com este seu conceito vem unificar aquilo a que Nida chama o “communicative context”
e que define como: “circumstances involved in the original communication, including such
matters as time, place, author, audience, intent” e "the cultural context of the source

language”.'®

Para K. Reiss os “determinantes extralinguisticos” subdividem-se em:

a) aspectos que se relacionam com situagbes concretas, especialmente referéncias a
obras literarias, acontecimentos histéricos, acontecimentos actuais, modas, etc.;

b) referéncias tematicas que aparecem em tradugdes especializadas;

c) referéncias temporais que pretendem realgar as alteragbes que sofre uma obra ao
longo do tempo;

d) referéncias locais, o que a tradutologia moderna denomina como “realia”;

e) aspectos que se relacionam com as expectativas do receptor, onde inclui expressoes
idiomaticas, provérbios, ditos populares e metaforas comuns;

f) aspectos que se relacionam com os personagens, tais como, a maneira de falar de
um personagem (que possui tantas conotagdes que torna desnecessaria uma
descricao pormenorizada);

g) implicagcbes afectivas que estdo relacionadas com o uso de interjeigdes, insultos,
diminutivos, comparagdes com animais, etc.

A seu ver, o tradutor ndo deve traduzir as palavras mas a realidade que elas tém por
tras, afirmando que, se se perder alguma coisa com a tradugéo néo € grave na medida em
que, dentro de uma mesma comunidade linguistica, também nao se dao exactamente as
mesmas associagodes.

De destacar a clareza das reflexdes desta grande mestra da tradutologia e sobretudo de
realcar a perspectiva que ja naquela época possuia do que pode constituir uma marca
cultural: considerar, por exemplo, como marca cultural a “maneira de falar” de um
determinado personagem de uma obra (acrescentariamos, a maneira de vestir, de comer,
de reagir), tomar em consideracao as “implicagdes afectivas”, aspecto que alguns teoricos
nao referem e que, na nossa opinido, € de suma importancia precisamente no ambito da

traducao literaria.

125 Nipa, E. (1964): Toward a Science of Translating With Special Reference to Principles and Procedures
Involved in Bilble Translating. Leiden, pag: 243
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No que diz respeito as “referéncias temporais” consideramos que talvez se devessem
acrescentar todos aqueles aspectos que, pertencendo ao enquadramento cultural da obra,
nalgum momento, deixam de ser partilhados pelos leitores reais, inclusivamente os da obra

original.

Ha outros dois autores anglo-saxdes que nao podem deixar de ser assinalados pela sua
destacada contribuicdo neste campo, que sdo Nida e Newmark.

Eugene Nida, conhecido essencialmente pelo seu laborioso estudo sobre as tradugdes
da Biblia, vem introduzir na analise tradutoldgica os grandes conceitos da teoria geral da
comunicagdo tais como: ruido, interferéncia, redundéancia, impacto, emissor, receptor,
mensagem, codificacdo, descodificagao, etc. Mas o seu contributo mais significativo para a
tradutologia corresponde a diferenciagao entre “equivaléncia formal” (a correspondéncia o
mais aproximada possivel, tanto de forma como de conteudo, entre o texto original e a
traducdo) e “equivaléncia dindmica” (o principio de equivaléncia do efeito da tradugao no
leitor) através dos quais Nida transfere o debate entre tradugao livre ou literal para o plano
das estratégias, de acordo com as quais o tradutor pode desprender-se mais ou menos do
texto original, visto considerar que muitos dos erros que se cometem nas tradugdes séo
provocados por um excessivo respeito dos tradutores pela forma do T.O. (Texto Original).
Eugene Nida ao afirmar que: “O tradutor tem de esforgar-se para conseguir obter a
equivaléncia e nao a igualdade formal para alcangar a igualdade a nivel de conteudo e de
efeito.” esta a defender o conceito de “equivaléncia dindmica”, que possibilita ao tradutor
utilizar processos de compensagao com o objectivo de acercar e fazer entender a cultura
original ao leitor final, tdo fundamentais ao nivel das marcas culturais.

Os ensinamentos de E. Nida sdo de importancia capital para este nosso trabalho tanto
mais que ele chama a atengao para aspectos tao importantes como:

a) dificuldade, que ele considera a maior de todas, de transpor para a outra lingua o
ambiente, a atmosfera que rodeia a mensagem e também a carga emocional que ela
inclui;

b) forma final da tradugédo depender, para além do tempo, da finalidade da traducgao (que

ele chama “perspectiva do tradutor”) e das duas linguas entre as quais se traduz.

Com a sua obra obrigatéria Toward a Science of Translating E. Nida consagrou-se

como o pai da tradutologia moderna.
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Por seu lado Peter Newmark'?®, baseando-se nas categorias culturais ja anteriormente

definidas por Nida, realiza uma adaptagao referente aquilo que ele designa como “palavras

culturais estrangeiras” cujo resultado é a seguinte categorizagéo (a mais utilizada e citada):

1. Ecologia: flora, fauna, ventos, vales, colinas, montanhas, etc.

2. Cultura material (objectos, produtos, artefactos)
a) Comidas e bebidas
b) Roupa
c) Casas e cidades
d)  Transporte

3. Cultura social: trabalho e lazer

4, Organizagdes, costumes, actividades, procedimentos, conceitos
a) Politicos e administrativos
b) Religiosos
c) Atrtisticos

5. Gestos e habitos

O que nos interessa destacar é que, de acordo com o tipo de referéncia cultural, Peter

Newmark da indicagbes para os tradutores poderem escolher os procedimentos de

traducdo mais adequados, que sdo conhecidos como os sete procedimentos de traducéo

(embora ele tenha defendido mais):

1)

6)

Transferéncia (também designada emprunt, empréstimo ou transcrigdo é o processo de
traduzir uma palavra da LO para o texto da LT enquanto procedimento translatério; a
palavra transferida converte-se entdo num “empréstimo”);

Equivalente cultural (é a tradugdo aproximada de um termo cultural da LO por outro
termo cultural da LT);

Tradugao directa ou “trough translation” (tradugao literal de colocagdes correntes de
nomes de organizagdes, componentes de palavras compostas, etc., por exemplo,
“Comunidade Europeia” por “European Community);

Traducéo literal;

Equivalente funcional, que consiste em utilizar uma palavra culturalmente neutra e
acrescentar, as vezes, um novo termo especifico, p.e., no caso de “Las Cortes”
espanholas corresponderia a Assembleia da Republica);

Equivalente descritivo, por exemplo "La Generalitat” em portugués podia ser traduzido

por: "0 Governo da Catalunha”;"?’

126 NEWMARK, P. (1992): Manual de Traduccién. Madrid: Catedra.
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7) Translation couplets (combinagdo de dois ou mais dos procedimentos anteriores para
resolver um problema, p.e., “le baccalauréat” em inglés pode ficar: “the “baccalauréat”,
the French secondary school leaving examination”).

Debruca-se ainda sobre as dificuldades de traduzir metaforas e acrescenta também

uma ampla classificacdo dos tipos de metaforas.

No nosso entender trata-se também de um contributo fundamental para o tratamento
das marcas culturais, na medida em que analisa a fundo os diferentes procedimentos a
serem utilizados nos diferentes casos pelos tradutores de tal forma que a sua obra A
Textbook of Translation (Manual de Traduccion) continua a ser essencial tanto para os
tradutores como para os alunos, futuros tradutores, portanto, também para a Didactica da
Tradugdo. No entanto, neste estudo, embora tenha o grande mérito de fornecer diversos
procedimentos para os tradutores resolverem multiplos problemas no campo das
referéncias culturais, no campo propriamente dito das marcas culturais limita-se ao
tratamento de palavras, mesmo quando trata das metaforas. Certamente tem influéncia o
facto de Peter Newmark defender em determinados casos a traducdo literal e nédo
considerar a lingua como uma marca ou componente cultural, o que leva a que a sua

teoria se reduza essencialmente ao tratamento dos “realia”.

A maioria dos estudiosos seguindo a perspectiva de Newmark, acabam por tratar as
marcas culturais essencialmente como “realia” e apresentam definigbes muito similares.
Destacamos aqui trés delas: “realia” sao:

“...palavras ou nomes para certos factos de indole politica, sociocultural ou geografica

que séao especificos de certos paises.” (Koller);

“...unidades concretas que se relacionam com uma cultura e/ou um espaco geografico,
quer dizer: objectos e conceitos que mantém uma relagdo com actos culturais,
instituicdes politicas, econdmicas, sociais e culturais” (Bodeker e Freese);

“... portadores da identidade de um conglomerado nacional/étnico, uma cultura
nacional/étnica que se relaciona com um pais, uma religido ou um continente.”
(Elisabeth Markstein —Escola de Viena).

Ora neste nosso estudo deparamo-nos com a necessidade de ir mais além dos “realia”,

necessidade que Christiane Nord parece ter sentido também sobretudo no ambito do seu

127 Nota: os exemplos dados em 5) e 6) s30 nossos.
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estudo das traducdes da obra Alice No Pais das Maravilhas que deu origem (entre
diversos outros) ao seu artigo intitulado Alice im Niemandsland (“Alice no Pais de
Ninguém”).'?®

Como é sabido, C. Nord é, dentro da escola funcionalista alema, uma das tedricas mais
destacadas e, embora esta corrente de pensamento se debruce essencialmente sobre a
traducéo de “textos de uso”, esta investigadora decidiu dedicar-se também a analise de
textos literarios com o objectivo de modernizar a perspectiva tedrica, embora afirme
rotundamente que nao pretende em caso algum “apresentar uma nova teoria de tradugao
literaria”. A importancia da dimensao cultural no campo da tradugao perpassa por toda a
sua obra, mas & no artigo referido que publica em Traducere Navem (livro de homenagem
editado aquando do 70° aniversario de Katarina Reiss) onde encontramos uma reflexdo
mais aprofundada, concisa e clara sobre o papel das referéncias culturais no ambito da
traducgao literaria, a partir da analise do papel dos “culturemas” e dos “behavioremas” em
diversas tradugdes da obra Alice no Pais das Maravilhas.

C. Nord parte do principio de que a realidade prépria de um texto literario (que ela
designa por “Textwelt’, mundo textual, equivalente a de “universo ficcional” por nds
adoptada ao longo deste trabalho) representa uma alternativa a realidade do leitor, embora
possa também estar em relacdo directa com essa realidade, e considera, portanto, que
essa realidade ficcional tem de ser criada dentro do préprio texto. Ora, segundo a autora,

isso pode ocorrer das seguintes formas:

a) de forma explicita mediante referéncias a um certo modelo que existe na realidade
(“Sai do taxi, o Chiado estava deserto, uma mulher vestida de preto com um saquinho
de plastico estava sentada por baixo da estatua do Anténio Ribeiro Chiado, entrei na
Brasileira (...)"'*° (Requiem, pag. 25);

b) de forma implicita, aludindo a comportamentos, acgdes, factos e elementos que se
atribuem convencionalmente a um modelo existente numa realidade:” E s6 entéo
reparou que muitas pessoas vestiam a camisa verde e traziam um lengo ao pescoco.
"(exemplo retirado da obra Afirma Pereira quando o narrador se esta a referir
implicitamente a farda da Mocidade Portuguesa);

c) sem referéncia nenhuma, simplesmente descrevendo a nivel explicativo.

128 NoRD, C., (1993): “Alice im Niemandsland”. In: Holz-Manttari, J., Nord, C. (Eds) (1993): Traducere Navem.
Tampere, Studia Translatologica: 395-416.

129 os exemplos s30 NOSSOS.
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Ora, os leitores podem identificar esse “mundo textual” com uma determinada cultura
através de certas marcas ou “sinais”. Nesse caso C. Nord considera que ha trés

possibilidades:

a) o mundo textual ndo corresponder a nenhuma realidade cultural, ser neutro, assim o
leitor ndo o identificara com nenhuma realidade cultural, ou seja, existira uma distancia
zero entre o mundo textual e o mundo real;

b) o mundo textual corresponder a realidade cultural do leitor, portanto, existir uma grande
identificacdo, uma distancia zero entre o mundo textual e o mundo real,

¢) o mundo textual estar marcado como pertencente a outra realidade cultural, o leitor
compreende que existe uma distancia cultural e aceita o que Ihe é explicado (se esta
convenientemente explicado) e por vezes relaciona aspectos desse mundo com o que
conhece (pode pensar: “isto é parecido a...” ou entéo "tudo é diferente de...”).

Em relagao a este ultimo ponto, C. Nord refere que quanto menos marcas existirem num
texto sobre o “mundo textual” mais o leitor tera tendéncia para identificar a acgdo com o
seu proprio mundo real e que, quanto menos conhecimentos o leitor possuir sobre esse
“‘mundo textual” mais necessitara de marcas culturais explicitas para compensar a sua

suposta falta de conhecimentos.

Parece-nos que esta reflexdo de C. Nord centrada na relagao autor-leitor € de grande
pertinéncia do ponto de vista da tradugdo dado que, num grande numero de obras a
traduzir, o autor narra toda a accdo dentro da cultura a que pertencem os leitores,
geralmente na cultura comum a ambos. Porém, quando se trata de uma tradugdo esse
aspecto ganha implicagbes diferentes, a obra passa a ter outros destinatarios que na
maioria dos casos possuem um conhecimento enciclopédico e socio-cultural diferente dos
destinatarios originais. Assim, ao traduzir, o tradutor tera que fazer o papel de explicar, ou
melhor, fornecer aos leitores da tradugdo todos aqueles dados que eles, em principio,
desconhecem e que aos leitores do original o autor ndo tem de explicar, ou seja, o tradutor
encontra-se no papel daqueles autores que descrevem ou narram uma acgado que se
desenrola num ambito cultural totalmente diferente do dos seus leitores originais (como é
por exemplo o caso de Anténio Tabucchi ao criar a obra Sostiene Pereira. A obra versa
sobre a cultura portuguesa, portanto os leitores naturais seriam os portugueses, mas

escreve-a originariamente em italiano para leitores italianos. Como se podera perceber
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mais adiante, Antonio Tabucchi utiliza técnicas de um tradutor para ajudar os seus leitores

italianos a perceberem certos aspectos da cultura portuguesa).

C. Nord tenta encontrar, pois, uma definigdo de marca cultural que se adeque ao acto
de tradugao especificamente, aquilo a que chama “culturema” e que define do seguinte
modo:

“A cultureme is a social phenomenon of a culture X that is regarded as relevant by
members of this culture and, when compare with a corresponding social phenomenon in
a culture Y, is found to be specific to culture X.”'*

Esta definicdo parece-nos bastante util na medida em que C. Nord entra em linha de
conta com a comparagido de um determinado fendmeno social de uma cultura X com uma
cultura Y e s6 na base dessa comparagdo € que considera que é tomado como
pertencente especificamente a cultura X, porque no campo da tradugao essa comparagao
ganha fundamental importancia, visto que as marcas culturais s se revelam especificas
quando nao se encontra nenhuma equivaléncia formal na outra cultura. Ora, no campo da
traducao literaria esse mecanismo de comparagdo esta quase permanentemente a ser
realizado, ndo s6 ao nivel linguistico mas sobretudo ao nivel de convengdes sociais, de
modo de ver, de sentir, de estar no mundo, etc., tendo o tradutor como mediador e
conhecedor de ambas culturas a tarefa de saber detectar quando se trata de uma marca
cultural de facto ou quando se trata de uma referéncia ou marca que os proprios leitores

empiricos da obra original podem nao conhecer.

Para C. Nord os “culturemas” distinguem-se em :

a) culturemas que tém relagdo com a situagdo em que se desenrola a acgao: lugar,
tempo, motivo da acgdo e com os agentes da acgao (pessoas, animais, etc.) com as
suas caracteristicas (nome, profissao, dialecto, etc.);

b) culturemas que tém relagdo com o meio, quer dizer, com a atmosfera natural em que
se desenrola a acgao (geografia, clima, flora, fauna, etc.) e o0 meio social com os seus
habitos e costumes (indumentaria, gastronomia, formas de vida, educagao, instituicbes
estatais, etc.);

c) culturemas que tém relagado com a histéria anterior a situagao concreta;

130 NORD (1997), op. cit.: pag. 34.
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d) culturemas que tém relacdo com os bens culturais (literatura, arte, monumentos,
edificios, etc., e a lingua que também forma parte do patriménio cultural de uma
comunidade).

Em relacdo a este ultimo ponto, Nord cita a Els Oksaar que afirma: “(...) a lingua tem
uma relagdo muito particular com a cultura, pois por um lado esta marcada pela cultura e
forma parte dela e, por outro lado, € o meio de observacdo e descricdo da cultura.” A
autora considera que este ponto de vista defendido por Oksaar pode ser de grande
relevancia pois “enquanto numa situagao real de comunicagao ndo se costuma descrever a
situacdo em si, nem o ambiente, nem o fundo socio-cultural que a envolve, no caso dos
textos ficcionais esses aspectos podem ser objecto de uma descrigdo linguistica fora da
comunicacéo interna do texto, ou seja, no ambito da comunicagao externa entre o autor e o
leitor.”"

C. Nord ao destacar estes aspectos esta, por um lado, a insistir numa ideia fulcral que é
a da complexidade de factores e de cdédigos que se entrecruzam no texto literario e, por
outro lado, ao fazer a distingdo entre o “nivel da comunicagao interna do texto” e o “nivel
da comunicacdo externa’ esta a alertar-nos para um problema que tem implicagdes
acrescidas na tradugao: um tradutor certamente ndo podera tratar da mesma maneira uma
marca cultural inserida, por exemplo, num dialogo entre personagens (nivel de
comunicacgao interna) do que se se encontra incluida numa descrigao feita pelo narrador
(nivel da comunicagdo externa) tera certamente de utilizar procedimentos diferentes,
porque sendo introduziriam uma grande artificialidade no acto de comunicagdo como
também refere Koller:

“Para lograr una equivalencia en el ambito conotativo existe siempre la posibilidad de

utilizar procedimientos metalinguisticos (...), pero en textos en los que lo conotativo

adquiere un papel importante (p. e., en textos literarios) no puede utilizarse este

procedimiento sin perder la calidad del texto que se convertiria realmente en ilegible.”**2

Podemos concluir assim que, por exemplo, procedimentos como os de explicagao, de
expansdo ou de ampliagdo n&o deverdo ser utilizados em didlogos ou em textos
dramaticos na sua componente de dialogo.

Vejamos como exemplo uma passagem ilustrativa da obra Requiem de Antonio

Tabucchi:

131 NORD (1993), op. cit.: pag. 399.

132 KOLLER (19922), op. cit.: pag 169.
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portugués: ”...6 uma bebida de minha invengdo, chama-se “Janelas Verdes’Dream”. O
nome é muito bem achado, disse eu (...)" (pag. 71)

espanhol: ”...es una bebida de mi invencién, se llama “Janelas Verdes’Dream”. El nombre
esta muy conseguido, dije, (...)" (pag. 71)

italiano: ”...& una cosa di mia invenzione, si chiama “Janelas Verdes'Dream”. Il nome &
proprio ben trovato, dissi io, (...)” (pag. 71)

O personagem “Eu” encontra-se no bar do Museu de Arte Antiga a conversar com o
Barman, que lhe sugere tomar um cocktail por ele denominado “Janelas Verdes'Dream”.
Depois o personagem “Eu” pergunta quais sdo os ingredientes e o Barman

confidencialmente revela-lhos: “...0 vodka e o sumo de limdo ligam perfeitamente, e o
xarope de hortela pimenta além de dar o cheiro, da a cor verde que é necessaria por causa
do nome, nao sei se esta a perceber: verde, Janelas Verdes, é fundamental. ”

Ora, tanto os tradutores espanhodis como o tradutor italiano tratam o nome do cocktail
como uma referéncia cultural visto que implicitamente se refere ao nome da rua onde se
encontra situado o Museu que acolhe os retabulos do século XVI com o mesmo nome, por
esse motivo, também é conhecido sobretudo entre os lisboetas como o Museu das Janelas
Verdes. Assim, como procedimento decidem utilizar, no final da tradugéo (junto a outras),

uma explicagdo sobre o nome do cocktail:

italiano: “Il “Janelas Verdes’Dream”, creazione del Barman del Museo di Arte Antica (quindi
dell’Autore), € cosi chiamato perché il Museo € anche noto come Museu “das Janelas
Verdes” (finestre verdi), dal nome della strada in cui &€ ubicato.”

espanhol: “El “Janelas Verdes'Dream”, un coctel creado por el Barman del Museo de Arte
Antiguo de Lisboa (por lo que, en ultima instancia, ha de atribuirse al autor de este libro),
se denomina de esta forma porque dicho Museo es conocido también como “Museu das
Janelas Verdes” (de las ventanas verdes), a causa del nombre de la calle en la que se
encuentra.”

Ora, entende-se que os tradutores nao utilizassem um procedimento dentro do préprio
texto, uma ampliagdo néo seria possivel dentro do dialogo pelas razdes que anteriormente
expomos. Os dois personagens entendem-se perfeitamente e ambos sabem a razao do
nome dado ao cocktail pelo Barman; um procedimento de compensacgéo poderia ser uma
outra possibilidade que descartaram talvez pelo respeito pelo texto original, pela relutancia

que a maioria dos tradutores tém em acrescentar palavras ou frases suas ao texto original
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e pela dificuldade que esse procedimento supde. Optaram, pois, pela nota final. A
estratégia dos tradutores estda bem marcada, encontra-se fundamentalmente centrada no
autor e menos nos leitores porque, estes de facto, ndo perdem nenhuma informagao
importante do ponto de vista do conteudo, da compreensdo da mensagem tanto no que se
refere a micro-estrutura como a macro-estrutura, ou seja, ao nivel do dialogo propriamente
dito, compreendem a mensagem na sua totalidade (talvez sé ndo se déem conta da ligeira
ironia que o personagem “Eu” utiliza quando felicita o Barman dizendo que “O nome &
muito bem achado” ou, se a percebem, atribui-la-do provavelmente ao facto do nome ser
em inglés) e como nédo tem qualquer relagdo com o conteudo global da obra a sua
interpretacdo néo pode ser afectada de modo nenhum. Os tradutores sabem por que razéo
o0 Barman escolhe esse nome para o cocktail (uma referéncia que o autor certamente
decidiu fazer sabendo que seriam essencialmente os leitores lisboetas que o iriam
entender) e resolvem dar conta aos leitores da tradugdo, da L. T., dessa estratégia do
autor. Mas se analisamos dum outro ponto de vista, centrado nos leitores portugueses,
percebemos que neste caso também um leitor portugués, seja de Faro, de qualquer sitio
do Alentejo ou de Braganga, pode nao saber o nome da rua do Museu de Arte Antiga em
Lisboa e Antonio Tabucchi estando consciente desse facto decide ndao o explicitar. Assim,
um leitor portugués que nao viva em Lisboa ou que néo seja conhecedor de que o Museu
de Arte Antiga também é conhecido por Museu das Janelas Verdes, vai ler o dialogo da
mesma maneira que um leitor italiano ou espanhol. Trata-se de uma referéncia implicita,
uma “piscadela de olho” feita pelo autor a um grupo restrito de leitores, totalmente
independente da intriga cuja compreensdo ou detecgdo nao vai influenciar de modo
nenhum a interpretagdo da mensagem, tanto ao nivel da contexto especifico como do
contexto global.

Os tradutores poderiam ter mantido a mesma estratégia, ou seja, deixar que os leitores
da tradugdo que tivessem essa informacao adquirida a percebessem sem ter de a explicar
nas respectivas notas.

Por outro lado, o facto de se manterem talvez centrados na intengédo do autor leva-os a
fazerem uma referéncia totalmente exterior ao nivel diegético: numa frase intercalada
sugerem aos leitores que a criagdo do cocktail deva ser atribuida ao autor mais do que ao
Barman. Ora, de acordo com o texto e, estritamente com o texto, a Unica questdo que se
pode colocar ao leitor da tradugdo nesta passagem é a interpretagdo da ironia que

transparece na frase do personagem “Eu” (que nao deve ser confundido com o autor) que,
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de acordo com a estratégia do autor, sé pode ser percebida por alguns dos leitores, e essa
ironia refere-se ao facto do Barman estar satisfeitissimo com uma descoberta que, afinal,
nao é tao criativa assim visto que consiste apenas no facto de inventar um cocktail com o
mesmo nome da rua do Museu. Assim, a nosso ver, a intengdo dos tradutores podera dar
um resultado adulterado, na medida em que as suas explicagdes acabam por establecer
uma relagao ilicita entre o plano diegético e o plano da realidade ao indicarem também que
a criacao do cocktail deva ser atribuida ao autor.

Este exemplo, entre outros, leva-nos a confirmar que € dentro do plano diegético que o
tradutor ha-de encontrar os fundamentos da sua interpretacéo, e que a distingao entre o
que pode pertencer a estratégia textual e o que sdo marcas culturais fundamentais para a
interpretacdo global, pode ajuda-lo a definir mais adequadamente as suas opgoes
translatorias.

Em suma, este exemplo demonstra os riscos de tratar a marca cultural, neste caso um
topdénimo, ao nivel do real, fora da relagdo autor-obra-leitor, sem entrar em linha de conta
com esse entendimento mutuo e cumplicidade implicita que o autor estabelece através da
obra com os seus leitores, que tao importante se nos afigura para a detecgcédo, o mais
aproximada possivel, do que pode funcionar no texto literario como uma marca cultural.
Essa “piscadela de olho” do autor é tratada pelos tradutores como marca cultural, embora
verifiquem que nédo é passivel de ser solucionada com procedimentos nem a nivel unidade
de tradugdo nem a nivel do texto, adoptando o da nota final. No entanto, se tivessem
realizado uma outra andlise, baseada como preconizamos na relagdo autor-leitor,
verificariam que se trata de um falso problema visto que afinal, ndo passa de uma pseudo-
marca cultural que da origem a uma sobretradugcdo e para mais, de acordo com a
interpretacdo dos tradutores, acaba por passar para os leitores uma perspectiva ilicita na
medida em que é também fungdo dos tradutores exactamente manter os leitores o mais

possivel, dentro dessa outra realidade, a do mundo ficcional.

Neste sentido, sdo também de acrescentar as perspectivas dos estudiosos da traducgéo
Honig e Kussmaul que numa das suas obras, um manual de tradugdo para principiantes
Strategie der Ubersetzung'® defendem, a proposito da tradugdo dos “realia” a que
chamam “Unika”, que se deve analisar a sua fungado no texto e traduzir a nivel da fungéo

para evitar dizer “demasiado pouco” (que poderiamos designar como infra-tradugéo) o que

133 HONIG, H., KUSSMAUL, P. (1982) Strategie der Ubersetzung. Tiibingen, Narr.
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provocaria que o leitor ndo compreendesse suficientemente a mensagem mas também
evitar “dizer demasiado” (sobretradug¢do) ou seja, dar ao leitor informagdes sobre esses
“Unika” que vao além da sua fungao concreta num texto concreto (dao como exemplo a
traducao do inglés de “public school”). Para estes autores a fungdo comunicativa do texto
original e a do texto final determinam o grau de diferenciacdo que a tradugao exige. Para
tal os tradutores devem colocar a seguinte pergunta: "Quantos pormenores tenho de dar

neste momento para alcancar o meu objectivo comunicativo (na lingua terminal, L.T.)?".

Segundo estes estudiosos da tradugao, cuja linha é predominantemente funcionalista
(embora eles nédo se designem como tal), existem convengdes linguisticas, por exemplo as
formas de tratamento que ndo pertencem ao ambito da lingua mas sim ao &mbito socio-
cultural de uma comunidade linguistica, porque muitas vezes a lingua ndo determina o que
se diz ou o que se deve dizer, serve apenas como um meio para fazé-lo. Embora neguem
que estas convengdes sejam reveladoras do “caracter de um povo”, sublinham que
originam muitas vezes equivocos a que chamam “cultural fallacy”. Podemos encontrar um
bom exemplo nas nossas formas de tratamento: se, por exemplo, um espanhol decide
visitar Portugal pode pensar ou convencer-se de que os portugueses sao demasiado
distantes nas suas relagcbes humanas porque se tratam essencialmente por “senhor”, por
‘minha senhora”, por “senhor doutor”, ou que sao demasiado servis. Estara a cair,
portanto, numa “falacia cultural” (seria muito mais grave se se tratasse de um(a)
tradutor(a), porque ndo consegue mudar a perspectiva, entende os outros a partir da sua
prépria cultura e, segundo Konig e Kussmaul, se esse espanhol se comportar (a nivel
lingua) da mesma maneira que os portugueses, tera um comportamento fora do normal,
anormalidade que sera interpretada como “distanciamento humano”. Assim sendo,
consideram que os tradutores devem interpretar essas convengdes a nivel da sua “raiz”,
ndo a nivel da lingua, nesses casos devem ‘retirar o texto dos seus lagos socio-culturais

para corresponder as expectativas socio-culturais dos leitores da lingua meta”."*

Nao podemos deixar de salientar, por fim, a perspectiva da conhecida tedrica da escola
finlandesa de tradugao, actualmente fixada em Viena, Hanna Risku que, trabalhando na

linha de analise cognitiva da tradugao, defende a nogdo de cultura como um conceito “de

134 op. cit.: pag 52
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cooperagao entre pessoas”: “Chamo cultura ao processo constante de alteracdo mutua dos
conhecimentos e a formagao de compatibilidades” e critica o conceito de “culturema” por
considerar que quando se querem isolar, os culturemas passam a ter caracter de
fendmenos singulares e “adquirem o estatuto de falsos amigos culturais que, tal como
sucede com os falsos amigos linguisticos, se podem recompilar em listas e até memorizar
como estratégia de evitar erros de tradugdo” o que, na sua perspectiva pode levar a
“traduzir a cultura palavra por palavra até que um culturema torne essa tarefa
impossivel.”'® Esta autora, além de comparar as marcas culturais com os “sintomas
semidticos” de que fala Umberto Eco, baseia-se também na perspectiva de interpretacao
de Koller que considera que: “Interpretar significa deduzir a partir do observavel o nao
observavel.”

Nesse sentido acreditamos, tal como defendem certos tedricos entre os quais
destacamos Hatim e Mason,"® que a analise semidtica, especialmente nas suas vertentes
de analise do discurso e da pragmatica, pode constituir um método privilegiado de apoio a
tarefa do tradutor nas diferentes fases do processo translatério e portanto também no

ambito da analise especifica das marcas culturais.

Por outro lado, é preciso ndo esquecer a linha de analise que se debruca sobre a
complexidade das relacdes intertextuais e interculturais em geral, os conceitos defendidos
pelos tedricos dos “Descriptive Translation Studies” que, a partir de uma recompilagéo de
artigos representativos desta perspectiva tedrica, editada por Theo Hermans em 1985 sob
o titulo “The Manipulation of Literature. Studies in Literary Translation”,"*” receberam o
nome genérico de Manipulation School. De acordo com esta vertente tradutolégica, cada
cultura alberga um “polissistema literario”, nogdo que foi desenvolvida por Itamar Even-
Zohar em Tel Aviv. Esta concepgao postula que a literatura de uma determinada sociedade
nao constitui um todo monolitico, pelo contrario, cada fase da sua evolugdo esta
influenciada por géneros, tendéncias ou escolas diversas e que, inclusivamente se opbem
entre si, numa constante competicdo para obter a aceitagdo por parte dos leitores, dentro

da qual, segundo os estudiosos desta escola, as tradugbes jogam um “papel inovador

13 RISKU, H. (1998): Translatorisches Handeln. Kognitive Grundlagen des Ubersetzens als Expertentatigkeit.
Tlibingen, Stauffenburg, pag.: 56.

136 HATIM, B., MASON, 1.(1995): Teoria de la Traduccién — Una aproximacion al discurso. Barcelona: Ariel.
137 HERMANS, T. (1985): The Manipulation of Literature. Studies in Literary Translation. London, Croom Helm.
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primario” ao introduzirem elementos, pensamentos, visées do mundo, métodos e gostos
alheios no polissistema literario da cultura de chegada. Por outro lado, muitas vezes nao
sdo mais do que “traducdes secundarias” que se adaptam as normas do polissistema
existente. O modo como as sociedades incorporam ou ndo o discurso que vem de fora,
“alheio”, “diferente”, as estratégias para o ocultar, manipular ou potenciar evidenciam
também o modo como se perspectivam e se definem a si proprias e em relagao as outras.
Assim, a tradugédo € chamada a fazer parte integrante da dindmica socio-cultural pelas
estratégias que adopta face ao discurso do outro, mais receptivas ou mais limitativas, que
vao determinar o grau de heterogeneidade de uma cultura. Gideon Toury apresenta uma
nova concepgdo da nog¢do de equivaléncia afirmando que uma tradugao,
independentemente do grau de fidelidade ou de qualidade, se é aceite, se é considerada
como a tradugcdo de um texto original, € porque mantém com ele uma relagdo de
equivaléncia que ¢é determinada pelas “normas”, entendidas como as pautas de
comportamento dos tradutores que sdo aceites ou tomadas como validas por uma
determinada cultura num determinado periodo histérico.

Dado que as “normas” translativas se encontram estreitamente unidas aos conceitos
estéticos e ideoldgicos de uma sociedade, estes tedricos defendem que ha que analisar os
textos traduzidos dentro do amplo enquadramento sociocultural; o problema que no nosso
caso mais nos interessa radica, contudo, no facto de, como o préprio Theo Hermans afirma
em 1998 “el punto flaco [de los DTS] sigue siendo, desde el punto de vista
metodoldgico, la falta de un moédulo operativo para realizar un analisis comparativo entre
TO y TT a nivel micro-contextual”. A este nivel continuam a predominar as analises
formalistas com abordagens deductivo-inductivas, devido essencialmente ao limitado
instrumentario com que conta a teoria dos polissistemas a este nivel.

Como bem aponta Ovidi Carbonell™®®, os “Descriptive Translation Studies”, cuja
aproximacéao € descritiva e ndo prescritiva (como bem se infere do proprio nome), partem
essencialmente de que “o conhecimento do Outro se adquire basicamente através da
traducédo”, com a inerente transmissdo dos “elementos socio-culturais fordneos que

aparecem no texto” (segundo a denominagado de Surkku Aaltonnen, da escola finlandesa,

138 HERMANS, T. (1998): “Descriptive Translation Studies”. En: SNELL-HORNBYM M., HONIG, H.G., KURMAUL, P.,
SCHMITT, P.A. (eds.): Handbuch Translation . Tlbingen, Stauffenburg: pag. 99.

139 CARBONELL | CORTES, O. (1999): Traduccion y Cultura. De La Ideologia al Texto.Salamanca: Ediciones
Colegio de Espafia: pag. 194.
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que acertadamente fala de “rewriting the exotic: the manipulation of otherness”), em suma,
que a traducgao dos referentes socio-culturais determina a nossa visdo do Outro.

Portanto, no que se refere a analise de “marcas culturais”, um estudo perspectivado a
partir dos “Descriptive Translation Studies” perguntar-se-ia: como se reflectem as
referéncias socio-culturais nos textos traduzidos, quais as que se traduzem e quais nao,
porque se realiza a traducdo de uma certa maneira, que recepgao obtém, que visao do
Outro provocam. Pensamos que, com vista a analisar esses referentes, o nosso conceito

seria perfeitamente compativel com um estudo descritivo a nivel micro-contextual.

3.2.2. A competéncia cultural

A importancia da dimensado cultural no processo de tradugcdo € consubstancial a
tradutologia moderna que ressalta o papel do tradutor como mediador entre culturas e por
isso postula que, além de bilingue, o tradutor deve também ser bicultural. Este acto
milenario que € o de traduzir, na sua esséncia ja constitui um acto de comunicagao
extraordinario, em relacdo ao qual pouco a pouco se tem vindo a perceber que a sua
complexidade esta ligada nao s6 ao aspecto linguistico mas a diversos outros porque em si
mesmo ja encerra uma multiplicidade comunicativa. Como bem explicam Hatim e Mason
na sua obra Teoria de la Traduccién — una aproximacion al discurso:

“Al crear un nuevo acto de comunicacion a partir de otro preexistente, los traductores
estan, quiéranlo o no, actuando bajo la presién de sus propios condicionamientos sociales
y, al mismo tiempo, tratando de colaborar en la negociaciéon del significado entre el
productor del texto en la lengua de salida, u original, y el lector del texto en en la lengua de
llegada, o version; quienes existen, por su parte, dentro de sus respectivos y proprios
marcos sociales diferentes.”’*

Obrigatoriamente a tradutologia como area transdisciplinar e interdisciplinar que é na
sua esséncia, tem tido de socorrer-se dos avangos tedricos de outras areas afins como da
linguistica, da sociolinguistica, da pragmatica, da semidtica, da analise do discurso, etc.,
para poder definir e explicar cada vez mais aproximada e objectivamente esse acto tao
complexo, subjectivo e polifacetado que é o de traduzir. A nosso ver, essa complexidade
encontra-se bem patente sobretudo no ambito da traducéo literaria, na medida em que a

literatura, ja por si, constitui um universo a parte, funcionando ora paralelamente ora

140 op. cit.: pag 11
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independentemente do mundo real, que leva Beaugrande a definir o texto literario como:
“‘un texto cuyo mundo descansa por principio en una relacion de alteridad con la version
aceptada del “mundo real”.”'*" Assim, se o trabalho do escritor j& implica uma “traduc&o”
para esse outro universo, a tarefa do tradutor literario torna-se, a nosso ver, duplamente
complexa e os factores que nela interferem aumentam significativamente. Toda a
discussao que se realizou no &mbito da linguistica, mas sobretudo da sociolinguistica e da
sociologia da linguagem influenciou a definigdo dos conceitos de lingua e de cultura do
ponto de vista da traducgao.

Sem duvida a contribuicdo de Saussure, de Peirce, de Morris e de Barthes para a
definigdo de “signo”, veio ajudar a fundamentar a teoria semiética que define:

“Con independencia del modo en que se usen para designar objetos o estados, los
signos hacen referencia al sistema de unidades en el cual las distintas culturas organizan
su percepcion del mundo (...); las estruturas culturales (la manera segun la cual una
sociedad dada organiza el mundo que percibe, analiza y transforma) son estruturas
semiodticas y, por tanto, sistemas de unidades, cada una de las cuales puede representar a
otra.” (Umberto Eco)'*?

A semiodtica ao assumir que a significagdo abarca fendmenos que podem englobar a
totalidade do universo cultural (Umberto Eco realiza estudos ndo sé de fendmenos
linguisticos complexos tais como as estruturas da intriga, tipologias textuais, entre outros,
mas também sobre todos os fendmenos culturais), que os seus mecanismos basicos séo
universais e ao introduzir o conceito de intertextualidade constitui, juntamente com a
pragmatica (onde se destacam os estudos de Austin e de Searle) uma frutuosa via de
analise no ambito do estudo da tradutologia em geral e, no nosso entender, de grande
importancia na area que nos ocupa, ou seja, da tradugado das marcas culturais.

Laura Berenguer, que realizou o seu doutoramento nesta area, no artigo sobre a
“Aquisicdo da competéncia cultural nos estudos de tradugdo”*® faz uma sistematizacdo
das principais fases do processo de traducao que nos recorda a proposta de Nida de 1969:

“ — uma primeira fase de compreensao do texto original, de captacéo do sentido do texto
(Delisle, 1980);

91 BEAUGRANDE, R. (1991): “Communication anfd Freedom of Access to Knowlede as Agenda for the Special
Purpose Language Movement”. In: Fachsprache 3-4, 98-109.

142 ¢cit: HATIM, MASON, 1995: 149.

143 BERENGUER, L. (1998): “La adquisicion de la competencia cultural en los estudios de traduccion”. In;
Quaderns, Revista de Traducci6 2: pp. 119-129.
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- uma segunda fase em que se estabelecem as estratégias para levar a cabo o encargo
de tradugdo (Nord, 1991). Nesta fase tomam-se as decisdes necessarias para superar
as distancias que separam o texto original do texto de chegada, quanto a factores como
a finalidade, as funcbes, a intencdo, etc, e avaliam-se os problemas de traducao
resultantes das discrepancias entre o texto de partida e o texto terminal (Presas, 1996);

- uma fase de re-expressdo na lingua de chegada, em fungcdo das estratégias
elaboradas e das decisdes tomadas na fase anterior.” (pag. 120)

Como é sabido o tradutor para concretizar os varios passos que implica cada uma
destas trés fases tem de possuir competéncias especificas que se enquadram dentro
dessa ampla competéncia global que se denomina “competéncia tradutora”. A tradutologia
procura ainda hoje encontrar uma definicado operacional para essa competéncia tdo ampla
e tdo complexa. Mas ja tem como certo que a competéncia tradutora ha-de forgosamente
incluir a competéncia bicultural (como competéncia ou subcompeténcia). Se analisarmos
as trés fases do processo de traducao percebemos que a competéncia cultural perpassa
por todas elas e no caso da traducgao literaria ainda se visualiza com muito maior nitidez:

- a compreensao global do obra original sé pode ser realizada em toda a sua dimensao
pelo tradutor se ele se constitui verdadeiramente como um leitor “modelo” no sentido da
definicdo de Umberto Eco, do leitor ideal, ou seja, aquele que em geral os escritores
idealizam. Para tal tem forgosamente de possuir a competéncia cultural, porque este leitor
‘modelo” ja realiza um tipo de leitura diferente, ja I&é portanto como futuro autor e na
perspectiva de mediador. E nesta fase que Laura Berenguer defende a importancia da
pragmatica e da semidtica tal como postulam Hatim e Mason: “Compreender el texto
original significa ser capaz de captar la estrutura morfosintactica, pragmatica e semidtica

de sus componentes;”***

- na 22 fase a competéncia cultural é decisiva, na nossa opinido, porque é
imprescindivel na tomada de decisdes para o tradutor “superar as distancias que separam
o texto original do texto de chegada” segundo a perspectiva de muitos tedricos, embora a
nosso ver seja sobretudo para o tradutor ou tradutora poder adequar a mensagem a lingua

e a cultura de chegada;

- € na ultima fase, de “re-expressao” ou de “reescrita”, € onde a competéncia cultural se

efectiva e é actuante (o/a tradutor/a Ié e relé com espacgos de tempo para poder distanciar-
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se do original e da sua propria tradugdo) na medida também em que € nesta fase do

processo que todas se interligam ou operam em inter-relagao.

Pelas razdes apontadas, a competéncia cultural tem de ser considerada como uma
competéncia fundamental do tradutor literario (e dos tradutores em geral). L. Berenguer
avancga uma definigdo de competéncia cultural baseada nos conceitos de Goehring e de M.
Agar: "Si por cultura entendemos, pues, la totalidad de factores que regulan el
comportamiento de los individuos, la competencia cultural sera, asi, el conocimiento y el

dominio de esos factores.”'®

3.2.3. Proposta de definicao operacional de marca cultural

Existem diversas definicbes de cultura, umas provenientes da Antropologia, outras da
Sociologia, outras da Sociolinguistica, da Filologia, etc, todas elas muito amplas como a de
Goehring, frequentemente citada:

“Cultura é o conjunto de normas, convengdes e crengas que regulam o comportamento
dos membros de uma sociedade.”'*®

Prescindimos de fazer aqui uma extensa lista dessas definicbes dadas por cada area de
estudo. A Unica ressalva que gostariamos de fazer € que, cada uma delas, parte de uma
definicdo mais geral para depois se socorrer duma mais particular que melhor ilustra os
interesses do proprio campo, por exemplo, o conceito de cultura que esta na base da teoria
marxista. Evidentemente que campos tao vastos como o da tradutologia tém de entrar em
linha de conta com multiplas acepg¢des do conceito de cultura, visto que todas elas tém
vertentes comuns e todas lhe s&o uteis para a sua finalidade, mas cada area de estudo vé-
se na necessidade de chegar a definicbes mais especificas de cultura a partir de
determinados dados observados.

A teoria da tradugao pode adoptar uma definicdo geral como a que é dada por Peter

Newmark: “Para mi, la cultura es el modo de vida propio de una comunidad que utiliza una

144 cit. BERENGUER, op. cit.: pag. 120
145 cit. BERENGUER, op. cit.: pag. 122

146 GOEHRING, H. (1978): “Interkulturelle Kommunikation”. In: Kongressberichte der 8. Jahrestagung der GAL.
Stuttgart.
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lengua particular como medio de expresion y las manifestaciones que ese modo de vida

implica.”™’

mas tera de continuar a buscar outras sub-definicbes que se vao acercando a
questdes fundamentais e estratégicas do ponto de vista tradutolégico. No caso vertente,
das que se colocam na area da tradugao cultural e da competéncia cultural do tradutor. Por
exemplo, tera de encontrar certamente uma definicado especifica que se enquadre na geral
mas que sirva para explicar certos fendmenos que se observam regularmente, como por
exemplo, a sobre-tradugcdo e a infra-traducdo para o tradutor poder estabelecer mais
objectivamente quando estd a traduzir, sobre-traduzir ou infra-traduzir uma referéncia
cultural. Essas sub-definicbes tém uma inter-relagao directa com a definicdo do conceito de
competéncia cultural e com a delimitagdo das marcas ou referéncias culturais.

Embora como vimos, diversos estudiosos se tenham debrugado sobre esta questéo,
deparamo-nos com a dificuldade de estabelecer uma definicdo de marca cultural funcional
dentro da teoria da tradugéo literaria, porque todas se revelam, de acordo com 0 nosso
objectivo, demasiado amplas.

Procuramos, pois, estabelecer uma definicdo operacional de marca cultural sem a
pretensdo de que tenha validade geral, apenas que seja manejavel e aplicavel no ambito

do nosso estudo.™®

Consideramos que essa definigao devia respeitar os seguintes aspectos :

- a tipologia especifica do texto literario: as marcas ou referéncias culturais em literatura
desempenham um papel particular dentro do universo ficcional (onde se multiplica a
complexidade dos cédigos) cujos referentes podem manter inter-relagées com a realidade
existente, a do “mundo real”, mas sempre de acordo com a realidade do “mundo ficcional”,
constituindo-se, n&o raras vezes, os textos literarios numa jungéo de varios tipos de textos,

0 que ocasiona uma situagao translativa bastante diferente da de um texto de uso,

pelo que:

147 op. cit.: pag 133

148 Uma “defini¢do operacional” (que também se costuma denominar “definigdo empirica”) explica as operagdes
que se vao realizar para poder observar (ou medir) os conceitos (ou postulados) tedricos ao nivel do mundo
real (no nosso caso em tradugdes). Quando um conceito € demasiado amplo e/ou vago, a teoria da ciéncia
propde uma “definicéo operacional” que permita descrever e precisar os dados observaveis e cuja validade, em
principio, se limita ao universo a analisar.
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- deve centrar-se na relagado autor-obra-leitor e ndo na relagdo autor-realidade-leitor,
quer dizer, s6 o mundo ficcional em que se desenvolve a acgao (o contexto) deve
determinar o caracter de marca ou referéncia cultural no ambito da comunicagao autor-
leitor;

- deve basear-se no acto de mediagédo entre as duas linguas e as culturas que cada
uma representa;

- ndo se deve basear no principio de existéncia de uma cultura nacional/étnica/religiosa
cujos “portadores de identidade” sdo observaveis e identificaveis fora da mesma e que
geralmente s&o definidos como protétipos ou esteredtipos;

- ndo se deve limitar aos “realia” nem as suas conotagdes — aquilo que se sabe “por
defeito”-, mas que permita incluir também aspectos outros que parecendo aparentemente
linguisticos, de acordo com o contexto, se revelam ou de caracter afectivo (de acordo com
a reflexado de K. Reiss, tudo aquilo que se sente “por defeito”);

- deve ser suficientemente limitada para nos permitir uma analise objectiva, “dirigida”,
cujos resultados se possam sistematizar e generalizar a outras situagées translatérias;

- deve permitir uma analise critica de um corpus de textos literarios traduzidos para
avaliar, positiva ou negativamente, as solugdes adoptadas em situagdes translatorias de
eminente cariz cultural.

Assim, neste trabalho partimos da seguinte definicdo operacional:

sob o conceito de “marca cultural” (mc) entendemos todas as denominagbes ou
expressdes ou referéncias presentes num texto literario a analisar cujo valor conotativo
e/lou carga afectiva (no macro-contexto da obra literaria e no micro-contexto do
segmento em que aparecem) sdo entendidas e partilhadas, de forma implicita, pelo
autor apenas com os integrantes da area cultural a que se dirige a obra e que estao
vetadas ou provocam associagdes diferentes aos integrantes da area cultural a que vai
dirigida a traducgao.

Esta definicdo operacional baseia-se, como ja referimos, essencialmente nos factores
que a nosso ver um tradutor ha-de considerar na analise da obra literaria para decidir
sobre a sua estratégia de traducdo das marcas culturais e, como factor fundamental, surge
a partida a relagao autor-leitor e, dentro dela, tudo o que implicitamente ambos partilham

através da obra literaria de acordo com os seguintes pressupostos:
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7)
8)

Uma parte do pensamento do autor, como de qualquer individuo, (que depende
naturalmente também das suas faculdades e capacidades bioldgicas) encontra-se
marcado por determinados conceitos e ideias que ndo partilha com ninguém, que sao
s6 dele, resultantes da sua experiéncia pessoal, intransferivel, que aqui denominamos
como imaginario (embora como ser social esteja indelevelmente marcado por
influéncias socio-culturais diversas);

Parte do seu pensamento encontra-se marcado pelo meio em que cresceu, em que
realizou a sua “aculturagao”, o meio, familiar, educacional, do grupo ou da posigao
social, etc.;

O pensamento do autor esta influenciado pela(s) cultura(s) e sociedade(s) onde se
move, seja a cultura materna ou a(s) que assumiu como propria(s);

O seu universo de pensamento esta obviamente marcado pela lingua em que se
expressa que nem sempre coincide com a do ponto 3 (o caso por exemplo de grandes
linguas em que, por razdes histéricas como o colonialismo, entre outras, levaram a que
as comunidades linguisticas ndo coincidam com as areas geograficas);

Compartilha o seu universo de pensamento com uma determinada area geografica,
definida essencialmente pela histéria que, muitas vezes, ndo é linguisticamente
uniforme mas em que as diferentes linguas tém uma raiz comum, séo linguas proximas
como sucede no caso vertente, dos paises latinos, ou da Peninsula Ibérica, etc.;

Esse universo encontra-se também profundamente influenciado pela civilizagao a que
pertence entendida como uma ampla area cultural como por exemplo a “ocidental”, ou
a “judaico-crista”, ou a asiatica, com toda a carga de influéncias histéricas, filoséficas,
religiosas, literarias, etc.;

Partilha com os seus leitores universos marcados pela intertextualidade;

Partilha grande parte do seu pensamento e dos seus conceitos como tristeza, lealdade,

amor, e um longo etc., com a Humanidade.

Ora todos estes aspectos essenciais interligam-se indissoluvelmente no autor formando

a sua individualidade e marcando o seu imaginario, ao mesmo tempo individual e colectivo.

Assim, a obra literaria, fruto desse imaginario complexo, constitui um universo ficcional

onde esses aspectos subjazem numa relagao dialéctica e dindmica que € “traduzida” pelo

autor através da lingua que ele escolhe para se comunicar com os seus hipotéticos

leitores, o “imperativo linguistico” a que se refere Glnter Grass numa entrevista dada a
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proposito da obtencdo do Prémio Nobel da Literatura: "No estoy dispuesto a aceptar la
literatura como algo sélo nacional. Claro que hay un imperativo linglistico pero tiene, debe
tener, un caracter transfronterizo. El Nobel no se ha concedido a un autor aleman, sino a
un autor germandéfono.”**® Também José Saramago utilizou esse conceito amplo de lingua
no momento em que, emocionado, se dirigiu a todos os presentes na Feira de Frankfurt, no
dia em que soube ter ganho o primeiro Nobel da Literatura, o primeiro da Lingua
Portuguesa: “O Prémio é também vosso, nado sé de todos os portugueses mas de todos os
que escrevem em portugués.” Esta decisao é fulcral porque inclui implicitamente os leitores
aos quais a obra vai dirigida e ja pressupbe a estratégia como ele marca as referéncias
culturais. Um escritor pode, embora escreva numa lingua determinada, tratar na obra
temas:

sobre a cultura que utiliza essa lingua;

sobre uma das culturas que utiliza essa lingua;
sobre uma sub-cultura;

sobre outra cultura proxima;

sobre outra cultura distanciada;

sobre uma cultura imaginaria/histérica;

pelo que podera perspectivar diferentes tipos de leitores empiricos:

leitores da mesma lingua e cultura;

leitores de uma determinada cultura dentro da mesma lingua;
leitores de outra lingua, cultura e civilizagao;

a Humanidade.

Em suma, de acordo com os seus destinatarios, o autor marca o seu texto de modos
bem diferentes do ponto de vista das marcas ou referéncias culturais - o que vai ser

determinante, depois, para o tradutor com vista a realizagdo da tradugéo.

No caso de um autor dirigir a sua obra a Humanidade vai utilizar a sua lingua para
representar o mundo ficcional por ele construido s6 que nao estabelecera com os leitores
dessa lingua o tal “entendimento implicito” a que nos referimos na nossa definicdo de
marca cultural, quer dizer, as referéncias que utiliza ndo adquirem o cariz de marca cultural
no sentido em que as entendemos neste trabalho, neste caso, os conceitos, as expressdes
e referéncias serado utilizadas para descrever a nivel linguistico o seu pensamento e nao

com o objectivo de marcar aspectos especificos que os leitores da lingua original

149 EL PAIS, entrevista: 24/10/99
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supostamente conhecem e os restantes nao. Trata-se de um caso em que o autor tendera
a explicitar, de acordo com estratégias e recursos por ele definidos, as referéncias a esse
mundo ficcional de modo a que qualquer hipotético leitor, de qualquer lingua ou cultura,
possa compreender a obra na sua totalidade. Portanto, o texto literario ja apresentara tais
caracteristicas universalizantes, pelo que, a tarefa do tradutor estara muito facilitada do
ponto de vista das marcas culturais, teoricamente o trabalho do tradutor limitar-se-a a uma
tradugédo mais a nivel lingua e da literariedade. Este caso pode constituir uma armadilha
para o tradutor porque ja que o autor tem de utilizar uma lingua para se poder comunicar,
forcosamente tem de maneja-la em toda a sua complexidade para poder fazer passar a
mensagem e para cumprir as expectativas estéticas, literarias, o que podera levar o
tradutor a confundir o que € apenas uma maneira de “traduzir” o seu pensamento com o
que o autor poderia querer utilizar expressamente para provocar determinadas
associagdes especificas no leitor, ou seja, a confundir uma pseudo-marca cultural com
uma marca cultural de facto.

Este caso, do ponto de vista translatério, € semelhante ao que sucede numa obra de
ficgdo cientifica em que a acgéo se desenrola num mundo totalmente ficticio cujas relagdes
comunicativas tém de realizar-se através de um cédigo existente, a lingua do autor. Torna-
se evidente que numa obra de ficcdo cientifica o autor tem de utilizar determinadas
referéncias que o leitor, através da lingua, possa identificar ndo para estabelecer uma
relagcdo de entendimento implicito com o leitor sobre uma realidade conhecida de ambos,
mas para fazé-lo participe desse mundo imaginario, ou seja, transporta-lo para um mundo
irreal de modo a que o possa ir acompanhando e percebendo. Por exemplo o tradutor para
espanhol da obra Sphere de Michael Crichton, conhecido autor de obras de ficcédo
cientifica como Parque Jurasico, interpreta a intervencdo de um extraterrestre através de
um computador que diz: “LIévenme ante quien los guia” como uma referéncia cultural que
comenta numa nota de rodapé: “Frase que en la mayoria de las peliculas de ciencia ficcidon
de la década de los cinquenta, solian decir los extraterrestres (de Marte, de Vénus o de
otro planeta), ya fueren invasores belicosos o visitantes benévolos (...)"."*° Neste exemplo,
o tradutor por uma falsa interpretagao, estabelece uma relagao ilicita entre o mundo real e
o mundo ficcional para além de, num momento de grande suspense, interromper

totalmente a leitura, anulando a estratégia de gradacéo da tens&o pretendida pelo autor.

150 CRICHTON, M. (1989): Esfera. Barcelona, Plaza & Janés: pag. 178.
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Se por outro lado o autor decide criar um universo ficcional que enquadra numa das
grandes areas culturais ocidentais, como sucede com o autor cataldo Antoni Mari na obra
El Cami de Vincennes que analisamos na primeira parte do presente trabalho, teria com
certeza em mente (além de pensar como afirma num leitor como ele), dirigi-la a um leitor
modelo cataldo, mas certamente também, potencialmente, a todos quantos partiiham o
interesse pela cultura francesa e pelos dois grandes fildsofos, Diderot e Rousseau, pelo
menos os leitores cultos. Do ponto de vista tradutologico esta obra contém marcas
culturais que sao partilhadas por todos os integrantes dessa grande area cultural que, sé
serao tratadas como tais, se se desejar realizar a sua tradugdo a linguas e culturas tao
distantes como a chinesa ou japonesa. No que diz respeito a tradugcdo para uma das
linguas europeias, a portuguesa, por exemplo, realiza-se mais a nivel linguistico porque
deixam, de acordo com a nossa perspectiva, de se constituir como marcas culturais visto
que sao perfeitamente identificaveis e teoricamente partilhadas por todos os leitores que se
incluem na area de cultura ocidental, pelo que ndo constituem um problema de tradugéo
dado que tanto os leitores portugueses (como os espanhdis, italianos, aleméaes, ingleses,
etc) interessados pelo tema podem identificar perfeitamente as associagdes ou as
referéncias dadas pelo autor na obra aos leitores originais, e quando n&o, o proprio autor
as explicita. S6 podera ter consequéncias diferentes no caso da obra ser traduzida para

francés.

A nossa definicdo de “mc” além de permitir analisar neste tipo de casos os problemas de
tradugdo de marcas culturais, pretende sobretudo aplica-la aos casos de obras literarias
(os mais frequentes) previstas pelo autor como destinadas exclusivamente aos leitores
dessa lingua e cultura. Nestes casos, se a obra é traduzida pode suceder que seja

traduzida a uma lingua e cultura préxima'®’

Nas obras traduzidas entre duas linguas e culturas proximas, pela similitude e
proximidade das mesmas, o tradutor é por vezes levado a cair naquilo que Hanna Risku
chama os “falsos amigos culturais”, ou seja, na sua pressuposta condicdo de bilingue e

bicultural, pode interpretar uma marca cultural a luz da lingua e/ou cultura de chegada e

51 Um outro tema que podera ser estudado neste ambito é o da disténcia temporal entre original e obra
traduzida que, pela sua importancia também no campo das “mc” merece um trabalho a parte, certamente numa
perspectiva diacrénica que ndo cabe neste nosso estudo baseado numa analise sincronica de diferentes
tradugdes.
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portanto ndo detectar que na sua tradugao esta a utilizar um falso amigo cultural, deixando
portanto passar para os leitores da tradugdo uma associacdo ou uma interpretagao
incorrecta, mas que sera plenamente aceite.

Por outro lado pode dar lugar a sobre-tradugédo, procedimento em que os tradutores
caem por vezes também entre linguas proximas ao considerarem uma marca cultural
indevidamente. Estas tradugbes aparentemente mais faceis do ponto de vista translatorio
as vezes contém “rasteiras” para o tradutor mais experimentado. Como bem detecta

Neubert ao falar sobre a tradugdo de textos de tipo literario: “...vao dirigidos de uma
maneira dialéctica aos leitores originais mas ndo so6 aos leitores originais. A criagdo destes
textos vai determinada pela sociedade mas também a transcende porque se refere a
necessidades comuns a todo o ser humano”. No caso por exemplo de trés culturas e
linguas proximas como a portuguesa, a espanhola e a catald pertencentes a area da
Peninsula Ibérica se por um lado tém a vantagem de partilharem muitos aspectos a nivel
histdrico, social, politico, religioso, etc., para além dos universais culturais, por outro lado
mais facilmente originam sobre-tradugdes. Sao frequentes as obras em que os autores
utilizam estratégias textuais para dar determinadas referéncias a realidade que s6 poderao
ser percebidas por poucos leitores, mais especializados na obra do autor, ou mais eruditos,
esses leitores modelo de que fala Eco, e que se revelam de importancia para estudos no
ambito filolégico ou hermenéutico mas que carecem de importancia para a tradutologia (ja
para nao falar de todos aqueles processos intuitivos ou inconscientes que s6 terdo
interesse para uma anadlise psicanalitica do texto ou para estudos no ambito da
criatividade). Se um leitor empirico do texto original que se insere na sociedade e na
cultura de que trata a obra ndo puder captar essas subtilezas, ou seja, se ndo as puder
associar a nenhuma realidade conhecida, o tradutor ndo tera de fornecé-las aos seus
leitores que, apesar da proximidade, estardo muito mais distanciados dos acontecimentos.

No caso da tradugao se realizar a uma outra lingua cuja cultura é totalmente diferente, o
tradutor tera de tratar como “mc” tudo o que implicitamente compartiiham os leitores da
obra original com os leitores da cultura sobre a qual trata a obra.

Ora, a nossa definicao de marca cultural pretende esquivar os problemas criados pela

amplitude e complexidade de que a propria tematica se reveste e procura objectivar ao

maximo em que ha-de consistir uma marca cultural, em termos estritamente tradutolégicos,
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para podermos delimitar e estabelecer os critérios de analise no ambito especifico deste
trabalho.

Esta definigdo operacional de marca cultural ao centrar-se na relagao autor-leitor tem a
vantagem de nos permitir prescindir de uma definigdo de “cultura” como um conceito amplo
que pode identificar e distinguir uma comunidade geografica, histérica, étnica, linguistica,
nacional, religiosa, com as suas diversas sub-areas culturais que tao dificil se torna de
utilizar na analise tradutolégica, e tratar cada obra de per si, de acordo com a relagao
cultural particular que cada autor estabelece com os seus leitores através da obra e as
consequéncias ou implicacbes que tem no processo de traducio especifico da mesma a
uma outra lingua.

Permite-nos também nao considerar como marcas culturais todos aquelas referéncias
culturais cuja fungdo é apenas de servir de pano de fundo, de cenario a determinadas
situacdes dentro da narragao, ou seja, todas as denominagdes, expressdes ou referéncias
que podendo ter um valor conotativo ou afectivo, na situacado especifica ndo se utilizam
como tal. Por exemplo quando se refere o “Tejo” numa obra portuguesa tem um valor
conotativo e afectivo para um portugués, mas quando se utiliza para designar um dos
maiores rios da Peninsula Ibérica esse valor muda e ja passa a ser partilhado por qualquer
pessoa suficientemente instruida. Este exemplo é relativamente facil de detectar mas nas
tradugdes de obras literarias deparamo-nos com situagdes aparentemente ambiguas. Por
exemplo, na obra Sostiene Pereira ha varias passagens em que Pereira apanha um taxi
para ir para casa e diz ao chauffer de taxi que vai para o Largo da Sé. O topénimo podia
ter caracteristicas de mc mas, se o microcontexto, por um lado (e o macrocontexto por
outro, em termos de coeséao textual) nao aponta para tal, podemos perfeitamente assumir
que nesse caso o0 toponimo nao contém referéncia cultural alguma, que se utiliza
simplesmente para responder as expectativas do leitor que espera que se alguém se senta
num taxi ha-de indicar ao chauffer um lugar para onde quer ir. Ora, do ponto de vista da
tradugcdo ha que estabelecer uma diferenga entre o tratamento das marcas culturais
consoante o papel que desempenham num contexto determinado e analisar como séo
tratadas pelos respectivos tradutores no caso das obras que seleccionamos, ou como
marca cultural ou como pseudo-marca cultural.

E interessante verificar que W. Koller também alude a esta distingdo, embora apenas do
ponto de vista linguistico: “Ha que referir que —no caso de valores conotativos — devemos

distinguir a nivel texto entre valores relevantes para o texto/tradugéo e valores irrelevantes.
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Forma parte da tarefa do tradutor detectar e calibrar o valor conotativo das unidades
linguisticas e estabelecer uma hierarquia com vista a necessidade de manté-lo no texto
final.”'%2

Em suma, a definicdo operacional de marca cultural que damos tem também a
vantagem de definir a nivel tradutolégico um conceito de marca cultural em relagéo as
duas linguas e culturas em jogo, a do original e a da tradugao e, de acordo com a relagéo
entre ambas, detectar o que de facto se constitui como marca cultural ou ndo. Pensemos
por exemplo, na tradugao de uma obra catald para portugués, certamente tratar-se-ao as
marcas culturais de uma maneira diferente consoante se traduza para um publico
portugués ou para um publico brasileiro.

Por outro lado, permite rodear a questdo tdo complexa em tradugdo de que tudo na
lingua é marca cultural. Com esta definicdo operacional podemos distinguir os aspectos
meramente linguisticos que costumam ser incluidos como identificadores culturais mas que
sao perfeitamente compreensiveis dentro do contexto das expressdes ou referéncias que
tém implicacdes afectivas ou de outro cariz, convengdes e formalismos, normas sociais
institucionalizadas, entre outras que sao compartilhadas pelo autor e os seus leitores como
por exemplo: formas de tratamento, diminutivos, registos de lingua de determinados
personagens que servem para tipifica-los, etc. E também, tal como referem Konig e
Kussmaul, distinguir quando “a lingua determina o que se diz ou o que se deve dizer, ou

quando serve apenas como meio para fazé-lo”."*

3.3. O autor: tradutor de referentes culturais

O estudo de tradugdes de obras literarias com forte carga cultural €, sem duvida, de
grande importancia para a investigacéo tradutolégica no ambito do tratamento de marcas
culturais, mas implica sempre o perigo de os resultados ndo serem suficientemente
“objectivos”, pois ndo podemos descartar que as tradug¢des tenham sido elaboradas em
situagdes adversas ou que os tradutores ndo tenham encontrado solugdes pertinentes que
nos possam servir de modelo. Assim, propomos estudar o trabalho de tradutores

privilegiados e que designamos como “sui generis” que, como ja referimos correspondem,

152 op. cit.: pag. 168
153 op. cit.: pag. 53
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por um lado, aos autotradutores e, por outro, aos autores que tratam, na sua lingua,
universos socio-culturais diferentes dos dos leitores originais, como € o caso do romance
Sostiene Pereira de Antonio Tabucchi, cuja acgao se localiza em Portugal mas que é
escrito em italiano. Estes autores assumem, de acordo com o nosso estudo e pelo menos
no que se refere ao tratamento das marcas culturais, tarefas proprias de um tradutor. No
caso vertente, na medida em que se trata de um autor que também é um tradutor de
reconhecido prestigio, afigurou-se-nos poder servir de exemplo para a tradutologia em

geral, mas especialmente para a tradugao literaria.

De acordo com a nossa analise observamos que na obra referida (podemos extrapolar a
outras similares a partir da comparagao com a obra que nos serve de apoio), o autor
bilingue e bicultural teve de realizar um processo semelhante ao do tradutor literario: no
ambito das marcas culturais o autor vé-se na necessidade de fazer compreender aos seus
leitores (italianos) tudo o que seria implicito para os leitores da cultura em que se
desenrola a acgao da obra (portuguesa) mas que, em determinados casos, se encontra
vetado ou pode ser mal interpretado por pertencerem a cultura cuja lingua o autor utiliza
para escrever a obra. Nesse sentido, podemos afirmar que o autor actua como um
mediador cultural, um tradutor com a autoridade que lhe confere o seu estatuto de autor.
Os tradutores da obra Sostiene Pereira para linguas préximas como a espanhola, a catala,
a francesa, etc, poderao perfeitamente seguir o caminho tragado pelo autor-tradutor que a
partida lhes facilita a tarefa porque também ja se exime de explicar tudo aquilo que, na sua
qualidade de bilingue e bicultural, sabe de antem&o que ambas culturas compartilham.

No entanto, no caso da tradugédo para a lingua portuguesa (a lingua cuja cultura é
tratada no ambito ficcional), o tradutor tem de omitir ou tratar de outro modo todas as
marcas explicitadas pelo autor para os leitores originais mas que os leitores portugueses ja

associam implicitamente por se tratar da sua prépria cultura.

Do ponto de vista da criagdo, da escrita da obra original, estes autores véem-se na
necessidade de realizar um “processo mental” diferente do habitual, ao mesmo tempo que
vao construindo o mundo ficcional, pela sua qualidade de biculturais vao “traduzindo” as
referéncias a certos aspectos especificos da cultura foranea para facilitar a compreenséao
aos seus leitores. Por uma parte, a partida, ja evitam utilizar denominagoes, topénimos e

outros referentes que nao seriam compreendidos pelos receptores e, por outra, evitam

135



explicitar as marcas que estes podem compreender, seja pela proximidade linguistica, seja
pela proximidade cultural. Postulamos que, consciente ou intuitivamente, os escritores que
se deparam, ou melhor, que optam por esta situagdo de criagcdo literaria especifica,
acabam por assumir também uma fungdo de mediadores, de intermediarios culturais, que
nao é mais do que a fungao do tradutor, portanto, realizam simultaneamente a fungao de
autor e de tradutor no que diz respeito ao tratamento das marcas culturais. Trata-se, pois,
de um caso sui generis de autotraductor que traduz directamente na sua propria lingua,
sem passar explicitamente por uma lingua intermediaria.

Entre autores cataldes que escrevem em espanhol podemos observar, obviamente, o
mesmo fendmeno: Eduardo Mendoza, também objecto do nosso estudo, situa a sua obra
prima La Ciudad de los Prodigios em Barcelona e, em muitas passagens, vé-se obrigado a
realizar tradugcbes para espanhol de referéncias catalds, muitas vezes marcando-o
expresis verbis: “Esta pension, a la que Onofre Bouvila fue a parar apenas llegé a
Barcelona, estaba situada en el carreré6 del Xup. Este carrerd, cuyo nombre podria
traducirse por “callejuela del aljibe”, iniciaba a poco de su arranque (...)"."** Mendoza
assume abertamente nesta passagem, como noutras, que esta traduzindo enquanto
escreve a obra para acercar a compreensdao dos referentes aos seus leitores

hispanofalantes.

Mas centremo-nos no romance Sostiene Pereira: a narragao € feita, como ja vimos,
utilizando a sua lingua materna, o italiano; mas do ponto de vista narrativo toda a acgao
nos € narrada através da perspectiva do personagem Pereira, um portugués. Esta obra
apresenta, a nosso ver, caracteristicas muito especiais do ponto de vista da sua
construcdo no que se refere essencialmente as referéncias especificas da cultura
portuguesa. Ao idealiza-la, Antonio Tabucchi teve obrigatoriamente de realizar um
processo mental diferente do habitual, imaginamos que se trata de um processo duplo, ao
mesmo tempo que vai criando o mundo ficcional, paralelamente, na sua qualidade de
bicultural, vai transladando os conhecimentos que possui sobre a cultura portuguesa para
os leitores italianos, para poderem entender certos aspectos especificos e para que a obra
possa cumprir a sua funcao tanto do ponto de vista literario, ou estético, como do ponto de
vista comunicativo. Entretanto, na sua condigdo de bicultural, evita também explicitar

aspectos culturais que os italianos compreendem ou de que tém conhecimento pela

1% MENDOZA. E. (1986): La cuidad de los prodigios. Barcelona, Seix Barral: pag. 17
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proximidade das culturas. Ao escrever esta obra em italiano, o autor seja consciente seja
intuitivamente, teve de modificar o seu posicionamento e assumir, para além do seu papel
de autor, também a fungdo de mediador, de intermediario cultural que é geralmente a que
tem o tradutor, ou seja, realiza simultaneamente, duas fungdes extremamente complexas,
a de autor e de tradutor. Na obra Sostiene Pereira evidencia-se essa dupla qualidade do
autor, ele ja traduz para os seus leitores certos aspectos da cultura portuguesa que sabe
que desconhecem pelo que serve de modelo para os restantes tradutores que, ja
encontram solucionados, no original, grande parte dos problemas de marcas culturais.
Passamos a referir dois exemplos que nos parecem bem ilustrativos (retirados da

analise comparativa das tradugdes apresentada no ponto seguinte):

No Capitulo 1, Pereira conversa por telefone pela primeira vez com Monteiro Rossi, seu
futuro colaborador:

italiano: “...Pereira ebbe la precauzione de dirgli che in redazione no, per ora era meglio di no,
magari si trovavano fuori, in citta, e che era meglio darsi un appuntamento. ” (pag. 10)

portugués: “...mas Pereira, prudentemente disse-lhe que na redacgédo nao, para ja era melhor
que nao, podiam talvez encontrar-se fora, na Baixa, e que era melhor marcar um encontro.“ (pag.
12)

Antonio Tabucchi, no original também podia ter posto Pereira a marcar um encontro na
“Baixa”. Pensamos que nao o tera feito dado que os leitores italianos nao entenderiam.
Optou, pois, por uma solugéo pragmatica, pé-lo a marcar um encontro no centro, porque o
que interessa de facto que os leitores entendam é que ele ndo quer marcar o primeiro
encontro na redaccado do “Lisboa”. Ora o tradutor para portugués tem de estar atento a
este facto e funcionar como se estivesse a escrever o original. E o escritor do original
adoptou um procedimento de tradutor, traduziu automaticamente o referente portugués

“Baixa”.

No Capitulo 3 quando se refere a Mocidade Portuguesa:

italiano: “Sostiene Pereira che solo in quel momento capi che quella era una festa salazarista, e
per questo non aveva bisogno di essere presidiata dalla polizia. E solo allora si accorse che
molte persone avevano la camicia verde e il fazzoletto al collo.

portugués: “Afirma Pereira que sé nesse momento compreendeu que se tratava de uma festa

salazarista, e por isso ndo precisava de ser vigiada pela policia. E sé entao reparou que muitas
pessoas vestiam a camisa verde e traziam um lengo ao pescogo. ” (pag. 22)
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Nesta passagem Antonio Tabucchi faz, pois, uma referéncia indirecta & Mocidade
Portuguesa através da indicagdo que da da farda que as pessoas presentes usavam,
“vestiam camisa verde e traziam um lengo ao pescogo”. No entanto ja diz que se trata de uma
festa salazarista. Mas porque esta a escrever para leitores italianos, vé-se na necessidade de
explicitar o que é a Mocidade Portuguesa e utiliza a estratégia de pér Pereira a fazer a
pergunta directamente a Monteiro Rossi:

italiano: “(...) e senza pensarci piu di troppo chiese a Monteiro Rossi: questa & una festa della
gioventu salazarista, lei &€ della gioventu salazarista?” (pag. 22)

portugués: “(...) e sem reflectir mais perguntou a Monteiro Rossi: isto € uma festa da mocidade
salazarista, o senhor é da Mocidade Portuguesa?” (pp. 23-24)

espanhol: “ (...) y sin pensarselo mucho, pregunté a Monteiro Rossi: Esta es una fiesta de las
juventudes salazaristas, ¢, pertenece usted a las juventudes salazaristas?” (pag. 20)

cataldo: “(...) i sense donar-hi més voltes va preguntar a Monteiro Rossi: aquesta és una festa de
la juventut salazarista, vosté n’és, de la joventut salazarista?” (pag. 20)

Percebe-se portanto que Antonio Tabucchi além de ter de explicar a referéncia as camisas
verdes e aos lengcos que os jovens levam ao pescogo, ja evitou no original utilizar a
designacao “Mocidade Portuguesa” simplesmente para nao estar a utilizar uma referéncia
que os leitores italianos nao possuem. Utilizou a estratégia de dar uma explicagéo pelo que os
tradutores para as restantes linguas (excepto o tradutor portugués) ja ndo se confrontaram
com o problema de ter de arranjar um procedimento para tratar esta referéncia cultural.

S6 o tradutor portugués teve de estar muito alerta para proceder ao contrario, funcionar
como se a obra fosse a original visto que, para os seus leitores, basta indicar Mocidade
Portuguesa cuja associacao ja tinham de certeza feito antes quando Pereira referira que as
pessoas vestiam camisas verdes com o lengo ao pescoco.

Estes e outros exemplos levam-nos a concluir que uma obra escrita por um autor
bilingue e bicultural para os leitores de uma cultura A sobre outra diferente B (dominando
portanto ambas as linguas e culturas A+B) apresenta seguramente sempre caracteristicas
de uma tradugdo dado que o autor ja se assume como autor-tradutor e por isso ndo gera,
no texto original (T. O. ) as dificuldades comuns as restantes obras que nado estado
pensadas para leitores outros que nao os leitores da lingua original e que tém
consequéncias diversas para os tradutores das restantes linguas. Neste caso, ao contrario
do que costuma suceder, a obra tera de ser tratada de modo especial pelo(a) tradutor(a)
da cultura em questdo que se confrontara com questbes totalmente diferentes das

habituais e tera de usar procedimentos também diversos.
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Em resumo, somos levados a crer que um autor ambilingue e bicultural que situa a
trama da sua obra num ambiente diferente do da lingua e cultura em que a narra realiza
simultaneamente tarefas de tradutor literario, pelo menos no que se refere ao tratamento

das marcas culturais, uma vez que:

- domina, tal como qualquer tradutor, ambas linguas;

- conhece profundamente, qual nativo, ambas culturas;

- tal como um tradutor tem de mediar entre duas culturas e acercar a outra cultura aos
seus leitores;

- distinguira entre marcas culturais e “pseudo marcas culturais”;

- no seu texto partira dos conhecimentos do seu leitor e evidenciar-lhe-a apenas aqueles
referentes que tém conotagdes na cultura original;

- procurara evitar cair em interferéncias, falacias culturais (estereétipos, preconceitos);

- evitara adaptagdes faceis que “apaguem” a cultura retractada no universo ficcional;

- procurara permanecer “invisivel” (no sentido positivo do termo que anteriormente
referimos);

- encontrara soluciones que mantenham o estilo e a literariedade.

3.4. Caracteristicas das obras seleccionadas

As razbes que acabamos de apresentar levaram-nos a basear a nossa analise na obra
Sostiene Pereira, de Antonio Tabucchi, na medida em que contém diversos referentes a
cultura portuguesa cuja realidade socio-cultural o autor tem de transmitir aos seus leitores
italianos. No sentido de assegurar a fiabilidade dos resultados, decidimos recorrer: as
respectivas tradugdes para portugués, espanhol e cataldao (também linguas préximas); a
uma outra obra de Antonio Tabucchi, Requiem, escrita originalmente em portugués (mas
igualmente sobre a cultura portuguesa), bem como as correspondentes traducdes para

italiano e espanhol; a autotradugdo Restauracion, de Eduardo Mendoza, cuja analise

iniciamos no ponto 2.5.2 e a sua obra La Ciudad de los Prodigios, escrita em espanhol
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sobre Barcelona e que, do ponto de vista da tematica que nos ocupa, contém rasgos

bastante similares a Sostiene Pereira.

3.4.1. Antonio Tabucchi'®®: Sostiene Pereira

Na obra Sostiene Pereira, Antonio Tabucchi,
I Narratori < Feltrinell

escreve na lingua italiana para leitores

italianos sobre a cultura portuguesa. Trata-se

portanto de uma obra que aborda uma outra ANTONIO 'D_A‘BUCCHI

cultura, diferente, embora proxima da lingua SOSI]ENE
original, na qual 0 autor parte PERE]RA

obrigatoriamente de “processos mentais”

distintos (conscientemente ou nao) dos que
ocorrem com os autores que localizam a
trama dentro da cultura dos seus leitores o
que tem implicagbes, ndo s6 na construgao e
narragdo das obras, mas também do ponto
de vista da tradugdo de cada uma delas a
outras linguas. Ao escrever em italiano sobre
a cultura portuguesa para leitores italianos

trata as marcas culturais de uma maneira

totalmente diferente de quando esta a

'35 Antonio Tabucchi (Pisa,1943) é Professor Catedratico de Literatura Portuguesa na Universidade de Siena e,
além de escritor, tem desenvolvido uma importante actividade como critico literério, ensaista e tradutor, tendo
sido um dos principais divulgadores da lingua e literatura portuguesas em lItélia, sobretudo através das suas
tradugdes da obra de Fernando Pessoa. E considerado um dos mais importantes romancistas italianos da
actualidade, com uma vasta obra, tendo sido alguns dos seus livros traduzidos a 22 linguas. Além de diversos
contos e uma pega de teatro, destacam-se as seguintes obras: Piazza D'ltalia (1975), Il Piccolo Naviglio (1978),
Donna di Porto Pim (1983), Notturno indiano (1984), Requiem (1992, escrito em portugués), Sostiene Pereira
(1994) e La testa perduta di Damasceno Monteiro (1997).

Dirigiu e traduziu, com Maria José de Lencastre, a edi¢do italiana das obras de Fernando Pessoa e traduziu
também a poesia de Carlos Drummond de Andrade, Sentimento del Mondo (1987). Recebeu numerosos
prémios em ltalia e no estrangeiro, entre os quais o Prémio Médicis Etranger em 1987 com Notturno indiano, o
Prémio Pen Club em 1992 com Requiem, os prémios Viareggio e Campiello em 1994, e o prémio internacional
Jean Monnet em 1995 com Sostiene Pereira.
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escrever em portugués, para leitores portugueses sobre a cultura portuguesa, como

sucede na obra Requiem.

De facto, a acgao de Sostiene Pereira centra-se em Lisboa, na Lisboa de finais dos anos
30, mais precisamente no ano de 1938, durante o Verdo que é sobretudo a altura do ano
em que Tabucchi a prefere, tanto do ponto de vista afectivo como estéctico, porque é
quando Lisboa mais o fascina. Como ele diz: “el calor sofocante, la intensidad del cielo
azul, la brisa atlantica, que en ocasiones llega a ser impetuosa, todo ello confiere a la

ciudad su luz deslumbrante, esa blancura que posee, la vivacidad de sus colores.”**® Gira,

pois, toda ela em torno a cultura portuguesa

inserida no contexto europeu da época, tem como

. . . . . T ARITONTE TARDCCHT
protagonista a figura de um jornalista, um anti-heroéi :

AFIRMA ZEREIRA

como o perspectiva o préprio autor, que, apos
muitos anos como reporter, passa a dirigir a pagina
cultural de um vespertino da capital, bem a
proposito intitulado “Lisboa”. Nela Antonio Tabucchi
faz um retrato primoroso do Portugal dessa época
e das contingéncias politicas, sociais e culturais
que se faziam sentir devido ao momento histérico
que se vivia, utilizando um tipo de narragéo e uns
personagens, sobretudo Pereira, com uma enorme
forca social e humana. Pode-se afirmar que se
trata da visdo de um estrangeiro sobre o nosso
pais, a partir de uma lingua outra, mas que, no

entanto, nos é dada pelos olhos de um nativo,

Pereira. E como se o autor assumisse e
perspectivasse a cultura portuguesa, que conhece extraordinariamente bem, como

adoptada mas sua também, com tudo o que comporta a nivel de implicacéo afectiva.

Trata-se de um caso digno de anadlise, ndo sé pela sua qualidade literaria como,

sobretudo do ponto de vista que aqui mais nos interessa, o tradutolégico: a obra esta

136 GUMPERT. C. (1995): Conversaciones con Antonio Tabucchi. Barcelona: Anagrama.
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construida na sua lingua materna, o italiano, mas do ponto de vista narrativo toda a acgao
nos € narrada, como ja vimos, através da perspectiva do personagem Pereira, um
portugués, um caso Sui generis que, a nosso ver, apresenta caracteristicas muito

interessantes, do ponto de vista da teoria da traducéo.

3.4.2. Obras de Apoio

Para a nossa analise e consequentes reflexdes, socorremos-nos das tradugdes de
Sostiene Pereira para espanhol e cataldo com o objectivo de confirmar se, ao traduzir uma

obra na qual o autor

ja  solucionou os ANTONIO TABUGCHI Antonio B

Afirma

problemas  de fra- Sostiene Pereira
ducdo do ponto de
vista das marcas
culturais, os tra-
dutores revelam ou
nao problemas para
traduzi-las. Contudo,
no caso da tradugao

para portugués, o

tradutor teria que

“reduzir” os proce- : ANAGRAMA

Fancrama de namativas

dimentos empregues
pelo autor-tradutor no original italiano para evitar uma “sobretradugao”, uma vez que no
que diz respeito as marcas culturais, a tradugdo portuguesa deveria funcionar como o

original.

Na obra Requiem Antonio Tabucchi escreve em lingua portuguesa (caso Unico na sua
carreira de escritor visto que todas as restantes obras sao escritas na sua lingua materna)
para leitores portugueses sobre a cultura portuguesa. Trata-se de uma obra que, apesar de
ser escrita por um estrangeiro, esta criada como se o autor fosse portugués e a estivesse a

escrever para portugueses, ou seja, na perspectiva de um autor cuja obra partilha com os
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leitores a mesma lingua e cultura. Na nota introdutdria, Antonio Tabucchi justifica o facto

de ter decidido escrever esta obra em portugués, afirmando:

“Se alguém me perguntasse porque € que esta. histéria foi escrita em portugués
responderia que uma histéria como esta sé poderia ter sido escrita em portugués, e
pronto. Mas ha também uma outra coisa a especificar. Em rigor, um Requiem teria de
ser escrito em latim, pelo menos é o que prescreve a tradicdo. Ora acontece que eu,
infelizmente ndo me dou bem com o latim. Seja como for percebi que nao podia
escrever um Requiem na minha lingua e que precisava de uma lingua diferente, uma
lingua que fosse um lugar de afecto e de reflexado. ” (pag. 9).

A accdo de Requiem passa-se em Lisboa e
seus arredores num domingo de Verdo em . AMEIQHLQUIA,FLUQI.H]
que o personagem “Eu” (que assume ' .- . : RFQUIEM
também a fungdo de narrador), um italiano, ' '

profundo conhecedor da lingua e cultura
portuguesas, movido por uma alucinagao,
vagueia pela cidade quase deserta e, numa
mistura de sonho e realidade, se Vvai
encontrando com diferentes personagens,
algumas vivas mas, na sua maioria mortas,
até se encontrar com Fernando Pessoa. E,
como se refere na contracapa, uma obra que
fala sobre a morte “quase com alegria, um
‘requiem” mas também uma espécie de
viagem onirica, uma obra que faz lembrar
“Alice no Pais das Maravilhas na qual o
Wonderland é Lisboa”. Contudo, apesar da

disparidade tematica, o proprio Antonio

Tabucchi afirma que estas duas obras tém

muitos aspectos em comum:

“ambos libros estan construidos fundamentalmente a base de dialogos, sobre todo entre
dos personages; si nos fijamos, hay paginas enteras de dialogos: preguntas,
respuestas, charlas, afirmaciones, etcétera, aunque no haya adoptado los guiones y
apartes tradicionales. Las concomitancias no son so6lo de ambientacién, sino también de
tipo estilistico.”
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Assim sendo, esta

obra permite-nos | | < o . ANTONIO TABUCCHI
estabelecer a AN'IORNEI%U'D&%EJCCI-H B Requiem
comparagdo entre o
modo como 0 mesmo
autor trata as
referéncias a cultura
portuguesa ao longo

de ambas.

Também nos pareceu

pertinente analisar as : : ANAGRAA

B de namatvas

traducdes para
italiano e para espanhol da obra Requiem: por um lado, porque a tradugao espanhola foi
realizada pelos mesmos tradutores de Sostiene Pereira, Carlos Gumpert e Xavier
Gonzalez Rovira, e afigurava-se importante observar se existiam diferengas no tratamento
das marcas culturais portuguesas entre uma e outra traducéo); e por outro, parecia-nos
interessante contrastar a forma como tinham sido trabalhadas as referéncias a cultura
portuguesa presentes em Requiem relativamente as propostas apresentadas pelo propio

Tabucchi no seu original italiano de Sostiene Pereira.

Optamos finalmente por apoiar o nosso estudo em duas obras de Eduardo Mendoza,
uma em que realiza abertamente uma autotraducio, na pega de teatro Restauracion, e
outra, La Cuidad de los Prodigios, em que, salvaguardando todas as diferengas, realiza um
processo similar ao de Antoni Tabucchi em Sostiene Pereira. No sentido de complementar
as nossas conclusdes, pretendiamos comparar o tratamento dos referentes culturais em
ambas posi¢gées por parte do autotraductor Eduardo Mendoza com as propostas de
Antonio Tabucchi em Sostiene Pereira, motivo pelo qual ndo incluimos esta parte do nosso

estudo no ponto 2.5.2. onde analisamos a autotraducéo da obra Restauracio.

Pelo seu lado, La ciudad de los prodigios reveste-se de caracteristicas muito especiais do
ponto de vista da nossa analise tradutolégica. A acgédo desenrola-se na Barcelona de “fim
do século” e narra a ascenséao social do personagem Onofre Bouvila desde a sua chegada
a cidade, tendo de partilhar as misérias de muitos cidadaos, até se converter num
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magnate financeiro, num mafioso. Por estar escrita em espanhol, o autor vé-se na

necessidade de fazer chegar as

referéncias a cultura e sociedade
catalas aos seus leitores
hispanofalantes, quer dizer, de “traduzir” Seix Barral Biblioteca Eduardo Mendoza
estes referentes culturais (tal como

Antonio  Tabucchi). No  entanto, Edua;rdo Mend{)za

diferentemente do que sucede no caso La ciudad de los prﬂdigios
de Tabucchi que em Sostiene Pereira

tem de dar a conhecer muitos aspectos
da cultura portuguesa unicamente para
os seus leitores italianos, tal como
sucede também com a autotradugdo da
sua peca de teatro Restauracio |/
Restauracion, que se dirige a dois
publicos marcadamente diferenciados,
respectivamente 0s espectadores

barceloneses no original cataldo e os

madrilenos no que concerne a tradugao,

em relacdo ao romance La Ciudad de

los Prodigios, Eduardo Mendoza pode

contar com diversas categorias de leitores potenciais:

- por um lado, os espanhdis que residem fora da Catalunha a quem sao certamente
familiares certos aspectos de Barcelona e da cultura catala daquela época, mas que
provavelmente desconhecem certos pormenores;

- todos os hispanofalantes que vivem na Catalunha e que conhecem de perto a
realidade e a histéria barcelonesa;

- por outro lado, os cataldaes que se identificam com a capital catala e que podem ler
(pelo facto da Catalunha ser um pais essencialmente bilingue) em castelhano as obras
de um dos seus grandes escritores;

- todos os leitores de outros paises hispanofalantes.
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Pelo tratamento que Eduardo Mendoza realiza das referéncias culturais, € de pressupor

que ndo tivesse um leitor modelo, que tenha tido em

conta esta situagdo realmente excepcional e

Eduardo Mendoza

procurasse respeitar esses hipotéticos leitores: por

uma parte, ndo podia deixar alguns deles sem
informagbes detalhadas que os impedisse
comprender o contexto com os devidos detalhes; por
outra parte, ndo pretendia magar os outros com
informacdées ou explicagbes redundantes. A
elegdncia e versatiidade de Mendoza para
solucionar esta situacdo nada facil, utilizamo-la para
exemplificar o tratamento que realiza dos (multiplos)

topdnimos presentes ao longo da obra, aproveitando

para comparar as suas propostas com as soluciones

oferecidas nas restantes obras de estudo.
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3.5 Andlise comparativa do tratamento dos referentes culturais

Para exemplificar o tratamento das marcas culturais vamos basear-nos em algumas
tematicas significativas tais como formas de tratamento, toponimos, gastronomia, que
analisaremos a partir da nossa definicdo operacional de marca cultural com o objectivo de
fazer a distingao a nivel da traducao entre “marcas culturais reais” e “pseudo marcas culturais”

que nos servira de referéncia para reflectir sobre as diferentes propostas de tradugao.

Partiremos de exemplos retirados de Requiem uma vez que é a Unica obra que dentro
deste trabalho reflecte a cultura portuguesa no texto original pois esta escrita em portugués
sobre a cultura portuguesa. Compararemos o0 modo como Antonio Tabucchi trata os
referentes da cultura portuguesa em situagdes similares as de Requiem mas na outra obra,
Sostiene Pereira e na sua lingua materna, o italiano, uma vez que as suas propostas
representam de acordo com a nossa perspectiva, modelos de tradugao validos na medida
em que ja serve de mediador, ou seja, de tradutor da cultura portuguesa para os seus
leitores italianos. Sempre que seja pertinente, pensamos recorrer as solugdes adoptadas
em situacbes translatérias similares por Eduardo Mendoza na sua autotraducdo da obra
Restauracio-Restauracion e de La ciudad de los prodigios, em que o autor realiza um

processo semelhante ao de Antonio Tabucchi.

Seguidamente, pretendemos comparar estas propostas com as tradugbes de Requiem
para italiano e para espanhol no sentido de demonstrar que o “autotradutor” Antonio
Tabucchi também se assume como tradutor e que segue por caminhos muito seus no
ambito do tratamento desta matéria. A comparagdo com a tradugéo para espanhol da obra
Sostiene Pereira, realizada pelos mesmos tradutores, tem como objectivo comparar a
actuagao dos tradutores em cada uma das obras no sentido de verificar se, seguindo as
propostas de Antonio Tabucchi ja utilizadas no préprio original, ja se encontram com
muitos dos problemas de tradugao das marcas culturais resolvidos e adequadamente para
depois poder comparar o resultado de ambas as traducbes. Utilizaremos também a
traducao para portugués de Sostiene Pereira com vista a demonstrar que se constitui como
um processo inverso de tradugdo das marcas da cultura portuguesa em que o tradutor tem
de inverter os procedimentos de tradugdo utilizados por Antonio Tabucchi no original

italiano, uma vez que esta a traduzir precisamente para leitores portugueses.
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3.5.1 Formas de tratamento

"O senhor desculpe, repliquei, sou italiano, por vezes engano-me nas formas de tratamento,
as formas de tratamento em portugués sao tdo complicadas, tenha paciéncia." ( Requiem: pag.
17).

Este aspecto, as formas de tratamento, como muito a propésito Antonio Tabucchi pée o
personagem “Eu” a dizer na obra Requiem, reveste-se de grande dificuldade do ponto de
vista da tradugado, dado que ndo s6 implica com a micro-estrutura da obra, mas também
com o contexto global.

As formas de tratamento s&o paradigmaticas das convengdes linguisticas pois,
implicitamente, marcam a relagdo social e/ou afectiva entre as pessoas de uma
determinada sociedade. Em portugués as formas de tratamento sdo sobretudo complexas,
nao so6 pelo formalismo da nossa cultura, mas sobretudo pela diferenga que existe entre o
tratamento por “senhor(a)”, por “vocé”, pelo nome na 32 pessoa. A dificuldade revela-se
pois, essencialmente, ao nivel da detecgdo das nuances existentes entre o tratamento na
3?2 pessoa, entre o tratamento por senhor(a) ou por vocé, que, de acordo com as situagdes
ou as circunstancias de comunicagao, umas vezes pode corresponder nas outras linguas a
um tratamento por tu outras por “o(a) senhor(a)”.

Nas obras literarias inserem-se no ambito do que C. Nord chama a “comunicacgéo
interna” do texto, ou seja, surgem essencialmente ao nivel dos dialogos, através dos quais
se marca directamente o tipo de relacdes entre os personagens. E, pois, notéria a
dificuldade com que os tradutores se enfrentam ao longo da obra Requiem para traduzirem
as nuances que sao utilizadas pelos personagens nas diferentes situagdes, alias porque
toda ela tem um cariz teatral, esta construida com base em dialogos, sempre entre dois

personagens. Vejamos alguns exemplos mais evidentes:

No Capitulo 2, o personagem “Eu” apanha um taxi cujo chauffer € de Sdo Tomé e
comega a conversar com ele. Ao longo da conversa o “Chauffer de Taxi” vai-o tratando ora
por “senhor”, ora por “o0 meu amigo”, forma muito comum de tratamento entre uma pessoa
que esta a prestar um servico a um cliente e que quer marcar, com o decorrer da conversa,
uma certa simpatia e cordialidade para amenizar o trajecto e a propria situacéo incémoda
que ocorre sempre que se da esta situagdo, duas pessoas dentro de um carro que nunca
se viram e que tém de percorrer um determinado trajecto juntas. Vejamos como Antonio
Tabucchi a cria na obra Requiem.

Quando o personagem “Eu” pede ao “Chauffer de Taxi” para o levar a rua das Pedras
Negras, este, muito delicadamente explica-lhe:
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"(...) desculpe, sou de Sdo Tomé, trabalho em Lisboa ha um més, ndo conhecgo as ruas, no meu
pais era engenheiro, mas ndo ha nada para engenhar no meu pais, de maneira que estou aqui a
fazer de chauffer de taxi e ndo conhego as ruas, conheco bem a cidade, isso sim, nunca me perco,
s6 que ndo conheco 0 nome das ruas."(pag.23)

E mais adiante quando o personagem lhe pede para cometer uma pequena infracgéo para ganhar
tempo, o chauffeur responde:

Exemplo 1:
"ndo posso, o senhor desculpe mas ndo posso mesmo, ainda ndo tenho a licenga de chauffeur
de taxi regularizada, se aparece um policia passa-me uma multa despropositada e depois o que
€ que me acontece? , tenho de voltar para Sdo Tomé, é o que me acontece, o senhor desculpe
mas nao posso mesmo." (Requiem, Capitulo 2: pag. 27).

Uma outra situagao, na Casa do Alentejo onde o personagem “Eu” marcou um encontro
e onde , quando chega a sala de bilhar, encontra, sem saber que o €, o Maitre:

Exemplo 1- A:
portugués: “... ora boa noite, bem vindo. O senhor é um sécio?, perguntei. O homem sorriu,
passou o giz na ponta do taco e replicou: e o senhor?, o senhor é um sécio?” (Capitulo 7: pag.
98)

Ora, nestes dois exemplos cujas situagbes de comunicagao implicam formas de
tratamento similares, encontramos o tratamento por “senhor” por se tratarem de relagdes
formais em que os respectivos personagens ndo se conhecem e um presta um servigo ao
outro, que é o cliente.

Na obra Sostiene Pereira encontramos situacdes similares, como por exemplo, entre
Monteiro Rossi e Pereira, o primeiro subalterno contratado por Pereira como colaborador
da pagina cultural do jornal “Lisboa” que o trata logicamente por “senhor” (e/ou “doutor
Pereira”):

Pereira conversa com Monteiro Rossi que lhe pede dinheiro adiantado. Para demonstrar
que é merecido, justifica-se do seguinte modo:

Exemplo 1- B
“Senta, dottor Pereira, disse Monteiro Rossi cavando di tasca un foglio che li tese, ho scritto un
articolo e ne scrivero altri due la prossima settimana, mi sono permesso di fare una ricorrenza, ho
fatto D’Annunzio, ci ho messo il cuore ma anche l'intelligenza, come lei mi ha consigliato, e le
prometto che i prossimi saranno due scrittori cattolici come vuole lei.” (Sostiene Pereira, Capitulo
12: pag. 87).

Através deste exemplo percebemos que Antonio Tabucchi ja utiliza em italiano o
tratamento por “lei” que corresponde, nesta situagao (similar as anteriores) ao tratamento
em portugués por “senhor”. Na respectiva traducao, os tradutores para espanhol, seguindo
0 modelo utilizado por Antonio Tabucchi, utilizam um procedimento adequado tal como o
tradutor portugués:

portugués: “Olhe, doutor Pereira, disse Monteiro Rossi tirando do bolso uma folha de papel que

Ihe estendeu, escrevi um artigo e vou escrever mais dois na semana que vem, tomei a liberdade
de fazer uma efeméride, € sobre D’Annunzio, fi-la com o coragdo mas também com a
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inteligéncia, como o senhor me aconselhou, e prometo-lhe que os préximos serdo sobre dois
escritores catolicos como o senhor queria.” (pag. 89)

espanhol: Mire, sefior Pereira, dijo Monteiro Rossi, sacando del bolsillo una hoja y dandosela, he
escrito un articulo y escribiré otros dos la préxima semana, me he permitido hacer una
efemérides, he hecho la de D’Annunzio, he puesto en ella el corazén pero también la
inteligencia, como usted me aconsejd, y le prometo que los préoximos seran dos escritores
catdlicos, como usted desea.” (pag. 74)

No entanto, os mesmos tradutores na tradugédo para espanhol da obra Requiem nas
situagbes acima apresentadas correspondentes aos exemplos 1 e 1-a) utilizam
procedimentos diferentes:

Traducao referente ao exemplo 1:

espanhol: “No puedo, el sefior me disculpara pero no puedo, de ningin modo, ademas no tengo
la licencia de taxista en regla, si aparece un policia me pondra una multa descomunal y
después? sabe lo que pasara?, pues que tendré que volver a Sdo Tomé, eso es lo que pasara,
disculpeme el sefior, pero de verdad que no puedo.” (pp. 20 e 25).

E se verificamos na traducéo italiana, o tradutor ndo procede como Antonio Tabucchi no
seu original:

italiano:” non posso, il signore mi scusera ma proprio non posso, la mia licenza di tassista non &
ancora in ordine, se salta fuori una guardia mi da una multa spropositata e poi lo sa cosa mi
succede?, mi toca tornarmene a Sdo Tomé, ecco cosa mi succede, il signore mi scusi ma non
posso proprio." (pp. 23 e 27).

Traducao exemplo 1-A:

espanhol: “Muy buenas noches, bienvenido. ¢ El sefior es un socio?, pergunté. EI hombre sonrid,
paso la tiza por la punta del taco y replicé: ;Y el sefior?, el sefior es socio?”’(pag.101)

italiano: “...buonasera, benvenuto. Lei € un socio?, chiesi. L'uomo sorrise, passo il gesso sulla
punta della stecca e replico: e il signore?, il signore & socio?” (pag. 98)

Seleccionamos uma outra situacdo em que o tratamento € o mesmo mas entre um
homem e uma mulher. Trata-se de uma passagem em que o personagem “Eu” vai visitar a
casa do farol onde tinha vivido ha anos e se encontra com a Mulher do Faroleiro, uma
velhota que o recebe com grande amabilidade:

Exemplo 2:

“ A senhora ¢ a caseira?, perguntei-lhe.” (Requiem, Capitulo 6: pag. 87)

E ao despedir-se:
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“Entdo muito obrigado, disse eu, bem haja, cumprimentos ao seu marido. O senhor ndo quer
tomar nada na minha casa?, disse ela, tenho uma ginginha feita por mim.” (Requiem, Capitulo 6:
pag. 94)

Da obra Sostiene Pereira retiramos um exemplo em que se da uma situacao idéntica
entre Pereira e a Porteira, s6 que neste caso Pereira ndo esta muito satisfeito com a
actuacao dela. Embora com posi¢des sociais diferentes ambos se tratam logicamente na
32 pessoa: a Porteira pela sua condi¢ao de estar ao servigo de todos os inquilinos €, neste
caso, também por ser mais jovem do que Pereira; ele por ser um senhor ja de sessenta e
poucos anos, educado, que tem de manter a sua posi¢cao de cavalheiro e, além disso, ndo
quer grandes confiangas com a Porteira por ndo gostar da actuagado dela. Noutro caso
poderia trata-la por vocé por ja se conhecerem ha bastante tempo:

Exemplo 2-A:

italiano: “Sul pianerottolo del primo piano trovo la portiera che gli disse: buongiorno dottor
Pereira, c’@ una lettera per lei, € un espresso, I'ha portata il postino alle nove, ho dovuto firmare
io. (...) Mi sono presa questa responsabilita, continud la portiera, ma non vorrei avere seccature,
visto che non c’¢ il mittente. Pereira ridiscese tre scalini, sostiene, e la guardd in viso. Senta,
Celeste, disse Pereira, lei & la portiera e tanto mi basta, lei & pagata per fare la portiera e riceve
uno stipendio dagli inquilini di questo palazzo, fra questi inquilini c’@ anche il mio giornale, ma lei
ha il difetto di ficcare il naso nelle cose che non la riguardano, dunque, la prossima volta che
arriva un espresso per me, lei non lo firmi e non lo guardi (...)" (Sostiene Pereira, Capitulo 7: pag.
49)

Neste exemplo percebe-se que Antonio Tabucchi ja utiliza no original italiano a forma de
tratamento adequada que, como se percebe os tradutores seguem, a excepgédo do
portugués que tem de realizar o processo de traduzir do italiano para portugués a forma
como dois portugueses se tratam:

portugués: “ No patamar do primeiro andar encontrou a porteira que lhe disse: bom dia senhor
doutor Pereira, ha uma carta para si, € uma carta registada, trouxe-a o carteiro as nove, tive de
assinar eu. (...) Tomei essa responsabilidade, continuou a porteira, mas nao quero ter magadas,
porque nao tem remetente. Pereira desceu trés degraus, afirma, e olhou-a na cara. Oiga,
Celeste, disse Pereira, a senhora € a porteira e até aqui tudo bem, a senhora é paga para fazer o
servico de porteira e recebe um ordenado dos inquilinos do prédio, e 0 meu jornal € um desses
inquilinos, mas a senhora tem o defeito de meter o nariz nas coisas que nao lhe dizem respeito,
por isso a proxima vez que chegar uma carta registada para mim, a senhora ndo tem nada que
assinar, nem tem nada que ver (...)" (pag. 51)

espanhol: “En el rellano del primer piso se encontré con la portera, quien le dijo: Buenos dias,
sefior Pereira, hay una carta para usted, una carta urgente, la ha traido el cartero a las nueve, he
tenido que firmar yo. (...) Espero que no me traiga problemas, continué la portera, visto que no
tiena remite, a ver si luego van a decir que la responsabilidad es mia. Pereira bajo tres peldafios,
sostiene, y la mir6 a la cara. Escuche, Celeste, dijo Pereira, usted es la portera y eso basta, a
usted le pagan para ser portera y recibe un sueldo de los inquilinos de este edificio, entre estos
inquilinos se encuentra también mi periddico, pero usted tiene el defecto de meter las narices en
asuntos que no le atafien, por lo tanto la préxima vez que llegue una carta urgente para mi, usted
no la firme y no la mire (...)” (pag. 41).

No caso dos tradutores espanhdis verifica-se que, em situagbes similares, utilizam
procedimentos diferentes na tradugao de passagens de Requiem:
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Traducao correspondente ao exemplo 2:

espanhol: “ s La sefora es la guardesa?, le pregunté.” (pag. 90)

“De nuevo muchisimas gracias, dije, que siga usted bien y salude de mi parte a su marido. ¢ El
sefior no quiere tomar nada en mi casa?, dijo, tengo un licor de guindas hecho por mi.” (pp. 98-
99).

Uma outra situacao interessante € a que apresenta Antonio Tabucchi quando pde o
‘Barman do Museu de Arte Antiga” a explicar ao seu cliente como o tinha tratado o
Presidente da Republica, que serve também para exemplificar a forma de tratamento do
personagem “Eu”, cliente, em relagdo ao empregado, o barman, portanto a forma como as
pessoas com uma situagdo social mais elevada tratam as que se enquadram num nivel
inferior:

Exemplo 2-B:

“Bom, ndo é para me gabar, mas sabe o que é que ele me disse?, disse-me: boa tarde senhor
Manel, imagine, chamou-me pelo nome, senhor Manel. (...) Disse-me como esta senhor Manel,
repetiu o Barman do Museu de Arte Antiga, ndo acha uma coisa excepcional? Acho, disse eu, e
o senhor Manel o que é que respondeu?” (Requiem, Capitulo 5: pag. 70)

Podemos encontrar, entre outros, um exemplo similar em Sostiene Pereira. Trata-se de
uma situagcdo em que Pereira trata, como é comum na sociedade portuguesa (e sobretudo
tratando-se de uma época histérica especifica, os anos trinta), o seu futuro colaborador, o
recém-licenciado Monteiro Rossi, por “senhor”. Mais adiante com a convivéncia e a
proximidade que vao tendo, passa a trata-lo por vocé.

Exemplo 2-C:

“(Pereira)...ma a lei, scusi, ecco, vorrei chiedere questo, a lei interessa la morte?” (pag.22).

H4& uma outra passagem em que o superior de Pereira, o Director do jornal, o trata
também por “senhor” ou por “doutor Pereira”:

Exemplo 2-D:

italiano: “Sono il dottor Pereira, disse Pereira, volevo solo farmi vivo, signor direttore. E fa bene,
disse il direttore, perché ieri 'ho cercata ma lei non era in redazione. leri non mi sentivo bene,
menti Pereira, sono rimasto a casa mia perché il mio cuore non funzionava. Capisco, dottor
Pereira, disse il direttore, ma mi piacerebbe sapere che intenzioni ha per le prossime pagine
culturali.” (Sostiene Pereira, Capitulo 23: pag. 184)

Pensamos que nestes exemplos Antonio Tabucchi ja evidencia no original italiano que na
cultura portuguesa uma pessoa com uma posigdo social, ou com uma idade superior, na
maior parte de situagdes de comunicacado formais, como pode ser o caso das relagbes
profissionais a que estes exemplos se referem, o tratamento é realizado também por
“senhor”, por ambas as partes. Tabucchi ja realiza uma adaptagao das formas de tratamento
de acordo com as situagdes e, como se pode verificar, serve de modelo para os tradutores
espanhais, excepto, como €& dbvio, para o tradutor portugués:
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Traducao correspondente ao exemplo 2-C:

portugués: "...mas o senhor, desculpe, bom, queria fazer-lhe uma pergunta, o senhor interessa-
se pela morte?” (pag.24)

espanhol: " ... Pero a usted, perdone, a ver, quisiera preguntarselo, a usted le interesa la
muerte?" (pag. 22).

Tradugédo correspondente ao exemplo 2-D:

portugués: “Daqui € o doutor Pereira, disse Pereira, era s6 para saber se é preciso alguma coisa,
senhor director. E fez muito bem, disse o director, porque ontem procurei-o mas o _senhor nao
estava na redaccao. Ontem ndo me sentia bem, mentiu Pereira, fiquei em casa porque estava
mal do coragdo. Compreendo, doutor Pereira, disse o director, mas gostava de saber quais sao
0s seus planos para as proximas paginas culturais.” (pag. 186).

espanhol: “Soy el sefior Pereira, dijo Pereira, sélo queria dar sefiales de vida, sefior director.
Bien hecho, dijo el director, porque ayer le estuve buscando pero no estaba en la redacién. Ayer
no me encontraba bien, mentié Pereira, me quedé en casa porque mi corazén no marchaba del
todo bien. Comprendo, sefior Pereira, dijo el director, pero me gustaria saber qué proyectos tiene
para las proximas paginas culturales.” (pag. 157)

Em relagdo a este ultimo exemplo, abrimos aqui um paréntesis para destacar outro
aspecto que se apresenta interligado as conveng¢des portuguesas de relacionamento
hierarquico a nivel profissional e, que tem a ver com o facto de, em portugués nao se
poder utilizar a expressao idiomatica “era s6 para dar sinais de vida” neste contexto.
Portanto, verifica-se que Antonio Tabucchi utiliza uma expressao equivalente em italiano
de modo que o tradutor portugués se viu na necessidade de utilizar a féormula que
corresponde ao que, naquela situacdo poderia utilizar Pereira, porque utilizando
literalmente a que usa Tabucchi, Pereira estaria como que a admitir perante o director que
tinha desaparecido da circulagdo, como se costuma dizer vulgarmente.

Voltando as formas de tratamento, no que diz respeito as situagdes de comunicagao
que se podem considerar equivalentes que surgem na obra Requiem os tradutores ndo
actuam da mesma maneira que em Sostiene Pereira:

Traducédo correspondente ao exemplo 2-B:

espanhol:”"Bueno, no es por alardear, pero jsabe lo que me dijo?, me dijo: Buenas tardes, sefnor
Manel, imaginese, me llamé por mi nombre, sefior Manel. (...) Me dijo: Como esta, sefior Manel,
repitié el Barman del Museo de Arte Antiguo, ¢no cree que es algo excepcional? Ya lo creo, dije,
.y el sefior Manel que le respondio? “ (pag. 70)

Uma outra situagdo de comunicagcao significativa € a que encontramos em Sostiene
Pereira quando os policias irrompem pela casa de Pereira a procura de Monteiro Rossi.
Pereira mantém-se na sua posi¢céo e trata-os com uma grande distancia para mostrar que
ha um abismo entre os modos de comportamento e a actuagéo dele e dos policias, que o
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tratam evidentemente por senhor mas ao mesmo tempo insultam-no e maltratam-no. Por
esse motivo dirige-se sempre a cada um deles utilizando o tratamento por “senhor”:

Exemplo 2-E:

“Questo non doveva farlo, dottor Pereira, disse 'uomo, mi hanno detto di aver rispetto per lei, ma
tutto ha un limite, se lei € un imbecille che riceve sovversivi in casa non & colpa mia, io potrei
piantarle una pallottola in gola e lo farei anche volentiere (...) Pereira si mise di nuovo a sedere,
sostiene, e disse: gli scrittori francesi sono gli unici che hanno del coraggio in un momento come
questo. Lasci che le dica che gli scrittori francesi sono delle merde, disse il magrolino basso
andrebbero tutti messi al muro e dopo morti pisciarci sopra. Lei & una persona volgare, disse
Pereira.” (Sostiene Pereira, Capitulo 24: pp. 196-197).

portugués: “Nao devia ter feito isso, doutor Pereira, disse o homem, disseram-me para o
respeitar, mas tudo tem um limite, ndo tenho culpa que o senhor seja um imbecil que recebe
subversivos em casa, podia enfiar-lhe uma bala nas goelas e até o faria de bom grado (...)
Pereira voltou a sentar-se, afirma, e disse: os escritores franceses sdo os Unicos que tém
coragem nos dias de hoje. Deixe que lhe diga que os escritores franceses s&o uns merdas, disse
0 magricela baixo, deviam ser todos encostados a um muro e depois de mortos mijarem-lhes em
cima. O senhor é uma pessoa reles, disse Pereira.” (pp. 198-199).

espanhol: “ No debia haber hecho eso, sefior Pereira, dijo el hombre, me han dicho que le tratara
con respecto, pero todo tiene un limite, si usted es un imbécil que aloja subversivos en su casa
no es culpa mia, yo podria pegarle un balazo en la garganta y lo haria con mucho gusto (...)
Pereira se sent6 de nuevo, sostiene, y dijo: Los escritores franceses son los Unicos que tienen
valor en momentos como éste. Déjeme que le diga que los escritores franceses son una mierda,
dijo el delgadito bajo, tendrian que ir todos al pareddn y habria que mearse encima de ellos una
vez muertos. Usted es una persona vulgar, dijo Pereira.” (pag. 168-169).

Os tradutores para espanhol aqui, seguindo o modelo de Tabucchi, utilizam a forma
adequada de tratamento o que n&o sucede em Requiem em situagdes similares.

Passamos agora a apresentar alguns exemplos relacionados com a forma de
tratamento por “vocé. Para dar uma explicagdo genérica, poderiamos dizer que o “vocé” se
utiliza sobretudo entre pessoas que se conhecem bem, que tém uma relagédo ou
profissional ou de companheirismo mas que nado tém uma grande intimidade. De acordo
com as convengdes, ndo se deve utilizar por parte de uma pessoa mais nova em relagao a
uma mais velha, nem por parte de um subordinado ou subalterno junto de um superior
hierarquico. E frequente a sua utilizacdo entre pessoas que tém uma relacdo profissional
ou de amizade proxima e duradoura mas que nao se conhecem de pequenas, pelo que
podem chegar a manter essa forma de tratamento ao longo do tempo sem nunca se
tratarem por “tu”.

Antigamente a forma utilizada era a de “vossemecé” que deu lugar ao actual “vocé”,
mas que ainda hoje é bastante usada na provincia, em certas regides de Portugal. Pelo
facto de ser uma forma de tratamento digamos, intermédia, entre uma relagdo mais
distanciada e mais proxima, com bastantes nuances do ponto de vista social (que pode
verificar-se até a nivel familiar, certas familias para se distinguirem socialmente tratam-se
entre si, o casal um com o outro e com os filhos, por “vocé€”). Vejamos dois exemplos de
Requiem:
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No primeiro exemplo deparamo-nos com o personagem Tadeus, grande amigo do
personagem principal, a falar com a Mulher do Sr. Casimiro, o dono do restaurante aonde
convida o personagem “Eu” para almogar:

Exemplo 3:

“Nem pense nisso, disse a Mulher do Senhor Casimiro, ndo me quer embebedar, pois ndo? Ah,
isso era o que vocé devia fazer, disse o Tadeus, se calhar nunca fez isso na vida, nao foi?, devia
beber meia garrafa de Reguengos antes de ir para a cama com o Senhor Casimiro, para si seria
0 paraiso e para o seu marido também. A Mulher do Senhor Casimiro baixou os olhos e ficou
toda corada. Olhe Senhor Tadeus, disse, se vossemecé quer fazer troga de mim eu ndo me
importo, vossemecé estudou e eu sou ignorante, mas agora dizer-me indecéncias é outra
questao, olhe que se nao me tem respeito vou falar com o meu marido. O Senhor Casimiro nao
se importa, replicou o Tadeus, ele € um porcalhdo do caragas, va la, ndo se zangue, Casimira,...”
(pp 45-46).

Trata-se de um tipo de relagdo em que o cliente, gozdo e bem humorado, frequentador
assiduo do restaurante, mantém uma relagdo bastante proxima e de confianga com os
donos mas que nao vai ao ponto de se tratarem entre ambas as partes por “tu”; e também
ja nao é uma relagao formal ao ponto de se tratarem por”o(a) senhor (a)”. Como se pode
verificar pelo exemplo, as duas formas de tratamento sdo misturadas, nos momentos em
que se quer distanciar um pouco, a Casimira utiliza o tratamento pelo nome “Senhor
Tadeus”, mas sobretudo por “vossemecé” que indica mais respeito ou distanciamento que
0 “vocé” que utiliza o cliente, intencionalmente, para se meter com a Casimira e procurar
invadir a sua intimidade, como forma de diversao pessoal.

O segundo exemplo que escolhemos prende-se com a passagem em que O
personagem “Eu” se encontra a jantar com Fernando Pessoa com quem tem uma relagéo
muito proxima porque é um profundo conhecedor e admirador da sua obra mas que, pelo
facto de ser o seu mestre, ndo pode obviamente tratar por “tu”. Por seu lado Fernando
Pessoa, pela sua condicdo e pelo facto de ser mais velho, também o trata por “vocé”,
certamente também porque é a primeira vez que se encontram, embora nestas
circunstancias, por se tratar de uma situagdo meramente imaginaria, onirica, também o
pudesse tratar por “tu”. De notar que uma forma também muito portuguesa é o tratamento
na 32 pessoa sem utilizar nenhuma forma explicita, nem “o senhor”, nem “vocé”, como
também se pode perceber pelo exemplo:

Exemplo 3-A:

“(...) Va 14, repliquei, fale-me da sua infancia, € a coisa mais misteriosa da sua vida, esta é a
primeira e a ultima vez que nos encontramos, ndo quero perder esta oportunidade. (...) E com a
sua mae como é que foi?, perguntei, vocé com ela teve uma ligagdo muito forte, os seus criticos,
alguns deles pelo menos, insinuam até uma espécie de complexo de édipo. Qual qué, disse o
meu Convidado, a nossa relagao foi uma relagdo solar (...) Vocé é um mentiroso, disse eu, (...)
vocé ndo esta a jogar duma maneira honesta. Olhe, disse ele, fique sabendo que eu n&o sou
honesto no sentido que vocé da ao termo, eu tenho emogdes s6 através da ficgdo verdadeira,
(...) a verdade suprema é fingir, foi uma convicgdo que sempre tive. (...)" (Requiem, Capitulo 9:
pag. 124).

Na obra Sostiene Pereira encontramos um exemplo paralelo e também significativo:
Pereira conversa com Monteiro Rossi, com quem ja tem uma certa relagdo de amizade,
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quase paternal, mas que € muito mais novo que ele, razdo pela qual o trata por “vocé” e é
tratado pela parte dele por “doutor Pereira”:

Exemplo 3-B:

“Il. problema & che lei no dovrebbe mettersi in problemi piu grandi di lei, avrebbe voluto
rispondere Pereira. (...) Il problema € che lei & giovane, potrebbe essere mio figlio, avrebbe
voluto dire Pereira, ma non mi piace che lei mi prenda per suo padre, io non sono qui per
risolvere le sue contraddizioni. Il problema & che fra noi ci deve essere un rapporto corretto e
professionele, avrebbe voluto dire Pereira, e lei deve imparare a scrivere(...)" (Sostiene Pereira,
Capitulo 6: pag. 45)

Para os tradutores as dificuldades prendem-se essencialmente com: decidir se o
tratamento, de acordo com as circunstancias envolvidas na situagdo de comunicacéo e de
acordo com as convengdes da lingua de chegada apontam para um tratamento por
“senhor(a)” ou por “tu”; nos casos em que a forma esta omissa, ter de ser coerente com as
decisdes ja tomadas. A utilizagao sistematica por parte dos tradutores de determinadas
formas de tratamento em algumas situagdes de comunicagao concretas que constituem
“falsos amigos culturais”, podem provocar no leitor uma imagem distorcida do tipo de
relagbes que mantemos entre nos.

Se nos detemos no exemplo do Chauffeur de Taxi, pelo modo como esta traduzida a
forma como ele trata o cliente, parece um personagem subserviente (sobretudo em relagao
a traducgao para espanhol) o que podera levar os leitores, sobretudo os espanhdis, visto
que os italianos tém formas de tratamento mais semelhantes as nossas, a pensarem que o
Chauffeur, por ser negro e estar ha pouco tempo em Lisboa, tinha esta forma subserviente
de tratar os clientes mesmo apesar de ser engenheiro, quando, na realidade o tratamento
por senhor é formal para os portugueses mas € muito comum e absolutamente normal
numa situagao deste tipo. Para além de que certamente se questionardo por que motivo o
trata por amigo como se se conhecessem ha muito tempo.

No ultimo exemplo, Antonio Tabucchi ja soluciona o problema pelo que os tradutores
seguem as suas pautas excepto, evidentemente, no caso do tradutor portugués:

Traducéo correspondente ao exemplo 3-B:

portugués: “O problema é que vocé nao deveria meter-se em problemas maiores do que vocé,
gostaria de ter respondido Pereira. (...) O problema é que vocé é novo, demasiado novo, poderia
ser meu filho, gostaria de ter dito Pereira, mas ndao me agrada que vocé me tome por seu pai,
nao estou aqui para resolver as suas contradigdes. O problema é que entre nds deve haver
relagdes correctas e profissionais, gostaria de ter dito Pereira, e vocé deve aprender a escrever

(...)" (pag. 47)

espanhol: “ El problema es que usted no deberia meterse en problemas que son mas grandes
que usted, hubiera querido responder Pereira. (...) El problema es que es usted joven,
demasiado joven, podria ser mi hijo, hubiera querido decirle Pereira, pero no me gusta que usted
me tome por su padre, yo no estoy aqui para resolver sus contradicciones. El problema es que
entre nosostros ha de haber una relacién correcta y profesional, hubiera querido decirle Pereira,
y que debe usted aprender a escribir (...). (pag. 38-39).
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Ora, na tradugao de situagbes paralelas de passagens da obra Requiem como vimos
nem sempre os tradutores procedem do mesmo modo, no entanto, nos exemplos
seguintes fazem-no:

Traducao correspondente ao exemplo 3:

espanhol: “Ni lo piense, dijo la Mujer del Sefior Casimiro, no querra emborracharme, ¢verdad?
Ah, eso es lo que tendria que hacer usted, dijo Tadeus, es el momento idéneo si no lo ha hecho
nunca, jno cree?, deberia tomarse media botella de Reguengos antes de irse a la cama con el
Sefior Casimiro, seria el paraiso tanto para usted como para su marido. La Mujer del Sefior
Casimiro bajo los ojos y se ruborizd. Mire, sefor Tadeus, dijo, si quiere burlarse de mi no me
importa, el sefior tiene estudios y yo soy una ignorante, pero eso de decirme indecencias es otro
cantar, mire que se me falta al respeto voy a tener que hablar con mi marido. Pero si al Sefior
Casimiro no le importara, replicé Tadeus, menudo viejo verde esta hecho, venga, no se enfade,
Casimira, ...” (pag. 46).

Traducao correspondente ao exemplo 3-A:

espanhol: “Vamos, repliqué, hableme de su infancia, es lo mas misterioso de su vida, ésta es la
primera y la ultima vez que nos encontramos, no quiero perder esta oportunidad. (...) Y de su
madre ¢qué me dice?, pregunté, usted tenia unos lazos muy estrechos con ella, sus criticos, por
lo menos algunos de ellos, han insinuado incluso una especie de complejo de Edipo. Tonterias,
dijo mi Invitado, nuestra relacién fue una relacion solar (...) Usted es un mentiroso, dije, (...) no se
esta comportando de manera honesta. Sépalo de una vez, dijo, yo no soy honesto en el sentido
que usted le da a esa palabra, mis emociones las siento sélo a través de la ficcion verdadera
(...), fingir es la verdad suprema, es una conviccion que tuve siempre.” (pp. 129-130).

Contudo, no que se refere a tradugdo duma passagem extremamente significativa do
ponto de vista da marcacao clara com que Antonio Tabucchi define o tratamento por “vocé”
e que se refere ao dialogo entre o personagem “Eu” e o Cauteleiro Coxo, os tradutores nao
conseguem resolver o problema de tradugdo que lhes é colocado, nem os tradutores

espanhdis nem o italiano:

Exemplo 3-C:

portugués: "Tenho a impressédo que o senhor tem umas manias, disse o velhote, desculpe que
Ihe diga, mas parece-me um pouco maniaco. Nao, disse eu, o problema é outro, o problema é
que ndo sei porque € que me encontro aqui, € como se fosse uma alucinagao, (...) ah, agora
lembro-me, era o Livro do Desassossego, vocé é o Cauteleiro Coxo que macgava inutiimente o
Bernardo Soares, (...). O Cauteleiro Coxo retomou o folego e disse: de qualquer modo desculpe,
nao queria polemizar, mas desde o principio que o tratei por senhor, ndo percebo porque é que
me esta a tratar por vocé, permita que me apresente, Francisco Maria Pereira de Melo, muito
prazer em conhecé-lo. O senhor desculpe, repliquei, sou italiano, por vezes engano-me nas
formas de tratamento, as formas de tratamento em portugués sdo tdo complicadas, tenha
paciéncia."(Requiem, Capitulo 1: pag.17)

espanhol:"Me da la impresién de que el seior tiene algunas rarezas, dijo el vejete, perdoneme
que se lo diga, pero el sefor me parece un poco raro. No, dije yo, el problema es otro, el
problema es que no sé por qué me encuentro aqui, es como si fuera una alucinacion, (...) ah!,
ahora me acuerdo, era el Libro del desasosiego, usted es el Lotero Cojo que molestaba
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inutimente a Bernardo Soares, (...). El Lotero Cojo tomd aliento y dijo: En cualquier caso,
disculpe, no es que pretienda discutir, pero desde el principio yo le he tratado de sefior, y no
entiendo por qué me trata usted con tanta confianza, permita que me presente, Francisco Maria
Pereira de Melo, encantado de conocerle. Disculpe el sefior, repliqué, soy italiano, a veces me
equivoco en las formas de tratamiento, las formas de tratamiento en portugués son tan
complicadas, tenga paciencia conmigo." (pag. 16)

italiano: "Ho l'impressione che il signore sia un poco fissato, disse il vecchio, mi scusera se glielo
dico, ma mi pare un poco fissato. No, dissi io, il problema & una altro, il problema & che neanche
so perché mi trovo qui, & come se fosse un'alucinazione, (...) ah, adesso mi ricordo, era Il Libro
dell'lnquietudine, lei € lo Zoppo della Lotteria que rompeva inutiimente le scatole a Bernardo
Soares, (...). Lo Zoppo della Lotteria riprese fiato e disse: ad ogni modo, scusi tanto, non & che
voglia far polemiche, ma dato che io I'ho sempre trattata da signore non capisco tutta questa
confidenza da parte sua, permetta che mi presenti, Francisco Maria Pereira de Melo, molto lieto
di conoscerla. Il signore mi perdonera, replicai, sono italiano, a volte tutte queste vostre forme di
trattamento mi traggono in inganno, le forme portoghesi di trattamneto sono talmente complicate,
abbia pazienza."(pp.16-17).

Como se percebe, tanto os tradutores para espanhol, Carlos Gumpert e Xavier
Gonzalez Rovira, como o tradutor para italiano, Sergio Vecchio, apresentam dificuldades
em distinguir o tratamento por “vocé” e por “senhor” e acabam por optar por uma solugéo
que nao resolve o problema. Nos seus respectivos textos geram uma incompreensao,
pdem ambos o Cauteleiro a dizer que o narrador o esta a tratar com demasiada confianga
sem que se perceba a razao dessa adverténcia visto que no dialogo ndo ha nada que
demonstre demasiada confianga ou um tratamento menos formal, dado que "usted" em
espanhol e "lei" em italiano nao corresponde ao nosso "vocé". Os leitores ficam, pois,
certamente, por um lado, sem compreenderem a que se esta a referir o Cauteleiro e, por
outro, sem perceberem a razdo pela qual o personagem principal diz que as formas de
tratamento em portugués sao tdo complicadas, porque se desvanece com a tradugéao.

Por outro lado, e isto s6 no caso dos tradutores espanhdéis, ndo utilizam procedimentos
tdo coerentes e consequentes como quando seguem os modelos do autor-tradutor Antonio
Tabucchi em Sostiene Pereira uma vez que este transmite para os seus leitores italianos
as convengoes relativas as formas de tratamento portuguesas, da uma perspectiva bem
concreta das caracteristicas das personagens e do tipo de relagdes entre elas
proporcionando uma imagem da sociedade portuguesa apresentada dentro do contexto do

universo ficcional por ele criado comparavel ao que é na realidade, porque nela se baseia.
Sintetizando, enquanto que as formas de tratamento tomadas de per si se inserem no
ambito das convencgdes linguisticas, enquadradas numa obra literaria cuja acgéo se situa
numa determinada sociedade, reflectem na sua globalidade as relagbes sociais entre os
personagens tal como o autor as pretende definir para apresenta-las aos seus leitores.
Constituem assim uma marca cultural pois indicam ao leitor, implicitamente, os tipos de
relacionamento dos personagens dentro desse mundo ficcional criado na obra. No caso
das obras de Antonio Tabucchi encontram correspondéncia no mundo real visto que a
intriga se enquadra dentro da cultura portuguesa. Tal como se pode perceber através dos
exemplos apresentados, Antonio Tabucchi marca claramente para os seus leitores

italianos, no que diz respeito as formas de tratamento, que nao existem diferengas na
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medida em que utiliza as convengdes validas na cultura e sociedade italiana. Quando os
tradutores para espanhol seguem o modelo de Tabucchi o resultado é similar: os leitores
espanhdis perspectivarao o0s personagens portugueses como tendo formas de
relacionamento parecidas as suas embora possam considera-los mais formais na medida
em que utilizam muito menos o tratamento por “tu”. Quando os tradutores adoptam uma
estratégia mais de “exotizar” a outra cultura (0 que entre culturas proximas se revela
relativamente facil), tal como fazem os tradutores espanhdis de Requiem, pode acontecer,
de acordo com o0 modo como o fazem, que acabem por distorcer a realidade das formas de
relacionamento dos personagens dentro da cultura descrita na obra. Sabemos que as
pessoas em geral tendem a interpretar a outra cultura a partir da sua propria experiéncia
cultural, dos seus proprios referentes, 0 mesmo sucedendo quando se trata das culturas
retratadas no ambito do universo ficcional, sempre que ndo estejam marcadas como algo
fora do corrente, por exemplo, um tique proprio de um personagem. Ora, no caso da
traducdo espanhola de Requiem de acordo com os procedimentos usados pelos
tradutores, os leitores espanhdis que, em geral, desconhecem de facto a cultura
portuguesa, além de perspectivarem os personagens portugueses como servis (pela
utilizacdo repetida do tratamento por “el sefior” e “la sefiora”), poderdo achar que a
sociedade portuguesa de acordo como é retratada através da obra, esta bastante
antiquada em relagao a espanhola uma vez que os portugueses parecem tratar-se entre si
marcando muito as distancias sociais, as hierarquias profissionais, entre outras. Ou entao,
poderao considerar que as formas de tratamento em portugués variam segundo o falante
(o chauffer de taxi umas vezes trata o cliente por “senhor” outras por “meu amigo”) e que
se aborrecem por motivos esquisitos ou futeis (por exemplo, o “Cauteleiro Coxo”). Em
suma, as formas de tratamento deverdo ser consideradas como marca cultural tendo em
conta a realidade apresentada ao nivel da relacdo autor-obra-leitor para nao distorcer a
visdo do outro, tal como demonstra o autor-tradutor Antonio Tabucchi quando pde os

portugueses a falar em italiano.
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3.5.2 Nomes proprios:

Na lingua portuguesa uma das formas de tratamento consiste na utilizagdo do nome
proprio, como se encontra reflectido nos exemplos dados anteriormente. No entanto esta
tematica no ambito das obras literarias pode servir para multiplos fins e corresponder a
referéncias muito diversificadas, aspectos que no ambito da tradutologia ja foram
amplamente tratados. S6 nos interessa aqui verificar que tipo de procedimento utilizam os
autotradutores e os autores-tradutores tendo em conta a aplicagdo da nossa definicdo
operacional de marca cultural. Evidentemente que numa obra literaria os nomes dos
personagens ja constituem uma marca cultural uma vez que ndo seria l6gico que estando
o universo ficcional enquadrado numa determinada cultura os nomes dos personagens
correspondessem aos de outra, tal como bem exemplifica Umberto Eco referindo-se as

consequéncias do que ele chama “domesticacéo” ao nivel da traducdo’’:

“Among the more ludicrous cases of exaggerated domestication, let me quote a movie
that appeared in the U.S.A. in 1944, Going My Way, with Bing Crosby as Father
O’Malley, an (obviously) Irish priest in New York. This was one of the first American
movies exported to ltaly immediately after the war, dubbed in the States by Italian
Americans who spoke Italian with a heavy American accent. The producer thought that,
in order to be understood by an lItalian audience, the names of the characters should
became lItalian. Thus Father O’Malley became Padre Bonelli and so on. | remember that
— as a naive fourteen-year-old spectator — | wondered why in the States everybody had
an ltalian name.(...)”

Assim, obviamente nas obras por nds seleccionadas os nomes préprios sdo todos
mantidos como no original, tanto pelos tradutores como pelos autotradutores excepto no

seguinte exemplo:

Exemplo 4:

“MALLENCA
iMartinet!” (pag. 85)

“MALLENCA
jAntofito!” (pag. 85)

O autor-tradutor assume inteiramente uma opc¢éao de tradutor ao decidir trocar um nome
de um personagem na lingua terminal, dado que no contexto ndo possui carga cultural,
trata-se apenas de utilizar um diminutivo do nome para dar a entender que Mallenca tinha
uma relagéo bastante proxima, ou intima, com esse outro personagem (o autor no original

7 Eco, Umberto. (2001): Experiences in TRANSLATION. Toronto: University of Toronto Press Incorporated.
(pag. 23).

160



podia ter deixado escapar da boca de Mallenca, em vez de Martinet, “Meu querido”). Assim
sendo, opta por um nome tdo comum em castelhano como em cataldo € o de Martinet
também pelo facto de se tratar de uma obra de teatro para ser representada. Digamos que
se trata de uma decisao licita e que deve mesmo ser utilizada em determinados casos,
como também refere Umberto Eco dando como exemplo algumas tradugbes realizadas
pelos seus proprios tradutores da obra O Péndulo de Foucault na qual faz uma referéncia
ao heroi Sandokan, personagem de Emilio Salgari, denominado também “Tigre da
Malasia”; “Guardami, dico, anch’io sono una Tiger.” Segundo afirma o autor, todos os
tradutores traduziram essa referéncia (que ele considera como uma “intertextual joke”)
para as respectivas linguas por “Tigre”. Dado tratar-se de um “collage” de passagens
significativas retiradas de romances famosos do século XIX, Umberto Eco da como
proposta para a sua tradugao: “ Belbo could have quoted any other famous sentence from
any other nineteenth-century popular novel. In French, it could have been (much to my
satisfaction): ‘Regarde moi, je suis Edmond Dantés!.”"%®

Um outro aspecto interessante do ponto de vista do tratamento desta tematica é o caso
de Monteiro Rossi na obra de Antonio Tabucchi, Sostiene Pereira. Na cultura portuguesa é
comum quando nos referimos a uma determinada pessoa identifica-la através do nome e
do apelido, no caso dos homens é corrente utilizar apenas um ou os dois apelidos, quando
se indica apenas um trata-se do nome de familia que corresponde em portugués ao ultimo,
0 nome do pai. Este facto esta retratado por exemplo quando o director do jornal “Lisboa”
apresenta a Pereira a senhora com quem esta a jantar:

Exemplo 4-A

“Minha senhora, desculpe, disse o director dirigindo-se a sua acompanhante, apresento-lhe o
doutor Pereira, um colaborador meu. E depois acrescentou: a Senhora Dona Maria do Vale
Santares.”(pag. 64).

Neste caso os apelidos também servem para indicar a posigéo social para além de que
geralmente s&o extensos e indicados, numa situagao formal, na sua totalidade.

Em relagédo ao personagem Monteiro Rossi, percebe-se que é tratado ao longo da obra
pelos apelidos e um leitor portugués identifica a partida que este personagem possui um
apelido, da parte da familia da mae, portugués e um italiano, da parte do pai. Ora em
Espanha, o primeiro apelido - pelo qual as pessoas sdo conhecidas - € o do pai e o ultimo
da mae, exactamente ao contrario do que sucede em Portugal, pelo que os leitores
espanhdis, ou catalaes poderado imaginar que Monteiro Rossi é filho de mae italiana e pai
portugués. No entanto, este pormenor esta solucionado dentro da prépria obra, logo no
inicio, dado que Antonio Tabucchi da essa explicagdo através de uma conversa que
Monteiro Rossi tem com Pereira sobre a morte:

portugués: “(...) oigca, doutor Pereira, farto de morte estou eu, ha dois anos morreu a minha mae,
que era portuguesa e era professora, morreu de um dia para o outro (...), 0 ano passado morreu
0 meu pai, que era italiano e trabalhava como engenheiro naval nos estaleiros do porto de
Lisboa(...)” (pag. 25).

58 Op. cit: pp: 24-25.
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Noutros casos, como em Requiem o personagem “O Cauteleiro Coxo”, ha-de ser
traduzido como realmente o fazem os tradutores na medida em que, além da associacao
que qualquer leitor empirico fara a partir do contexto, pois esta dada a referéncia a que se
trata de um personagem do Livro do Desassossego, trata-se de um nome descritivo como
outros que surgem ao longo da obra tais como: o Barman do Museu de Arte Antiga, o
Pintor Copiador, a Mulher do Faroleiro, misturados com nomes proprios como Tadeus,
Isabel, Fernando Pessoa.

Nestes casos, os tradutores utilizam o procedimento normal, ou seja, mantém-nos todos
como no original (que ja se encontram todos em portugués) se bem que em relacédo a
alguns, apesar da proximidade das linguas, os leitores das restantes linguas e culturas
poderdo ndo compreender as conotagdes que, para nos, tém nomes como, por exemplo, o
da cozinheira do hospital da Parede "Maria das Dores" ou o da mulher a dias de Pereira, a
"Piedade", ou o da acompanhante do director do jornal "Senhora Dona Maria do Vale
Santares" cujo nome como referimos s6 por si ja indica que se trata de uma senhora
chique.

3.5.3 Topbnimos

De acordo com a nossa definicdo operacional de “marcas culturais” os topénimos,
consoante os contextos e os referentes que o autor partilha com os seus leitores da obra
original, umas vezes constituem-se como referente cultural mas outras ndo. Procuraremos
verificar em que medida o tratamento dos topdnimos realizado pelos tradutores da obra
Requiem validam ou n&o a nossa definicdo e procuraremos comprovar se o autor-tradutor

Antonio Tabucchi na sua obra Sostiene Pereira nos permite fazé-lo também.

Escolhemos como primeiro exemplo em relacdo ao tratamento deste tipo de marcas
culturais o seguinte, retirado da obra Requiem:

Exemplo 5: (O personagem “Eu” chega ao Largo dos Prazeres)

"... e desembocamos no largo dos Prazeres. Os ciganos estavam mesmo a entrada do cemitério,
tinham arranjado um pequeno mercado com bancas de madeira e mantas estendidas no chao.
Desci do taxi e disse ao homem para ficar a minha espera. O Largo estava deserto e os ciganos
dormiam estendidos no chao." (pag.27)

Neste exemplo e sempre de acordo com a nossa definigdo operacional de “mc” (porque
certamente alguns portugueses também nao conhecem o Largo dos Prazeres) o que é
partilhado pelo autor com os leitores portugueses é a seméantica de “largo”, cujo sinénimo
podera ser uma praga, maior ou mais pequena, porque ha largos maiores e mais
pequenos. Ora, neste contexto ndo é o Largo dos Prazeres que conta como topdnimo, o
que é importante que os leitores da lingua terminal percebam & que os ciganos se
encontravam numa praga e nao a vender roupas no meio de uma rua. Para além disso a
palavra “largo” ndo é transparente para leitores espanhdis nem italianos.
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Vejamos como trata Antonio Tabucchi topénimos idénticos na obra Sostiene Pereira.
Para localizar-nos no contexto da obra, sera de recordar que Pereira vive perto do Largo
da Sé, na rua da Saudade, em Lisboa, o que ao nivel do universo ficcional corresponde
exactamente a realidade, pelo que de acordo com as reflexées ja citadas de Christiane
Nord, no ambito da tradugdo “o mundo textual estd marcado como pertencente a outra
realidade cultural, o leitor compreende que existe uma distancia cultural e aceita o que lhe
€ explicado (se esta convenientemente explicado) e, por vezes, relaciona aspectos desse
mundo com o que conhece (pode pensar: “isto & parecido a...” ou entdo "tudo é diferente
de...”)".

Exemplo 5-A

italiano: "Poi scese fino alla piazzetta della cattedrale, aspettd un taxi e si fece portare alla
stazione. Nella piazza scese e pensoO di prendere qualcosa al British Bar del Cais de Sodré."
(Sostiene Pereira, Capitulo 14: pag.103)

portugués: "Depois desceu até ao Largo da Sé, esperou um taxi e mandou seguir para a
estacao. Desceu na praca e pensou em tomar qualquer coisa no British Bar do Cais do Sodré."
(pag.105)

espanhol: "Después bajo hasta la pequefia plaza de la catedral, esperd un taxi e hizo que le
llavaran hasta la estacion. Descendio en la plaza y pensoé en tomar algo en el British Bar del Cais
de Sodré." (pp.86-87).

Exemplo 5-B:

italiano: “Quando arrivd in taxi davanti alla cattedrale faceva un caldo spaventoso. (...) Sali
faticosamente la rampa si strada che lo conduceva a casa sua (...)" (Sostiene Pereira, Capitulo 11:
pag. 78)

portugués: “Quando desceu do taxi em frente a Sé, estava um calor tremendo.(...). Subiu a custo
a rampa que levava a sua casa (...)” (pag. 80)

espanhol: “Cuando llegé en taxi delante de la catedral hacia un calor espantoso. (...) Subi6
fatigosamente la cuesta que conducia a su casa (...)" (pag. 65)

Por estes extractos percebe-se que Antonio Tabucchi ndo pretende dar ao topénimo
Largo da Sé caracter de marca cultural. Por outro lado teve dificuldade em encontrar a
representacdo que havia de dar aos seus leitores italianos de dois tipos diferentes de
espacos, largo e praga, que se encontram patentes no primeiro exemplo. Optou, pois, por
ndo marcar o Largo da Sé como topdénimo, mas tendo de passar uma imagem coerente
visto que catedral implica uma representacéo de grandeza, estd geralmente associada a
imagem de pragas grandes, viu-se na obrigacao de arranjar uma solugéo diferente, assim
decidiu-se por uma explicagdo do sitio, uma descricdo, dai o facto de utilizar letra
minuscula para ndo marcar que se trata de um topénimo.

No entanto ha que destacar o aspecto que ja referimos, a referéncia ao Largo da Sé so6
corresponde a um problema de traducao de acordo com os diferentes contextos em que se
encontra. A referéncia ao "Largo da Sé” surge varias vezes ao longo da obra porque ao
nivel do universo ficcional trata-se do sitio por onde Pereira passa obrigatoriamente todos
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os dias, como ja vimos, por morar ali perto. No original italiano, Antonio Tabucchi ja teve de
realizar ele proprio uma traducao visto que "Largo" na lingua italiana, dado que nao se
trata de uma palavra transparente, pode originar uma associagao outra, assim ele proprio
ja teve de, no original, fazer uma opgao de escrita que nao é mais do que um processo de
traducdo. Tentemos colocar-nos no seu lugar e imaginar as suas reflexdes: utilizar o
empréstimo, ou seja, o toponimo portugués, projectaria no leitor uma imagem que nao
seria compativel com a associagdo a imagem da catedral, geralmente ligada, para os
leitores italianos (e europeus) a grandes pragas; encontrar uma outra designagado seria
pouco coerente dado que na obra ele da todas as indicagbes precisas, utilizando os
toponimos reais dos locais por onde os personagens vao passando e que existem
realmente em Lisboa; se o fizesse seria, digamos assim, "enganar" o leitor; a omissao
seria impossivel dado que o autor quer precisamente que Pereira viva naquela rua e
forcosamente tenha de passar ou apear-se naquele largo. Teve, pois, de optar por uma
solugao coerente.

Assim, no segundo exemplo (como noutros), decidiu passar por cima da designagao
"Largo da Sé" e indicar que Pereira descera junto da “Catedral” motivo pelo qual utiliza
catedral em maiusculas. Por seu lado, os tradutores para espanhol optam por nao indicar o
topdénimo (em castelhano "largo" trata-se de um falso amigo porque significa comprido) nao
marcar catedral como tal e utilizam a minuscula para marcar que se trata de uma descrigcéo
do sitio e ndo do topdnimo. Ao tradutor portugués nido se coloca o problema visto que
utiliza o topdnimo da sua proépria lingua e cultura.

Os tradutores para espanhol seguindo o exemplo do autor-tradutor neutralizam o
topdnimo, o que é muito mais adequado do que os procedimentos que utilizam na traducéo
de Requiem :

Traducéo correspondente ao exemplo 5:

espanhol:"... y desembocamos en el Largo dos Prazeres. Los gitanos estaban justo a la entrada
del cementerio, habian montado un pequeno mercado con mesas de madera y mantas
extendidas en el suelo. Bajé del taxi y le dije al hombre que me esperara. El Largo estaba
desierto y los gitanos dormitaban tumbados en el suelo." (pag. 26)

italiano:"... e sbucammo sul Largo dos Prazeres. Gli zingari stavano propria all'entrada del
cimiterio, avevano messo su un piccolo mercato con bancarelle di legno e pezze stese al suolo.
Scesi dal tassi e dissi alluomo di stare li ad aspettarmi. || Largo era deserto e gli zingari
dormivano per terra." (pp. 27-28).

Partindo da nossa definicdo operacional de mc, os tradutores neste contexto poderiam
ter adoptado o mesmo procedimento que utilizam em contextos similares na obra Sostiene
Pereira em que seguem as técnicas do autor-tradutor.

Apesar do caso especifico da tradugdo entre duas culturas extremamente proximas
como a castelhana e a catala, como adiante expomos, em certos contextos em que o
toponimo ndo é conhecido (ruas menos conhecidas como a que € referida na obra La
Ciutad de los Prodigios, em cataldo “carrer de la Molsa” também pouco conhecida para os
préprios barceloneses), o autor-tradutor Eduardo Mendoza traduz automaticamente, ou
seja, utiliza directamente o topénimo em espanhol:
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Exemplo 5-C:

“La calle del Musgo era una via tétrica y solitaria, adosada a la tapia de un cementerio civil
destinado a los suicidas.” (La ciudad de los prodigios: p.46).

Outros contextos, como o que exemplificaremos seguidamente, demonstram que
quando se trata da enumeragao de ruas, os toponimos séo deixados tal como no original
visto que a acgao decorre na cidade de Lisboa e as referéncias s6 podem ser as originais:

Exemplo 5-D:

portugués:“... entra no Largo Camdes e ai, onde esta a joalharia Silva, apanha aquela rua que
desce, é a Calgada do Combro, depois apanha a Calgada da Estrela, quando chega ao Largo da
Estrela enfia pela Domingos Sequeira até Campo de Ourique, ai tem de procurar a esquerda a
Saraiva de Carvalho que nos leva direitinhos ao Largo do Cemitério dos Prazeres.” (Requiem,
Capitulo 2: pag. 26)

espanhol:"... entra en el Largo Camdes vy alli, donde esta la joyeria Silva, coge la calle que
desciende, que es la Calcada do Combro, depués coge la Calcada da Estrela, y cuando llegue al
Largo da Estrela enfila por Domingos Sequeira hasta Campo de Ourique, ahi tiene que tomar a
la izquierda por Saraiva de Carvalho, que nos lleva derechitos al Largo do Cemitério dos
Prazeres.”(pag.24)

italiano:"...entra nel Largo Camdes e li, dove c'¢ la gioielleria Silva, prende quella strada in
discesa, & la Calgcada do Combro, poi prende la Calgcada da Estrela, quando arriva al Largo da
Estrela infila la Domingos Sequeira fino a Campo de Ourique, li deve cercare sulla sinistra la
Saraiva de Carvalho che ci porta dritti dritti al Largo del Cimitero dos Prazeres.” (pag.26)

Como se percebe nesta passagem existe uma enumeragéo das ruas que o personagem
faz ao chauffer de taxi para lhe indicar o percurso que deve tomar (que corresponde a
realidade e constitui um recurso por parte do autor para dar veracidade a acgao) até
chegar ao sitio onde o personagem pretende ir. Sdo toponimos que neste caso nao tém
caracter de marca cultural excepto o ultimo. No que diz respeito ao Largo do Cemitério dos
Prazeres se no exemplo anterior tivesse sido tratado de outra forma ja constituiria um
procedimento de compensagao para os leitores perceberem a nogéo de Largo.

Também em Sostiene Pereira se utilizam toponimos em contextos semelhantes,
vejamos como os trata Antonio Tabucchi:

Exemplo 5-E:

italiano: "Riusci a trascinarsi fino alla piu vicina fermata del tram e prese un tram che lo porto fino
al Terreiro do Paco. E intanto, dal finestrino, guardava sfilare lentamente la sua Lisbona,
guardava |'Avenida da Liberdade, con i suoi bei palazzi, e poi la Praca do Rossio, di stile inglese;
e al Terreiro do Paco scese e prese il tram che saliva fino al Castello. Discese all'altezza della
Cattedrale, perché lui abitava li vicino, in Rua da Saudade.” (Sostiene Pereira, pag. 15)

Através deste exemplo verificamos que o autor-tradutor ndo pretende atribuir aos
topdnimos utilizados carga cultural, trata-se da descricdo das partes da cidade de Lisboa
que Pereira vai observando dentro do eléctrico. Assim da a indicagdo dos topénimos que
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referem os sitios por onde vai passando durante o trajecto. Os tradutores também
procedem do mesmo modo, se bem que o problema nao se coloca para o tradutor
portugués visto que esta a tratar topdnimos da sua prépria lingua.

Traducédo correspondente ao exemplo 5-E:

portugués: "Conseguiu arrastar-se até a paragem de eléctrico mais préxima e apanhou um
eléctrico que ia até ao Terreiro do Paco. E entretanto, da janela, via desfilar lentamente a sua
Lisboa, olhava a Avenida da Liberdade, com os seus belos edificios, e depois o Rossio, de estilo
inglés; e no Terreiro do Pago desceu e apanhou o eléctrico que subia para o Castelo. Desceu
junto da Sé, pois morava ali perto, na Rua da Saudade." (pag. 17)

espanhol: "Consiguid arrastrarse hasta la parada mas cercana del travia y cogié uno que le llevo
hasta Terreiro do Pago. Y mientras tanto, por la ventanilla, veia desfilar lentamente su Lisboa,
miraba la Avenida da Liberdade, con sus hermosos edificios, y después la Praga do Rossio, de
estilo inglés; y en Terreiro do Pago se bajo y tomo el tranvia que subia hasta el castillo. Baj6 a la
altura de la catedral, porque él vivia alli cerca, en Rua da Saudade." (pag. 15).

Ainda em relagdo ao que acabamos de afirmar, ha casos em que o tradutor portugués
verificando que no original existe um erro, corrige-o como fazem os tradutores em geral e
os proprios autotradutores na sua funcdo de tradutores como anteriormente
exemplificamos:

Exemplo 5-F:

italiano:“Prese un taxi fino al Terreiro do Pago e sotto i portici c’erano camionette e agenti con
moschetti. Forse avevano paura di manifestazioni o di concentrazioni di piazza, e per questo
presidiavano i punti strategici della citta. Lui avrebbe voluto proseguire a piedi, perché il
cardiologo gli aveva detto che gli ci coleva del moto, ma nom ebbe il coraggio di passare davanti
a quei militari sinistri, e cosi prese il tram che percorreva Rua dos Fanqueiros e che finiva in
Praca da Figueira. Qui scese, sostiene, e trovod altra polizia.” (Sostiene Pereira, Capitulo 3: pag.
19)

portugués: “Tomou um taxi até ao Terreiro do Pacgo e debaixo das arcadas viam-se camionetas e
guardas com espingardas. Talvez temessem manifesta¢gdes ou concentragdes de rua, e por isso
controlavam os pontos estratégicos da cidade. Gostaria de ter continuado a pé, porque o
cardiologista lhe tinha dito que precisava de andar, mas nao teve coragem de passar diante
daqueles militares sinistros, e por isso apanhou o eléctrico que seguia pela Rua da Prata e que
parava na Praca da Figueira. Aqui desceu, afirma, e encontrou mais policia.” (pag. 21)

Os tradutores espanhodis ndo se aperceberam e mantiveram na traducido o erro do
original.

espanhol: “Cogi6 un taxi hasta Terreiro do Pago y bajo los pérticos habia camionetas y agentes
con mosquetes. Tal vez temieran manifestaciones o concentraciones callejeras, y por eso
vigilaban los puntos estratégicos de la ciudad. Hubiera querido continuar a pie, porque el
cardiélogo le habia dicho que le hacia falta ejercicio, pero no tuvo valor para pasar por delante
de aquellos soldados siniestros, de modo que cogio el tranvia que recorria Rua dos Fanqueiros y
que terminava en Praga da Figueira. Alli se bajo, sostiene, y se topd con mas policias.” (pag. 17)

Como se percebe, neste exemplo todos os lugares indicados estdo absolutamente
explicados. Percebe-se que o Terreiro do Pagco e a Pragca da Figueira sdo dois pontos
estratégicos da cidade visto que o proprio texto o indica, € onde ha policias, portanto o
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tratamento realizado por Antonio Tabucchi é absolutamente adequado pelo facto também
da palavra praga ser transparente para os leitores italianos (como para os espanhdis). Sé
que o tradutor portugués estando a escrever para leitores portugueses tem forcosamente
de corrigir 0 erro cometido por Antonio Tabucchi no original em relagdo a Rua dos
Fanqueiros porque o eléctrico ndo pode subir essa rua que é s6 de um sentido (como
todas aquelas da Baixa) e por onde os eléctricos circulam no sentido descendente, em
direccao ao rio. Como o personagem sobe do Terreiro do Pago para a Praga da Figueira,
portanto no sentido ascendente, s6 pode ser a Rua da Prata. Como se pode verificar, a
correcgao vem favorecer a intengdo do autor, ou seja, dar a ideia do verdadeiro percurso
para conferir maior veracidade a acg&o. Tabucchi provavelmente engana-se porque afirma
que Pereira tinha pensado ir a pé e, se assim fosse, poderia ter subido pela Rua dos
Fanqueiros.

Sera talvez interessante recordar a este propdsito, da tradugdo dos toponimos, um
exemplo que ja antes referimos e que se prende com o procedimento que Nabokov utiliza
na sua autotradugdo para russo de uma passagem da sua obra Conclusive Evidence -
Druguie Berega:

Exemplo 5-G:

(Referente ao exemplo 3): Original Inglés:
Indicagdo da autora: “Omite la mencién de topdnimos.
Nos dice que “reconstruye el camino como su propia circulacion de sangre”.

Autotraducgao para Russo:

Indicacdo da autora: "Habla sobre el camino desde la casa de campo al pueblo mas cercano y
menciona los nombres de cada punto en el trayecto, con un evidente deleite en el paladar, como
si los fuera nombrando en voz alta.” (pag. 22).

Trata-se, a nosso ver, de um procedimento digno de nota na medida em que parece
extremamente criativo e pode constituir um bom exemplo para os tradutores em geral no
sentido de, de acordo com os contextos e a intengdo do autor, ndo darem tanta
importancia aos toponimos enquanto unidades de tradu¢do. Embora tratando-se de um
caso muito especifico uma vez que o autor escreve a obra original em inglés e realiza
posteriormente a autotradugéo para a sua lingua materna, o russo, e, por outro lado, por se
tratar de duas linguas distantes, € de salientar que é na sua (chamemo-lhe assim)
“primeira” lingua materna que deixa os topénimos porque a autotradugao funciona como o
original, é de realcar a opcéo de nao utilizar em inglés a mencao aos topénimos e indicar
que “reconstréi o caminho como a sua proépria circulagéo de sangue”.

Outro exemplo que se pode comparar com o que damos no ponto 3.2.1 sobre o cocktail
“Janelas Verdes’Dream” é o da referéncia que também em Requiem se faz ao Chiado
aparecendo associado ao café “Brasileira”:

Exemplo 5-H: O personagem "Eu" diz ao senhor do taxi:

"...vamos subir a rua do Alecrim, queria passar na Brasileira para comprar uma garrafa."
(Requiem, Capitulo 2: pag. 25).

E mais adiante:
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"Sai do taxi, o Chiado estava deserto, uma mulher vestida de preto com um saquinho de plastico
estava sentada por baixo da estatua do Antonio Ribeiro Chiado, entrei na Brasileira e o criado do
balcao olhou para mim com ar trocista..." (pag.25)

E depois do dialogo com o empregado:

"O empregado abriu o frigorifico, embrulhou a garrafa e enfiou-a num saquinho de plastico onde

estava escrito: “Brasileira do Chiado, o mais antigo café de Lisboa”.” (pag. 26)

Em relacdo a esta parte do texto, o topénimo Rua do Alecrim ndo apresenta problema, a
questao prende-se com a referéncia ao “Chiado” que resolvem bem na medida em que aqui
funciona apenas como uma parte muito conhecida de Lisboa onde se encontra localizado o
café Brasileira e que os leitores compreenderao pelas indicagdes dadas no préprio texto pelo
autor. Nesta passagem, tal como sucede no exemplo do cocktail, os leitores ndo necessitam
que os tradutores lhes coloquem uma “nota final” para dar as devidas explicagdes (que o
Chiado se chama assim devido ao grande escritor cuja estatua se encontra ai em sua
homenagem; que € um local céntrico de Lisboa onde se encontra localizado o seu café mais
antigo) visto que o proprio contexto as da:

espanhol:"... pero como tendremos que subir por la calle de Alecrim, quisiera pasar por la
Brasileira para comprar una botella."(pag. 22)

"Sali del taxi, el Chiado estaba desierto, una mujer vestida de negro con una pequena bolsa de
plastico estaba sentada bajo la estatua de Antdnio Ribeiro Chiado; entré en la Brasileira y el
camarero me miré con aire socarrén desde detras del mostrador..." (pag.23)

"El empleado abrio el frigorifico, envolvié la botella y la puso en una bolsa de plastico donde
estaba escrito con letras rojas: “Brasileira do Chiado, el café mas antiguo de Lisboa”.” (pag. 24)

O mesmo sucede em passagens da obra La ciudad de los prodigios, na qual, como ja
referimos, o proprio Eduardo Mendoza assume a funcdo de tradutor. Na passagem
seguinte, por exemplo, o autor-tradutor ndo explicita, ao contrario do que sucede noutros
contextos, a referéncia a “Barceloneta” porque duas paginas mais adiante essa omissao
esta compensada pelas explicacdes dadas no proprio texto:

Exemplo 5-I:

“Onofre Bouvila siguié caminando; iba bordeando el mar en direccién a la Barceloneta. (La Ciudad
de Los Prodigios: pag.30).

E mais adiante:

“La Barceloneta era un barrio de pescadores que habia surgido durante el siglo XVIII fuera de las
murallas de Barcelona. Posteriormente habia quedado integrado (...)” (pag.32).

O mesmo sucede com a referéncia ao Rossio, bastante explicitada ao longo da obra dada
a importancia que nela tem (tal como sucede na realidade) por ser a praga central de Lisboa,
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que, neste caso surge associada ao café e restaurante (que s6 pode ser o Nicola) que,
curiosamente, ndo é designado certamente de propdsito pelo autor-tradutor Antonio
Tabucchi uma vez que os leitores italianos dele ndo possuem qualquer representacao mas
que, por outro lado, podem perfeitamente associar este tipo de cafés aos da sua cultura pela
descricao que dele faz, embora os leitores lisboetas realizem automaticamente associagao
com o Nicola:

Exemplo 5-J:

italiano:“Eppure Pereira lo invitd a pranzo, sostiene, e scelse un ristorante del Rossio. Gli parve
una scelta addatta a loro, perché in fondo erano due intellettuali, e quello era il caffé e il
restorante dei letterati, negli anni venti era stato una gloria, ai suoi tavolini si erano fatte le riviste
di avanguardia, insomma, ci andavano tutti, e forse qualcuno ci andava ancora.” (Sostiene
Pereira, Capitulo 6: pag. 43).

portugués: “E no entanto Pereira convidou-o para almogar, afirma, e escolheu um restaurante do
Rossio. Parecia-lhe uma escolha adequada para eles, pois no fundo eram ambos intelectuais, e
aquele era o café e o restaurante dos escritores, nos anos Vinte tinha sido famoso, as suas
mesas tinham-se feito as revistas de vanguarda, enfim, todos eles |a iam, e talvez ainda la fosse

algum.” (pag. 45)

espanhol: “ Y, a pesar de todo, Pereira le invitd a comer, sostiene, y escogioé un restaurante del
Rossio. Le parecid la eleccion mas adecuada para ellos, porque en el fondo eran dos
intelectuales y aquél era el café y el restaurante de los literatos, en los afios veinte habia sido
famoso, en sus mesas habian nacido las revistas de vanguardia, en resumen, que alli iban
todos, y quiza alguno siguiera yendo todavia.” (pag. 36).

No que diz respeito ao tradutor portugués, poderia ter acrescentado o nome do café-
restaurante, o que nao fez certamente devido a explicagdo que é dada. Tera pensado com
certeza que, através dela, os leitores lisboetas iriam compreender automaticamente que,
estando localizado no Rossio, s6 podia tratar-se do Nicola; os restantes leitores
portugueses que nao o conhecessem iriam compreender de que tipo de café-restaurante
se tratava pela descricdo dada pelo préprio autor.

Em La ciudad de los prodigios, Eduardo Mendoza utiliza um procedimento comparavel:
sempre que o significado das denominagdes ndo tem interferéncia com a compreensao do
leitor utiliza a denominagcdo s6 em cataldo, por exemplo no caso do “Empori de la
Patacada” (que traduzido literalmente corresponderia a “Comércio da Porrada”), um lugar
amplamente descrito e multiplas vezes referido ao longo da acgao:

Exemplo 5-K:

“Siempre que podia iba solo o con sus compinches a un local llamado L’ Empori de la Patacada.
Era un local tronado y apestoso, situado en un semisé6tano de la calle del Huerto de la Bomba;
de dia era lobrego, desangelado y pequefo; solo a partir de la medianoche una clientela tosca
pero abnegada lo hacia revivir(...)” (La ciudad de los prodigios: pag.184);

Nos casos em que nado existe a explicagdo dentro do texto e que no contexto o
topénimo ndo esteja marcado como referente cultural como no exemplo seguinte de
Sostiene Pereira:
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Exemplo 5-L.:

italiano:“...Pereira ebbe la precauzione de dirgli che in redazione no, per ora era meglio di no,
magari si trovavano fuori, in citta, e che era meglio darsi un appuntamento.” (Sostiene Pereira,
Capitulo 1: pag.10).

Mais uma vez verificamos que o autor Antonio Tabucchi ja funciona como tradutor para
os leitores italiano visto que em vez de utilizar o toponimo em portugués realiza uma
adaptacado na medida em que o que ele pretende que os seus leitores percebam é que
Pereira quer marcar um encontro que nao seja no seu gabinete, por isso marca na Baixa
que é o sitio por exceléncia onde se marcam os encontros em Lisboa.

Os tradutores espanhodis seguindo o texto original, dado que o procedimento ja esta
realizado ndao se encontram com o problema, s6 o tradutor para portugués se vé obrigado
a inverter o procedimento do original e utilizar o topénimo “Baixa” na medida em que os
seus leitores sé assim o entenderéo.

portugués: “...mas Pereira, prudentemente disse-lhe que na redacgédo nao, para ja era melhor
que nao, podiam talvez encontrar-se fora, na Baixa, e que era melhor marcar um encontro. “(pag.
12)

espanhol: “... pero Pereira tuvo la precuacion de decirle que en la redaccion no, que por ahora
era mejor que no, que si acaso podian encontrarse fuera, en la cuidad, y que era mejor que
fijaran una cita.” (pag. 11).

O mesmo procedimento realiza o autotradutor em Restauracion:

Exemplo 5-M:

“MALLENCA

il a mi qué se me’'n doéna el preu del teu cap!

Jo vull saber qué es portara aquesta temporada,

com vesteixen ara les dones a la ciutat

i si ha canviat la moda d’enga que ja no hi visc.” (Restauracié: pag. 18)

“MALLENCA

¢Y amiqué mas me da

el precio que hayan puesto a tu cabeza?

Yo quiero saber lo que se llevara esta temporada,

cémo van vestidas las sefioras por las Ramblas

y si ha cambiado mucho la moda desde que yo me fui.” (Restauracion: pag. 19)

Ainda em relagdo a autotraducdo Restauracion, ha que destacar um aspecto
importante, Eduardo Mendoza traduz a maior parte dos topdonimos porque muitos tém
também designagédo em castelhano. Trata-se de um caso particular entre linguas proximas
pois, devido a razdes histdricas, grande parte dos toponimos catalaes tém uma tradugao
em espanhol e ha até normas definidas para fazé-lo'*°, perdendo portanto na maioria dos

'3 No que diz respeito ao tratamento dos toponimos nos textos de uso, por exemplo o “Boletin de los
Servicios Lingtisticos, COOB’92, Glosso-lalia” (num. 1-9-1989), especifica: “Topdnimos: Los topénimos
catalanes se mantendran en esta lengua, salvo aquellos que tienen una traduccion en castellano ya muy
arraigada como Gerona o Lérida. “Catalufia” se escribira siempre en castellano, salvo cuando se hable de
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casos o0 grau de dificuldade que podem adquirir ao nivel de outras linguas também
préximas. Na outra obra em que nos apoiamos, La ciudad de los prodigios, o autor-tradutor
utiliza o mesmo tipo de actuagédo. Em diferentes contextos, tanto num caso como noutro, o
autor-tradutor se socorre de procedimentos classicos de tradugado. Vejamos os seguintes
exemplos:

Exemplo 6 - (que se refere ao exemplo 6 da respectiva analise da obra):

“MALLENCA
jHo haguessis dit abans!
| aquesta meravella jon era?

RAMON
Ala Rambla, al Pla
de la Boqueria.” (Restauracio: pag. 17)

“MALLENCA
jHaberlo dicho antes!
¢ Y donde estaba este lugar maravilloso?

RAMON
En las Ramblas. En el Llano

de la Boqueria.” (Restauracién: pag. 17)

Exemplo 6-A:
“(...) y el pla de la Boqueria ya no sera lo que es: el centro neuralgico de Barcelona.” (La Ciudad
de los Prodigios: pag. 273);

Nestes exemplos em que nos deparamos com a referéncia a topénimos de sobra
conhecidos de ambas culturas, verificamos que o autor-tradutor ndo utiliza o mesmo tipo
de procedimento num caso e no outro. Pensamos que a explicacao reside no facto de na
autotradugao Restauracion Eduardo Mendoza estar a traduzir uma obra de teatro e, no
sentido de facilitar a identificagao imediata do local por parte dos espectadores, utiliza
directamente os toponimos em castelhano. Por seu lado, na obra La ciudad de los
prodigios (que como ja referimos pressupde diferentes tipos de leitores), utiliza os
toponimos em cataldo sempre que sao bastante conhecidos, outras vezes mistura-os,
referindo-os em castelhano e em catalao como sucede no exemplo seguinte traduzindo o
nome da rua “Carrer Ample” e deixando em cataldo o da “Llibreteria”:

Exemplo 6-B:

“Esa misma tarde fue a un sastre de la calle Ancha llamado Tenebrés y se encargoé varios trajes;
en la camiseria Roberto Mas de la calle Llibreteria adquirié varias docenas de camisas (...)" (La
ciudad de los prodigios: pag. 311).

alguna institucion, por ejemplo “la Generalitat de Catalunya”. Todas las calles de la ciudad de Barcelona u
otras subsedes se mantendran en lengua catalana. Con ello se evitaran confusiones a las que podria inducir
la utilizacién de dos términos para un mismo lugar (por ejemplo, “Palau Sant Jordi” y “Palacio San Jorge”). En
lo que respecta a ciudades y paises, se escribiran en castellano (...)"
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Noutros casos, o autor-tradutor utiliza aparentemente os “translation couplets” como
certamente faria qualquer tradutor num contexto idéntico:

Exemplo 6-C:

“Esta poblacién se llamaba Bassora y distaba 18 kildmetros de San Clemente o Sant Climent, su
parroquia natal” (La ciudad de los prodigios: pag.25), 160

para continuar a utilizar, ao longo do texto, a denominacéo catala exclusivamente nos
contextos em que se refere a povoacao:

“El tio Tonet habia envejecido (...) pero seguia conduciendo a diario o casi a diario su tartana de
Sant Climent a Bassora y de Bassora a Sant Climent.” (La ciudad de los prodigios: pag.252);

€ a designagao em espanhol sempre que se refere a igreja da paroquia:

“Onofre Bouvila recordaba aquel domingo de su nifiez en que oyo la lectura de esta enciclica en
la parroquia de San Clemente.” (pag.391);"®’

Na autotraducdo Restauracion utiliza os topénimos em cataldo s6 quando sao muito
conhecidos:

Exemplo 6-D:

“BERNAT
iNo és el mateix, dona! A Montserrat
hi va qualsevol;” (Restauraci6: pag.46)

“BERNAT
iMujer, no es lo mismo! A Montserrat
va cualquiera;” (Restauracion: pag. 47).

Exemplo 6-E:

“BERNAT
¢Qui, jo?
No vaig passar de Martorell?” (Restauracié: pag. 108)

“BERNAT
¢Quién, yo? No pasé de Sabadell.” (Restauracion: pag. 109)

160 Q tradutor cataldo em La ciutat dels prodigis neutraliza, obviamente, o procedimento usado no original:
“Aquesta poblacié es deia Bassora i era a 18 quildmetres de Sant Climent (...)", p.19)

161 £ interessante observar que Eduardo Mendoza utiliza sempre as denominagées em castelhano quando se
refere a assuntos relacionados com a igreja: “(...) cuando salia de oir misa en la iglesia de San Justo y Pastor’
(p.318), “Esta archicofradia (...) habia sido establecida en Barcelona el afio 1547 en la capilla del Santisimo
Sacramento, conocida cominmente por capilla de la Sangre, en la iglesia de Nuestra Sefiora del Pino”
(p.328), seguramente porque naquele tempo na iglesia falava-se em latim ou em castelhano, como nos
explica o préprio Mendoza na obra na pégina .391: “el catalén no habia sido introducido adn de nuevo en los
ritos eclesiasticos; en Catalufia mucha gente creia en consecuencia que el castellano y el latin eran dos
formas de la misma lengua, de origen divino.”
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Este exemplo reveste-se de grande interesse do ponto de vista tradutolégico.
Poderiamos explica-lo aparentemente como uma liberdade de autor. Mas se analisarmos
com mais profundidade podemos considera-lo como uma equivaléncia dindmica na medida
em que, de acordo com a nossa definicdo de marca cultural, no contexto nao é a carga
denotativa do topénimo o que o autor quer marcar, mas sim a conotativa, que o
personagem nao tinha ido longe de Barcelona, portanto tanto faz indicar Martorell como
Sabadell pois até tém uma sonoridade semelhante por se tratar de uma peca de teatro em
que a compreensdo ha-de ser imediata por parte dos espectadores. Mas numa analise
mais completa verificamos que se trata certamente de uma adaptagao visto que a cidade
de Sabadell constitui um referente histérico-cultural porque se trata da cidade industrial
espanhola por exceléncia. Dai certamente a opgado tomada pelo autotradutor Eduardo
Mendoza.

Noutros casos da a designagéo catala e traduz explicitamente:

Exemplo 6-F:

“Esta pension, a la que Onofre Bouvila fue a parar apenas llegé a Barcelona, estaba situada en el

carrerd del Xup. Este carrerd, cuyo nombre podria traducirse por ‘callejuela del aljibe’, iniciaba a
poco de su arranque (...)" (La ciudad de los prodigios: p. 17)'%;

com a intencdo certamente de que os leitores, sabendo o que significa 0 nome do beco,
pudessem seguir mais facilmente a descricao que mais adiante faz do mesmo:

“De este muro manaba constantemente un liquido espeso y negro (...)Luego el reguero discurria
cuesta abajo por un surco paralelo al bordillo de la acera (...)’(La ciudad de los prodigios: pp.17-
18).

Sera de realgar que enquanto nos textos técnicos ou de uso os toponimos (e os “realia”
em geral) representam uma informagao necessaria ou importante para os leitores (onde se
devem dirigir, poder localizar um topénimo num mapa, uma direc¢ao) pelo que o seu
respectivo tratamento nas traducdes se pode standartizar partindo das necessidades do
leitor da lingua final, nos textos literarios ja exigem um tratamento diferente. Ao nivel do
mundo ficcional além da fungdo informativa que geralmente tém do ponto de vista
situacional no sentido de conferirem veracidade a acg¢ao, podem ter associadas referéncias
culturais que o autor partilha com os seus leitores e que s6 em determinados contextos se

revelam como tal. A partir da nossa analise baseada na definicdo operacional de marca

162 O tradutor cataléo da obra (que de acordo com a nossa analise funcionaria como o original) ndo se
apercebe de que se trata de uma ampliagao explicativa e realiza uma tradugéo literal desta passagem:
“Aquesta pensio, a la qual Onofre Bouvila va anar a parar només arribar a Barcelona, estava situada al
carrer6 del Xup. Aquest carrerd, amb un nom que es podria traduir com “del safareig”, (as aspas séo do
préprio tradutor) iniciava, al cap de poc de comencar (...)". ( La ciutat dels prodigis, pag. 12).
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cultural verificamos que os tradutores por nds definidos como privilegiados utilizam pelo
contrario, procedimentos bastante flexiveis procurando adequa-los de acordo com o
contexto situacional e o uso que |hes da o autor na sua relagdo com os leitores da obra
original. Tanto os autotradutores como os autores-tradutores usam a denominagéo original
s6 quando o topdénimo nado implica uma associagdo relevante (percurso do taxi ou do
eléctrico por Lisboa), ou é sobejamente conhecido dos leitores (Ramblas, Montserrat) ou
ainda quando se encontra explicado pelo proprio contexto. Por outro lado, demonstram
também que pode ser acompanhado pela sua tradugcdo quando o conteudo semantico tem
implicagbes a nivel da compreensao da realidade do mundo ficcional (“el carrerd del Xup”).
Vao ao ponto de demonstrar que: é licito traduzir literalmente ou adaptar o topdnimo
quando no contexto o conteudo semantico adquire um papel fundamental (“la piazetta de la
catedrale”, in citta”, “calle del Musgo”); ou que se pode substituir a denominagao original
pela explicagcdo da conotagdo que implica (o café localizado no Rossio); e em
circunstancionalismos muito especificos, que é possivel até mudar o lugar de referéncia
(Sabadell por Martorell). Isto pelo facto de tratar-se de textos literarios em que os
tradutores hao-de aproximar o mundo ficcional situado num determinado contexto socio-
cultural que (apesar de ter correspondéncia com a realidade) os leitores ndao conhecem. No
caso das tradugdes dos toponimos pelos tradutores espanhois e pelo tradutor italiano na
obra Requiem, tratados de uma forma bastante standartizada a nivel da obra na sua
globalidade, acabam por dar lugar a uma infra-tradu¢ao na medida em que nao fornecem
todos os dados para os leitores da tradugdo conseguirem situar-se e recriar o contexto

sécio-cultural do mundo ficcional que estdo a desvendar.

3.5.4 Referentes Gastronémicos

Trata-se de uma tematica presente em muitas obras literarias tanto em romances como
em pecas de teatro na medida em que sendo inerente a vida, formam parte do quotidiano
dos personagens dentro do mundo ficcional. As referéncias a gastronomia do ponto de
vista literario e de acordo com a nossa perspectiva de analise servem, mais do que
caracterizar uma cultura, como um recurso utilizado pelos escritores para atingir

determinados objectivos referentes ao universo ficcional, nomeadamente:
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-corresponder as expectativas dos leitores: se um ou mais personagens se encontram
numa situagao determinada, por exemplo, num restaurante e aparece um(a) empregado(a)
que lhes pergunta o que desejam pedir, é l6gico que seja dada uma relagcédo de pratos e

bebidas para assegurar a credibilidade da cena;

-caracterizar os personagens: a descrigdo do que come um personagem serve para
caracteriza-lo indirectamente, os leitores recebem informacdo sobre a personalidade
(sibarita, glutdo, austero, etc), sobre o estatuto econdémico, sobre o estado emocional

(exuberante, mais sobrio, deprimido), sobre os seus gostos;

- descrever os ambientes: se 0s personagens vao comer a um restaurante com “um
menu literario” é ébvio que o ambiente sera mais selecto e ja pressupde uma determinada

clientela, se comem “costellas” ao ar livre trata-se de um ambiente campestre, etc.

Ora, de acordo com os diferentes contextos muitas vezes as designacdes apenas
representam uma “pseudo marca cultural” ou porque nao pretendem mais do que indicar o
acto quotidiano de comer ou por ja se encontrarem explicadas pelo proprio contexto. No
caso de se tratar de uma referéncia importante para ajudar a caracterizar um personagem
ja pode tornar-se absolutamente necessario que se explique na tradugdo o que esta
comendo porque contém informagao implicita que tem consequéncias ao nivel da acgao e

da compreenséo global do texto.

Por outro lado podem surgir referéncias especificas a outras culturas gastronémicas
que podem igualmente ser partiihadas por diversos leitores tais como as da cozinha
francesa que podem ser compreendidas por todos os leitores da cultura ocidental ou da
cozinha mediterranica partilhadas por uma area linguistica e cultural mais alargada. Estas
referéncias nao colocam, portanto, grandes problemas de traducédo entre linguas muito
proximas porque os tradutores possuem denominagdes nas respectivas linguas, tal como
sucede em geral na autotradugao de Eduardo Mendoza, Restauracion, ou como faz o

proprio AntonioTabucchi em Sostiene Pereira:

Exemplo 7: Quando Pereira esta a comer com o Dr. Cardoso:

italiano: “Perfetto, disse il dottor Cardoso, sogliola alla mugnaia con carote al burro.” (pag. 120)
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portugués: “Optimo, disse o doutor Cardoso, linguado & moleira com cenouras em manteiga”
(pag. 122)

espanhol: “Perfecto, dijo el doctor Cardoso, lenguado “a la molinera” con zanahorias rehogadas
en mantequilla. (pag. 101)

Ha, no entanto, outras referéncias que o autor apenas partilha com os seus leitores na
lingua original, que sdo as que aqui mais nos interessam. Entre elas encontram-se
algumas denominagdes cujo conteudo implicito sé € conhecido por uma parte dos leitores
originais (por exemplo, pratos regionais) que, de acordo com a nossa definicao de marca
cultural também nao representam marcas culturais de facto e cujas conotagdes nao tém de
ser repescadas pelo tradutor uma vez que os leitores da traducéo estardo nas mesmas
condi¢des dos leitores originais. Em geral nestes casos ja se encontram explicadas no
proprio contexto. Também surgem referéncias a receitas inventadas, como por exemplo o
“‘Menu Literarioc” em Requiem que também nao constituem uma marca cultural, tém
sobretudo significado enquanto recurso em termos de criatividade e originalidade literarias
(neste caso muitos dos leitores portugueses talvez ndo conhegam nem as obras nem
alguns dos autores).

No entanto, vejamos outros exemplos:
Exemplo 8: Dialogo com o Guarda do Cemitério:

“Feijoada, comentou o Guarda do Cemitério como se ndo me tivesse ouvido, todos os dias
feijoada, a minha mulher sé sabe fazer feijoadas. “ (Requiem, Capitulo 2: pag. 31)

Com certeza Antonio Tabucchi apenas queria explicar aos leitores portugueses que o
“‘Guarda do Cemitério” comia sempre o mesmo porque era o prato que a mulher sabia
fazer e, também certamente porque eram pobres (os leitores portugueses associam a
feijoada com uma comida de pessoas pobres) e passando-se a acgao em Portugal havia
diversas possibilidades entre as quais Antonio Tabucchi optou por esta, também podia ter
escolhido dobrada, ou favas, por exemplo. Quer dizer, o mais importante em termos da
traducgéo seria transmitir a conotacdo que neste caso concreto tem a ‘mc’ feijoada. Num
contexto semelhante em Sostiene Pereira, Tabucchi adapta a denominagdao do prato
preferido de Pereira, considerando seguramente que a transmissdo das conotagdes era
mais importante do que a designacéo portuguesa:

Exemplo 8-A:

“Pereira ordind un’omelette alle erbe aromatiche e la mangid con calma.” (pag. 57)

De acordo com a nossa perspectiva de analise, o que A. Tabucchi compartilha
implicitamente com os seus leitores italianos é que Pereira tem um tipo de alimentacgao
muito simples, incorrecta porque nao € variada e sobretudo a base de ovos. A. Tabucchi
optou por pé-lo a comer uma omelete usual na cozinha italiana “omelette alle erbe
aromatiche”. Utilizou aquilo que em tradugdo se chama um procedimento de adaptacéo,
visto que podera ter pensado, como bom conhecedor da cultura portuguesa, em utilizar a
“‘omelete com salsa”, mas certamente concluiu que utilizar_“erbe aromatiche” era a maneira
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mas facil de transmitir aos seus leitores italianos que Pereira comia uma omelete tal como
a fazemos quotidianamente, sem estar a querer marca-la como tipicamente portuguesa.

Na sua autotradugao Restauracion, Eduardo Mendoza opta pelo mesmo procedimento:

Exemplo 8-B:

“BERNAT
iNo és el mateix, dona! A Montserrat
hi va qualsevol; a fer un arrés o unes costelles. (pag.46)

“BERNAT
iMujer, no es lo mismo! A Montserrat
va cualquiera; a hacer una paella o asar unas sardinas. (pag. 47)

O autotradutor demonstra neste exemplo n&do ter como objectivo explicar aos seus
receptores castelhanos que, para fazer um piquenique ao domingo, os catalaes costumam
comer arroz e entrecosto. Decide transmitir s6 a conotagdo adaptando-a aos costumes
espanhais, especialmente porque, tratando-se de uma obra de teatro, pretende assegurar
a compreenséao imediata por parte dos espectadores.

Os tradutores de Requiem para espanhol e para italiano optam por utilizar um
“‘empréstimo” da suposta ‘mc’:

Traducao correspondente ao exemplo 8:

espanhol: “Feijoada, comentd el Guarda del Cementerio como si no me hubiera oido, todos los
dias feijjoada, mi mujer solo sabe hacer fejjoadas.” (pag. 31)

italiano: “Feijoada, commentod il Guardiano del Cimitero come se non mi avesse sentito, feijjoada
tutti i giorni, mia moglie sa fare solo feijjoada. “ (pag. 31)

Em relagao a esta referéncia tanto o tradutor italiano como os tradutores espanhdis dao
uma explicacdo muito semelhante na “Nota final”:

espanhol:”La fejjoada es una especie de fabada, cuyos ingredientes varian segun la region
portuguesa de la que se trate; en lineas generales, contiene, ademas de las alubias, diversos
tipos de carne (aunque la de cerdo es la mas frequente), salchichas y verdura.”(pag. 131)

italiano:”la feijjoada € una minestra di fagioli, della quale ogni regione de Portogallo presenta una
variante originale, rica di carni diverse (d’obbligo quella di maiale), salsicce, verdure.”( pag 137)

Incluem a feijoada no glossario da nota final de traducgao por considerarem que se trata de
uma marca cultural importante. A nosso ver, fazem-no por se tratar de um prato tipico
portugués sem considerar a situagdo nem a relagdo autor-leitor que propomos. Ora, a
explicagdo dos tradutores, tal como é dada, pode levar os leitores espanhois e italianos a
pensarem que se trata de um prato que, embora com a mesma base, os feijdes, permite
bastante variedade de carnes o que contradiz a propria situagéo (o Guarda queixa-se de
comer sempre 0 mesmo). Trata-se, pois, de uma tipica “sobretradugéo”.
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Seguindo a perspectiva de Tabucchi em Sostiene Pereira, os tradutores espanhois
poderiam ter substituido directamente a feijoada por outro prato que os levasse a fazer as
mesmas associagdes que em portugués, em espanhol poderia ser, p.e. favas ou deixar a
designagcdo em portugués na 12 vez em que aparece e depois concretizar com um
elemento basico equivalente aos feijdes na respectiva cultura (por exemplo, “habas” da
cozinha espanhola) que fossem indicadores nas respectivas culturas de uma comida
generalizada e de pessoas pobres.

Quando se baseiam nas propostas do autor-tradutor Antonio Tabucchi, os tradutores
espanhdis conferem ao seu texto uma grande fluidez e transmitem claramente os habitos do
personagem Pereira:

Tradugéo correspondente ao exemplo 8-A:

“Pereira pidié una omelette a las finas hierbas y se la comié con calma.” (pag. 49)

Ora o tradutor portugués coerente com a sua correcta interpretacao atribui a Pereira
esse habito tao portugués de comer “omelete com salsa”:

“Pereira mandou vir uma omelete com salsa e comeu-a vagarosamente. (...)" (pag. 59).

Ou seja, percebendo que o autor utilizando “finas ervas” nao pretendia tipificar como
portuguesa a comida de Pereira, que era uma forma de marcar que o personagem tinha
uma alimentagéo furgal e pouco saudavel, prescindiu de fazer uma tradugéao directa (senao
Pereira poderia parecer afrancesado), descodificou a adaptagédo utilizada por Antonio
Tabucchi e substituiu-a pela designagdo que este seguramente teria utilizado se tivesse
escrito Sostiene Pereira em portugués.

Exemplo 9: Explica¢des de Viriata, a criada alentejana da penséo:

portugués:“... para perceber o Alentejo é preciso ver Beja e Serpa, eu sou de Serpa, quando era
mitda andava a guardar ovelhas a volta das muralhas de Serpa na noite de Natal os pastores
reuniam-se nas casas a cantar os cantares tradicionais, era tdo bonito, s6 cantavam os homens,
as mulhres ficavam a ouvir e a cozinhar, comia-se migas, acorda e sargalheta, sdo coisas que ja
nao se encontram aqui em Lisboa, agora Lisboa tornou-se uma cidade fina ...” (Requiem,
Capitulo 4: pag. 57)

Nesta passagem encontramos pratos tradicionais portugueses e subentende-se, pelo
contexto, que sao pratos relativamente simples, tipicos dos camponeses e pastores da
regiao do Alentejo de onde procede a criada da pensao. A compreensao dos leitores da
tradugado esta assegurada apesar de nao conhecerem estas comidas. Eduardo Mendoza
prescinde na sua obra La ciudad de los prodigios de qualquer explicagdo quando utiliza
referentes tipicos da cozinha catala:

Exemplo 9-A:
“Ahora ella ayudaba a la mediana en la cocciéon de panellets, de los que el gigante habia

consumido ya catorce kilogramos a pesar de que los pifiones le producian, segun dijo, ataques
agudos de priapismo.” (pag. 394)
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Mesmo que alguns leitores espanhdis ndo saibam o que s&o “panellets” poderao
depreender pelo contexto que se trata de algo para comer e que é caracteristico da
Catalunha porque esta marcado em cataldao, mas Eduardo Mendoza nao parece importar-
se com o facto de alguns dos seus leitores ndo saberem que se trata de uns bolinhos
tipicos que contém pinhdes, o que é fundamental que percebam & que o personagem
Efrén Castells era um glutdo e, talvez por ser um homem muito alto, comia de modo
exagerado. Eduardo Mendoza demonstra que o que ele quer transmitir aos seus leitores é
a caracterizagdo do personagem apoiando-se na quantidade do que come e na maneira
como come. O facto de usar uma referéncia a cozinha catala é porque a acgéo se localiza
na Catalunha. Sera também interessante salientar que as denominagdes apesar de serem
tomadas também da outra lingua, nao estdo assinaladas tipograficamente, por exemplo,
entre aspas ou em italico. Certamente o escritor quer demonstrar que entre linguas
proximas os leitores podem aceitar como normal que alguém na Catalunha coma coisas
com designacgdes catalas.

Os tradutores para espanhol e italiano tratam a referéncia por nés anteriormente
referida sobre o que comiam os pastores alentejanos como uma “marca cultural” tomada
como para especificar um aspecto tipicamente alentejano cujo conhecimento por parte dos
leitores consideram imprescindivel: por um lado, colocam-nas em italico porque se trata de
designagdes portuguesas, apesar de ser evidente para os leitores que os pastores
alentejanos comam comidas com designagdes portuguesas; por outro lado, incluem uma
nota no final do texto com grandes explicagbes, como que dando as receitas o que
constituiu a nosso entender um caso evidente de “sobretraducao”.

Traducao correspondente ao exemplo 9:

espanhol: “...para entender el Alentejo es necesario ver Beja y Serpa, yo soy de Serpa, cuando
era pequefa iba a vigilar las ovejas en el cerco de las murallas de Serpa, y en Nochebuena los
pastores se reunian en sus casas para cantar las canciones tradicionales, era tan bonito, sélo
cantaban los hombres, las mujeres se quedaban escuchando y cocinando, se comian migas,
acorda y salgalheta, son cosas que ya no se encuentran aqui en Lisboa, ahora Lisboa se ha
vuelto una ciudad fina, ...” (pp. 56-57)
* Nota: “Tanto las migas como la agorda y la sargalheta son especialidades tipicas del
Alentejo. Las migas, de las que existen muchas variadades, son un plato sobradamente
conocido por el lector espanol, puesto que no sélo son frecuentes en la vecina Extremadura,
sino también en otras regiones de nuestro pais. En su origen era una forma de aprocechar
el pan casero que se iba endureciendo, desmenuzandolo y friéndolo con muy poco aceite;
esta base posee una amplia gama de combinaciones, para eleborar platos tanto dulces
como salados. La agorda, de origen semejante, consiste en unas gachas de pan duro
casero, generalmente condimentada con ajo y coentros (hojas de cilantro fresco). Se
acompana de carne o pescado ...".

italiano: “... per capire I'Alentejo bisogna vedere Beja e Serpa, io sono di Serpa, da bambina
andavo a fare la guardia alle pecore attorno alle mura di Serpa, e la notte di Natale i pastori si
riunivano nelle case a cantare i canti tradizionali, com’era bello, solo gli uomini cantavano, le
done no, se ne stavano ad ascoltare e cucinavano, si mangiavano migas, acorda e sargalheta,
tutte cose che a Lisbona non si trovano piu, ormai Lisbona & diventata una citta raffinata, ... “ (pp.
57-58)

* Nota: “migas, agorda e sargalheta sono specialita della regione dell’Alentejo. Delle migas,

come il plurale sta a significare, esistono molte varianti: la base € sempre costituita da pane

casereccio raffermo, lavorato sul fuoco con poco grasso finché si riduce in una specie di
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farinata fritta ed asciutta, che pu0 servire di accompagnamento a carne o pesce. L'agorda €
un pancotto di pane casereccio raffermo ...".

Gostariamos de destacar um aspecto menos afortunado da tradugao para espanhol: no
texto os tradutores marcam em italico as comidas com nome “tipicamente” portugués mas,
pela proximidade das linguas “as migas” escrevem-se da mesma maneira em espanhol e
portanto decidem ndo a marcar como uma comida portuguesa (0 que certamente gerara
confusdo na medida em que poderdo pensar como € que de repente comem comida
espanhola). No entanto, ao ler a nota os leitores verificardo que ha uma explicagdo em que
se diz que é “un plato sobradamente conocido por el lector espafiol’” e acrescentam a
mesma a respectiva receita. Ao longo de toda a tradugdo procuram ampliar os
conhecimentos culinarios dos leitores informando-os por exemplo de que os coentros séo
“hojas de cilantro fresco” e marcando em italico no texto as designag¢des portuguesas para
depois explicar numa nota a receita, embora o contexto permita ao leitor deduzir o que |Ihe
interessa para poder acompanhar a trama, por exemplo, que se trata de um prato tipico
muito bom (prescindimos de transcrever mais uma vez as notas dos tradutores):

Exemplo 9-B:

portugués: “... o cozinheiro hoje fez sé um prato, de qualquer modo é um prato excelente, é um
ensopado de borreguinho @ moda de Borba.” (Requiem, Capitulo 7: pag. 99)

espanhol: “... el cocinero hoy ha preparado solamente un plato, pero en qualquier caso es un
plato excelente, es un ensopado de borrequinho a moda de Borba.” (pp. 102-103)

italiano: “... il cuoco oggi ha fatto solo un piatto, ma comunque & un piatto eccellente, un
ensopado de borreguinho a moda de Borba.” (pag. 99).

No nosso entender, se os tradutores tivessem utilizado as mesmas técnicas que o
autotradutor Eduardo Mendoza, talvez tivessem encontrado uma maior correspondéncia
com o que pretendia Antonio Tabucchi ao nivel da relacédo autor-leitor em Requiem. Outra
possibilidade seria, de acordo com os contextos, ou seja, sempre que possivel, traduzir ou
adaptar as denominagdes das comidas para as respectivas linguas, espanhol e italiano, de
acordo com o modelo proposto no exemplo que se segue:

Exemplo 9-C: Pereira convida Monteiro Rossi para almocar:

“Pereira ordind un’orata ai ferri, sostiene, e Monteiro Rossi un gazpacho e poi riso ai frutti di
mare.” (Sostiene Pereira, pag. 44)

“Comprod quattro scatole di sardine, una dozzina di ouva, dei pomodori, un melone, il pane, otto
polpette di baccala ...” (Sostiene Pereira, pag. 183).

Ao longo da obra Sostiene Pereira, Antonio Tabucchi apresenta-nos situagdes em que
Pereira estd a comer com diferentes personagens, além de Monteiro Rossi, com o Dr.
Cardoso, com o seu amigo Silva, entre outros mas é interessante verificar que as comidas
nao sdo quase nunca tipicamente portuguesas ao contrario do que sucede em Requiem
quando esta a partilhar a cultura portuguesa com os leitores portugueses e onde todos
comem pratos regionais, tipicos da cozinha portuguesa. Além da utilizagdo de pratos da
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cozinha internacional, como o linguado a moleira, a dourada no forno, etc, Antonio
Tabucchi adapta ou traduz para italiano os pratos que se poderiam considerar “tipicos de
Portugal” sem os marcar nem tipografica nem linguisticamente. Assim, os personagens
nao comem “omelete com salsa”, “arroz de marisco” nem “pastéis de bacalhau”, mas
‘omelette alle erbe aromatiche”, “riso ai frutti di mare” ou “polpette di baccala”,
procedimentos que seguem os tradutores para espanhol opostos aos que, como ja vimos,
utilizam na tradugéo de Requiem:

Tradugéao correspondente ao exemplo 9-C:

portugués: “Pereira encomendou uma dourada grelhada, afirma, e Monteiro Rossi um gaspacho
e a seguir arroz de marisco.” (pag. 46)
espanhol: “Pereira pidié6 una dorada a la plancha, sostiene, y Monteiro Rossi un gazpacho y
después arroz a la marinera” (pag. 37)

portugués: “Comprou quatro latas de sardinhas, um duzia de ovos, tomates, um melao, pao, oito
pastéis de bacalhau ...” (pag. 185)

espanhol: “Compré cuatro latas de sardinas, una docena de huevos, tomates, un melén, pan y
ocho croquetas de bacalao ...” (pag. 155).

Se nos reportamos a nossa definicdo operacional de marca cultural parece que Antonio
Tabucchi ndo considera estes pratos no contexto diegético da obra Sostiene Pereira como
uma marca definidora da cultura portuguesa, parece nao querer assinalar as diferengas
culturais através da gastronomia.

Exemplo 10: Quando Tadeus convida o personagem “Eu” para almogar:

“Entdo vamos comer, disse o Tadeus, vamos comer aqui em baixo no Casimiro, olha, ndo podes
imaginar o que te espera, ontem encomendei para mim um sarrabulho a moda do Douro, é o fim
do mundo, a mulher do Casimiro € do Douro, faz o sarrabulho duma maneira divinal, uma coisa
de morrer logo, ndo sei se me fago entender. Nao sei o que é o sarrabulho, disse eu, deve ser
um prato venéfico (...)” (Requiem, Capitulo 3: pag. 38)

Como o personagem “Eu” é italiano, embora demonstre um grande conhecimento da
cultura portuguesa, ndo conhecia o prato que lhe propde Tadeus, que a partida Ihe parece
pouco apetitoso, Tabucchi ao nivel da acg¢ao diegética utiliza diversos recursos para o
predispor para comé-lo, ao ponto de a pér a cozinheira a explicar-lhe a receita. Assim, em
termos da traducéo, o leitor, pelo proprio contexto, vai tendo elementos para perceber que
se costuma acompanhar com vinho tinto (“Com o sarrabulho o tinto seria de rigor, disse ele
..”, pag 41), que aspecto tem o prato (“A primeira vista tinha um aspecto repelente. No
meio da travessa estavam as batatas, aloiradas na gordura, e em redor os rojées e as
tripas. O conjunto estava empapado num molho castanho ...”, pag 42), e até como é
cozinhado (“e agora explique a este rapaz como € que se prepara um sarrabulho a moda
do Douro ...”, pag. 43), a Casimira explica detalhadamente a receita (pp. 43-44). Apesar
disso, os tradutores voltam a utilizar o procedimento de marcar a designagéo do prato em
italico com a respectiva nota explicativa. Apesar do contexto dar todas as explicagbes
necessarias, ha uma informagdo que o autor partilha com os leitores portugueses no
original mas que os leitores espanhdis e italianos podem desconhecer:

espanhol: “Entonces vamonos a comer, dijo Tadeus, vamos a comer aqui abajo, en el Casimiro,
oye, no puedes imaginar lo que te espera, ayer encargué para mi un sarrabulho al modo de
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Douro, es el no va mas, la mujer de Casimiro es de Douro, hace el sarrabulho de una forma
divina, es para morirse, no sé si me explico. No sé lo que es el sarrabulho, dije, pero debe ser un
plato mortifero (...) (pag. 36).

italiano: “ Allora andiamo a mangiare, disse Tadeus, andiamo a mangiare qui sotto dal Casimiro,
guarda, non puoi immaginare cosa ti aspetta, ieri ho ordinato per me un sarrabulho a moda do
Douro, € la fine del mondo, la moglie del Casimiro & del Douro, fa un sarrabulho assolutamente
divino, roba da restarci secchi, non so se mi capisci. No so neanche che cos’¢ il sarrabulho, dissi,
sara un piatto velenoso (...)" (pag. 38).

Através deste exemplo percebe-se que, os leitores tanto espanhdis como italianos,
compreendem a partida que se trata de uma comida boa mas talvez ndo percebam se é
feita a moda de um sitio ou a moda de uma pessoa que é de um determinado sitio porque
trata-se de uma comida que nem o personagem “Eu” conhece. Ora neste caso para
entender o conceito cultural, o leitor necessita de saber descodificar a palavra Douro. Nas
duas tradugdes os tradutores optam por fazé-lo através da nota final onde explicam que se
trata de uma regido do Norte de Portugal, o que se podia perfeitamente conseguir dentro
do proéprio texto. No momento em que se explica que a mulher do Casimiro € do Douro,
podia-se substituir por “a mulher do Casimiro € do Norte” e ja se perceberia que se trata de
uma receita que ela faz a moda daquela regido. Além disso, os tradutores espanhdis
realizam ( ao contrario do que fazem no exemplo 2) uma mistura entre a lingua portuguesa
e espanhola “al modo de Douro” cujo sentido € estranho para os leitores, impedindo a
compreensao “espontanea”; se decidem “ajudar” os leitores a compreender a referéncia “a
moda do” ndo se entende por que motivo ndo lhes indicam que se trata do “Duero”, rio que
os espanhois podem localizar perfeitamente.

O uso da nota explicativa converte-se aqui ainda mais num procedimento sem sentido:
informa os leitores do que ja leram.

espanhol: “La receta del sarrabulho a moda do Douro, una sabrosa especialidad del norte, nos la
proporciona en el mismo texto la mujer del sefior Casimiro.”(pag. 138).

italiano: “Il sarrabulho a moda do Douro: inutile descrivere questa rica pietanza della regione del
Nord, poiché la Moglie del Signor Casimiro ne da la ricetta.”(pag.131).

Um outro exemplo interessante é o que se utiliza em Requiem sobre uma das nossas
bebidas tipicas, a ginjinha:

Exemplo 11:

“Entdo muito obrigado, disse eu, bem haja, cumprimentos ao seu marido. O senhor ndao quer
tomar nada na minha casa?, disse ela, tenho uma ginjinha feita por mim. Esta bem, aceitei, vai
uma ginjinha, mas tem de ser a correr (...)” (pag. 94).

Os tradutores tanto para espanhol como para italiano neste caso utilizam um
procedimento adequado, um equivalente descritivo na lingua de chegada, embora
demonstrativo de que ndo existe uma estratégias coerente de actuagédo no que diz respeito
ao tratamento das marcas culturais ao longo de todo o texto:

espanhol: “De nuevo muchisimas gracias, dije, que siga usted bien y salude de mi parte a su
marido. ¢El sefior no quiere tomar nada en mi casa?, dijo, tengo un licor de guindas hecho por
mi. Esta bien, acepté, venga ese licor, pero tendra que ser deprisa y corriendo (..)” (pp. 98-99)
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italiano: “Ancora tante grazie, dissi, mi stia bene, mi saluti suo marito. Posso offrirle qualcosa,
signore, a casa mia?, disse lei, ho delle ciliegie sotto spirito che ho fatto con le mie mani. Grazie,
accettai, guisto una, ma devo fare in fretta (...)" (pag. 94)

O mesmo procedimento utiliza o autor-tradutor na obra Sostiene Pereira em relagéao a
referéncia & mesma bebida:

Exemplo 11-A:

italiano:“Port0 in tavola le ciliege sotto spirito e Monteiro Rossi se ne fece un bicchiere pieno.
Pereira prese solo una ciliegia con un po’ di sugo, perché temeva di rovinare la sua dieta.”
(Sostiene Pereira, Capitulo 22: pag. 177)

portugués: “ Foi buscar a ginjinha e Monteiro Rossi encheu o calice dele. Pereira serviu-se
apenas de uma cereja com um pouco de licor, porque temia quebrar a dieta.” (pag. 179)

espanhol: “Llevé a la mesa un frasco de cerezas conservadas en licor y Monteiro Rossi se sirvié
un vaso lleno. Pereira sélo tomé una cereza con un poco de jarabe, porque temia estropear su
dieta.” (pag. 152).

Gostariamos de realcar que neste contexto Antonio Tabucchi estaria certamente a
pensar numa ginjinha mas se tivesse utilizado a designagao portuguesa os seus leitores
italianos ndo a iriam entender, pelo que realizou directamente a tradugéo utilizando um
equivalente. O tradutor portugués utilizou obviamente a ginjinha como teria feito Antonio
Tabucchi se estivesse a escrever em portugués.

No que diz respeito as tradugdes espanholas, tendo sido ambas realizadas pelos
mesmos tradutores, & de estranhar que tenham utilizado uma descricdo num contexto e
outra noutro, tratando-se de situagdes absolutamente idénticas.

Em suma, a partir da nossa analise verifica-se que a obra Requiem esta, como é de
esperar, repleta de referéncias a pratos tipicos portugueses que nas tradugdes aparecem
na designagao original, em italico e com notas explicativas, procedimentos muito do apreco
dos tradutores em geral e utilizados para solucionar os problemas derivados da grande
variedade culinaria. No que diz respeito a Sostiene Pereira, a La ciudad de los prodigios ou
a autotraducdo de Eduardo Mendoza da sua obra Restauracié (cujos autores como
referimos se constituem como “tradutores privilegiados” no que diz respeito ao tratamento
das marcas culturais), ndo encontramos referéncia alguma a gastronomia da cultura em
que se desenrola a acgdo, ou seja, ndo se encontra nenhuma indicagdo expressa de
marcar a gastronomia como pertencente a outra cultura. Encontramos, além de diversos
pratos pertencentes a uma determinada area geografica comum (como a gastronomia
mediterranea), por exemplo, gaspacho, adaptagdes (omelette alle erbe aromatiche,
polpette di baccala), equivaléncias dindmicas ou funcionais (fazer uma “paella” ou “asar

unas sardinas”), em certos casos a denominagdo original sem estar expressamente
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marcada (panellets), tradugdes literais (riso ai frutti di mare) ou equivalentes descritivos
(ciliege sotto spirito).

Gostariamos de aventurar uma explicagdo que se nos afigura importante em termos da
teoria da traducéo literaria: € como se os autores quando estédo a transmitir a outra cultura
para os seus leitores ndo pretendam dar dela uma perspectiva “exdtica’, que pelo
contrario, desejem realgar a proximidade das culturas na medida em que os autores com
0s seus romances nao terdao certamente como intengao instruir os respectivos leitores
sobre o0s costumes culinarios, no caso vertente, dos portugueses ou dos catalaes. A nosso
ver esse proposito estara mais patente na literatura de viagens ou noutro tipo de textos,

nomeadamente nos guias turisticos.

3.5.5 Referéncias Culturais Diversas

Na obra Requiem ha uma passagem em que o personagem “Eu” tem um encontro com
0 seu amigo Tadeus (ja morto) na casa dele:

Exemplo 12:

"O corredor estava as escuras e eu tropecei num monte de coisas que cairam. Demorei-me a
apanhar as coisas em que tinha tropecado: livros, um brinquedo de madeira daqueles que se
compram nas feiras, um galo de Barcelos, uma pequena estatua de um santo, um frade das
Caldas com um sexo enorme fora da batina." (Requiem, Capitulo 3: pag. 37)

Segundo a nossa definicdo operacional de “mc”, neste contexto os leitores percebem
que a casa de Tadeus se encontrava cheia de bujigangas, entre elas um galo de Barcelos,
figura tipica que € conhecida a nivel internacional, e um frade das Caldas cuja
originalidade esta explicada no texto. Assim, os leitores tanto espanhdis como italianos
perceberiam que se trata de duas referéncias especificas a objectos da cultura portuguesa
relativas a duas cidades ja assinaladas em maiusculas como tal. Os tradutores espanhdis
e o italiano considerando que os respectivos leitores necessitam de mais informacéao
procedem do seguinte modo:

espanhol:"El pasillo estaba a oscuras y tropecé con un montén de cosas que se cayeron. Me
detuve a recoger las cosas con las que habia tropezado: libros, un juguete de madera de esos
que se compran en los mercadilhos, un gallo de Barcelos, una pequena estatua de un santo, un
fraile de Caldas con un sexo enorme fuera de la sotana." (pag. 35)

italiano:"ll corridoio era al buio, e inciampai in un mucchio di cose che caddero per terra. Mi
fermai a raccogliere quel che avevo sparso sul pavimento: libri, un giacattolo di legno di quelli che
si comprano nelle fiere, un gallo di Barcelos, la statuetta di un santo, un frate delle Caldas* con
un sesso enorme che faceva capolino fuori dalla tonaca." (pag. 37)

* Nota de rodapé:"Barcelos e Caldas da Rainha sono due cittadine del Nord e del Centro del
Portogallo, famose per la loro produzione di ceramiche. (N.d.T)
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Os tradutores espanhois em vez de uma nota de rodapé, decidem dar as explicagdes na
"Nota" final, ou seja, explicam todos os aspectos que acham que os leitores podem
desconhecer por capitulos e no que concerne ao capitulo 3, depois do sarrabulho, dos
papos de anjo, da indicagado sobre Reguengos de Monsaraz acrescentam: "mientras que
Barcelos y Caldas da Rainha son dos pequenas poblaciones famosas por la fabricacion de
ceramica."(pag. 138) De salientar que a adjectivagao utilizada para definir as duas cidades
nao da conta da importdncia de cada uma delas em relagdo as respectivas regides,
sobretudo Caldas da Rainha. No entanto, aqui o problema que se coloca nido é que Caldas
e Barcelos sejam cidades onde se produz este tipo de louga, porque isso ja esta marcado
no texto através da utilizagdo das maiusculas, indicadoras de que se trata de cidades, a
dificuldade reside em que o leitor final perceba que se trata de figurinhas de louga. Assim,
os tradutores teriam duas possibilidades de resolver a questdo: ou mudar a ordem da
enumeracgao, depois dos livros e do brinquedo de madeira por a pequena estatua de um
santo e no final o galo de Barcelos, pois assim os leitores ja perceberiam que se trata de
um galo de louga; ou entdo, utilizar uma forma de compensagao dentro do texto, por
exemplo, umas linhas mais abaixo quando o “Eu” diz “estas sem dinheiro e compras frades
com o caralho de fora”, substituir a palavra “frades” por “figuras” que ja € um indicador de
que se trata de bonecos de louga. Através destes procedimentos realizados dentro do
texto, os leitores que eventualmente ndo conhecessem o galo de Barcelos associariam
Barcelos e Caldas a produgao de bonecos ou figurinhas de louga.

Em Sostiene Pereira ha, por exemplo, uma passagem em que se faz uma referéncia a
um outro aspecto da cultura portuguesa, também muito tipico, os fados de Coimbra mas
que o autor ja no original demonstra ndo querer marcar com a carga cultural que tem visto
que nao utiliza a palavra “fados” (em portugués geralmente associamos as duas nogoes,
“fados e guitarradas”), tal como faz noutros contextos (no exemplo relativo a Mocidade
Portuguesa que ja anteriormente referimos), que certamente os seus leitores italianos
reconheceriam e identificariam como uma musica da cultura portuguesa. Como se percebe
Antonio Tabucchi utiliza, com certeza deliberadamente, s6 a referéncia as “cancdes” o que
pode ser entendido por leitores de qualquer cultura:

Exemplo 13:

"Monteiro Rossi, gli disse: satasera, in Praca da Alegria, c'€ un ballo popolare con canzoni e
schitarrate,(...)" (Sostiene Pereira, Capitulo 1: pag.10)

portugués: "Monteiro Rossi disse-lhe: esta noite, na Praga da Alegria, ha uma festa popular com
cangoes e guitarradas, (...)" (pag.12)

espanhol: "Monteiro Rossi, le dijo: Esta noche, en Praga da Alegria, hay un baile popular con
canciones y guitarras, (...)" (pag.11)

Neste caso os tradutores n&do tém mais do que seguir o original, sé o tradutor portugués
se tera questionado seguramente sobre o procedimento a seguir. Decidiu manter a sua
tradugéo tal como no original talvez porque os leitores portugueses ao lerem guitarradas
fariam certamente a associagdo com os fados de Coimbra (fados e guitarradas quando sao
cantados e guitarradas quando sado s6 tocados). No entanto, € interessante salientar que
se percebe perfeitamente que Antonio Tabucchi esta a traduzir para os seus leitores
italianos porque quando Pereira esta a chegar ao local de encontro, na Praga da Alegria,
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comega a ouvir uma musica que sao fados de Coimbra, s6 que ndo os nomeia, apenas 0s
explica:

“Lui si mise a passeggiare tranquilamente sul marciapiede centrale e a quel punto, sostiene,
comincio a sentire la musica. Era una musica dolce e malinconica, di chitarre di Coimbra (...).
C’erano due vecchietti che suonavano, uno la viola e l'altro la chitarra, e suonavano struggenti
musiche di Coimbra della sua gioventu, di quando lui era studente universitario e pensava alla
vita come un avvenire radioso.” (Sostiene Pereira, Capitulo 3: pp. 19-20)

portugués: “Seguiu_num passo tranquilo pelo passeio do meio e nessa altura, afirma, comegou a
ouvir a musica. Era uma musica suave e melancélica, de guitarras de Coimbra (...) Estavam dois
velhotes a tocar, um viola e outro guitarra, e tocavam musicas sentidas da Coimbra da sua
juventude, de quando era estudante universitario e imaginava a vida como um futuro radioso.”
(pp 21-22)

espanhol: “El se puso a pasear tranquilamente por la acera central y en ese momento, sostiene,
comenzo6 a oir la musica. Era una musica dulce y melancdlica, de guitarras de Coimbra (...).
Habia dos viejecitos tocando, uno la viola y el otro la guitarra, y tocaban conmovedoras melodias
de la Coimbra de su juventud, de cuando él era un estudiante universitario y pensaba en la vida
como en un porvenir radiante.” (pp. 18-19)

E interessante verificar que, neste exemplo, o tradutor portugués néo realiza a reducéo,
embora o faga multiplas vezes noutros momentos; poderia ter substituido pelo menos a
frase “Era uma musica suave e melancélica, de guitarras de Coimbra” por “Eram fados de
Coimbra”. Os restantes tradutores, seguindo a actuagdo do autor-tradutor, estao
directamente a utilizar uma ampliagcéo talvez sem se aperceberem.

Por seu lado Eduardo Mendoza que na sua obra La ciutat de los prodigios recorre em
multiplas situagdes ao mesmo procedimento (como ja exemplificdamos antes no respeitante
aos toponimos), noutros contextos utiliza as respectivas denominagdes certamente para
marcar que precisamente nesse determinado contexto ndo é determinante que os seus
hipotéticos leitores entendam toda a carga cultural implicita; estda a demarcar que se trata
de uma “piscadela de olho” dirigida sé a alguns, conhecedores da cultura catala:

Exemplo 13-A:

“Ante el teldn corrido estaba Erfén Castells: en ese lugar preeminente y vestido de chaqué
parecia mas grande aun de lo que era. Un gracioso empez6 a cantar el gegant del Pi ara balla,
ara balla; fue coreado por toda la concurrencia con grandes risas.” (La Ciutat de los Prodigios: p.
397).

Ora, um leitor espanhol que desconhega o arreigo dos gigantes na cultura catald e nem
compreenda a letra nem a situagcdo em que é geralmente cantada a cangdo em catalao,
perguntar-se-a por que motivo o publico desata as gargalhadas, aperceber-se-a apenas pelo
contexto que se trata de uma situagéo cémica, ridicula.

O mesmo sucederia certamente com Antonio Tabucchi no exemplo por nés anteriormente
tratado, referente ao cocktail do Barman do Museu de Arte Antiga “Janelas Verdes’'Dream”,
pretendia fazer uma “piscadela de olho” apenas aos leitores conhecedores, ndo pretendia que
os seus leitores em geral compreendessem todos os sentidos implicitos da designagdo do
cocktail, apenas os que se desprendem do préprio contexto.
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Um outro exemplo que caberia aqui prende-se com a referéncia a ginjinha ja por nés
tratada no Exemplo 10 e 10-A. Mas ainda em relagdo a esse exemplo é de destacar a
utilizacdo do diminutivo que evidentemente noutros contextos se revela como dificuldade
acrescentada do ponte de vista da tradugdo. Como é sabido os diminutivos sdo muito
frequentes na lingua portuguesa sobretudo ao nivel da lingua coloquial e do ponto de vista
da funcao referencial, além de indicar diminuicdo de tamanho, a nivel meramente
denotativo, pode actuar em portugués como intensificador ou aumentativo. No entanto, é
usualmente também utilizado com uma fungdo afectiva ou expressiva que é a que se
revela de maior dificuldade de traducéo.

Nas obras que analisamos surge ao nivel dos didlogos em multiplas situagbes mas
quase sempre com uma carga afectiva ou expressiva, em diversas designagdes como a de
“ginjinha” ou nas de pratos culinarios como “ensopado de borreguinho a moda de Borba”,
“‘um linguadinho”, “sopinha Amor de Perdigdo”; no dmbito dos nomes proprios “Mariazinha”.
Outra utilizagédo frequente é a que se realiza ao nivel da fungado apelativa, no sentido de
actuar sobre a vontade do interlocutor, na maior parte dos casos com sentido positivo

demonstrando amabilidade, simpatia, afabilidade.

Passamos a dar alguns exemplos extraidos das obras Requiem e Sostiene Pereira para
exemplificar o tipo de tratamento utilizado por parte dos tradutores:

Exemplo 14:

portugués: "Eu sou muito asseadinha e muito sossegada, disse a Viriata, mesmo se quiser
dormir eu nao o incomodo, fico ao seu lado quietinha sem me mexer.” (Requiem, Capitulo 4:
pag. 58)

espanhol:” Soy muy limpita y muy tranquila, dijo Viriata, aunque quiera dormir no le molestaré,
me quedaré a su lado gquietecita sin moverme.”(pag. 57)

italiano:” lo all'igiene ci tengo molto e sono molto tranquilla, disse la Viriata, anche se vuol solo
dormire non le do fastidio, me ne sto al suo fianco calma senza impicciarmi.” (pag. 58)

Como se pode verificar por este exemplo, o tradutor para italiano resolve este problema
mas os tradutores para espanhol mantém na traducdo a utilizagdo do diminutivo que néo
comporta o mesmo tipo de significado que em portugués. Este procedimento reiterado ao
longo da tradugdo pode dar origem a um falsa interpretagdo relativamente a certos
aspectos da cultura portuguesa e a forma de ser dos portugueses tal como se pode
perceber pelos seguintes exemplos:

Exemplo 14-A:

portugués: “... ai tem de procurar a esquerda a Saraiva de Carvalho que nos leva direitinhos ao
Largo do Cemitério dos Prazeres.” (pag. 26)

espanhol: "... ahi tiene que tomar a la izquierda por Saraiva de Carvalho, que nos lleva
derechitos al Largo do Cemitério dos Prazeres.”(pag.24)

italiano:"... li deve cercare sulla sinistra la Saraiva de Carvalho che ci porta dritti dritti al Largo del
Cimitero dos Prazeres.” (pag.26)
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Neste exemplo verifica-se que o tradutor italiano utiliza um procedimento adequado
enquanto que os tradutores espanhois pdem o personagem a utilizar um nivel de lingua
inadequado a situagdo como se estivesse falar com uma criancga.

Exemplo 14-B: Dialogo com o Barman do Museu de Arte Antiga:

portugués:“(...) a minha mulher nunca gostou de Franga, vivia com saudades do chourigo e da
sardinha, a minha mulher é muito portuguesinha, coitada, mas é boa pessoa, o que é que se ha-
de fazer, e aqui estou eu a servir limonadas.” (Requiem, Capitulo 5 : pag. 69)

espanhol: “... ademas a mi mujer nunca llegd a gustarle Francia, aforaba el chorizo y las
sardinas, mi mujer es muy portuguesita, la pobre, pero es buena persona, que se le va a hacer, y
aqui estoy yo sirviendo limonadas. ” (pag. 69)

Os leitores espanhdis vao interpretar certamente esta passagem de modo muito
depreciativo, sentido que ndo tem em portugués, o Barman sé quer dizer que a mulher
dele nunca se adaptou a Franga, que € mais provinciana do que ele, mas logicamente com
um estranho n&o ia dar uma imagem da mulher tdo depreciativa como a que transparece
na traducéo espanhola.

Exemplo 14-C:

portugués: “O seu Sumol de ananas, disse com ar enjoado o Barman do Museu de Arte Antiga
depositando o copo na minha mesinha. Este jardim é uma delicia(...) esta fresquinho(...) Pois &,
disse ele com o mesmo ar enjoado, servimos bebidas alcodlicas e tudo, mas infelizmente os
clientes s6 bebem Sumol e limonadas. Eu preciso de um Sumol porque me ajuda a fazer a
digestao, disse eu, hoje tive um almogo um bocadinho pesado(...)” (Requiem, Capitulo 5: pag.
67)

espanhol:” Su Sumol de pifia, dijo con expresion enojada el Barman del Museu de Arte Antiguo,
depositando el vaso en la mesita. Este jardin es una delicia(...) esta fresquito(...) Pues mire,
servimos bebidas alcohdlicas y todo, pero desgraciadamente los clientes s6lo beben Sumol y
limonadas. Yo necesito el Sumol porque me ayuda a hacer la digestion, dije, hoy he tenido un
almuerzo un tanto pesado (...)" (pag. 66)

italiano:”ll suo Sumol di ananas, disse con aria disgustata il Barman del Museo di Arte Antica
posando il bicchiere sul mio tavolino. (...) Questo giardino & una delizia(...) & fresco(...). Eh, gia,
disse lui con la stessa aria disgustata, serviamo bibite alcoliche e tutto il resto, ma purtroppo i
clienti bevono Sumol e limonate Ho bisogno di un Sumol perché mi aiuta a digerire, dissi io, oggi
a pranzo ho mangiato pesante (...)” (pag. 67).

Podemos perceber que o tradutor italiano sempre que o diminutivo esta utilizado ou com
uma carga afectiva ou expressiva, utiliza a formula que seria a que na mesma situagao
utilizaria um falante italiano. Os tradutores espanhois, se bem que neste caso o sentido
nao se veja tao afectado, poderiam ter usado o mesmo tipo de procedimento, tal como faz
Antonio Tabucchi em Sostiene Pereira, nomeadamente no exemplo que daremos
seguidamente.

No entanto, ainda em relacao a este exemplo, € de notar também a interferéncia que
cometem com a expressao “servimos bebidas alcodlicas e tudo”, que os tradutores para
espanhol deveriam ter traduzido por “incluso”, porque em portugués é esse o sentido que
tem, embora n&o seja costume venderem-se bebidas alcodlicas nos bares dos Museus,
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neste servem inclusivamente bebidas alcodlicas. O proprio contexto o explica, porque ele
era um excelente Barman.

Exemplo retirado da obra Sostiene Pereira:

Exemplo 14-D: Quando Pereira chega a Clinica Talassoterapica da Parede ja atrasado
para o almocgo, a senhora que o atende é muito amavel:

italiano: “E allora mi segua, disse la signora in camice bianco, il ristorante & chiuso ma c¢’€ Maria
das Dores che puo prepararle un bocconcino. (...) Sono Maria das Dores, disse la donna, sono la
cuoca, le posso preparare una cosina ai ferri.” (Sostiene Pereira, Capitulo 14: pag. 107)

portugués: “Entdo venha comigo, disse a senhora da bata branca, a sala de jantar esta fechada
mas esta la a Maria das Dores que lhe pode arranjar qualquer coisinha. (...) Sou a Maria das
Dores, disse ela, sou a cozinheira, posso fazer-lhe uma coisinha grelhada.” (pag. 109)

espanhol: “Sigame entonces, dijo la sefiora de la bata blanca, el restaurante esta cerrado pero
Maria das Dores no se ha ido aun y podra prepararle un bocado. (...) Soy Maria das Dores, dijo
la mujer, soy la cocinera, le puedo preparar alguna cosita a la plancha.” (pag. 91)

Como se pode observar, neste exemplo, os tradutores espanhdis seguindo o texto
original fazem uma distingdo marcada por Antonio Tabucchi entre o sentido da expressao
“arranjar qualquer coisinha” que significa (tal como se costuma dizer coloquialmente em
portugués) “arranjar alguma coisa rapida para comer” e o caso em que se utiliza com o
sentido de ser pouca comida, um prato que nao € muito rebuscado e que se faz depressa
“‘uma coisinha grelhada”.

No que diz respeito ao tratamento dos diminutivos em portugués, os tradutores
espanhdis s6 na tradugao de Sostiene Pereira, quando seguem o modelo de Antonio
Tabucchi, realizam um tratamento adequado. Em diferentes contextos, ao nivel do micro-
contexto de Requiem utilizam procedimentos que a nivel global, em termos do macro-
contexto e acrescentados a outros, por exemplo, a tradugdo das formas de tratamento,
podem dar origem junto dos leitores a falsas interpretagdes relativamente a forma de ser e
de sentir dos portugueses (por exemplo a formalidade e cordialidade serem interpretadas
como servilismo) retratadas ao nivel do mundo ficcional mas que, segundo o0 modo como o
autor o entendeu retratar a nivel da ficgcdo, guardam evidente correspondéncia com a
sociedade portuguesa no mundo real. Os leitores espanhdis com a leitura da obra
Requiem ficam, portanto, com uma ideia errébnea também no que concerne as diferentes
convengdes de convivéncia da sociedade portuguesa que, embora vizinha, continua a ser
bastante desconhecida pela generalidade dos espanhais.

Referéncias ao valor do dinheiro:

Exemplo 15:
portugués: “ ... acha que um taxi até a estrada do Guincho vai custar mais de quinhentos
escudos? Acho que nao, disse ele, os taxis ainda s&o baratos em Portugal, o senhor que vive 1a
fora devia saber, (...)” (Requiem, Capitulo 6: pag. 86).
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espanhol: “; Cree usted que un taxi hasta la carretera de Guincho me costard mas de quinientos
escudos? Supongo que no, dijo, los taxis son todavia baratos en Portugal, el sefor, que vive
fuera, deberia saberlo, (...)” (pp. 88-89).

italiano: “... crede che un tassi fino alla strada per il Guincho costi piu di cinquecento escudos?
Credo di no, disse lui, i tassi sono talmente a buon mercato in Portogallo, lei que vive all’estero
dovrebbe saperlo, (...)". (pag. 86)

Os leitores espanhdis e italianos, sobretudo estes ultimos, podem conhecer a moeda
portuguesa mas nao saber relacionar a quantia, ndo saber a quanto corresponde 500
escudos, ou estabelecer a equivaléncia a partir da sua propria moeda, portanto em relagao
a este tema, ha um valor real implicito que pode nao passar através da traducido. Neste
caso, como noutros ao longo da obra, o valor do dinheiro pode perceber-se pelo contexto,
“os taxis ainda s&o baratos em Portugal”, o que constitui uma indicagao para os leitores.

Exemplo 15-A:

portugués: “Caramba, disse eu, uma Lacoste por quinhentos e vinte escudos parece-me muito
barata...” (Requiem, Capitulo 2: pag. 28).

espanhol: “Caramba, dije, una Lacoste por quinientos veinte escudos me parece muy barata...
“(pag. 27).

italiano: “Accidenti, dissi io, una Lacoste a cinquecentoventi mi sembra proprio a buon mercato...”
(pag.28).

Através deste exemplo compreende-se que a referéncia anterior aos 200 escudos que a
“Cigana” pedia para ler a sina ao personagem esta totalmente explicada através da
comparagao com o preco da Lacoste, o leitor de qualquer das tradugdes onde se utiliza o
“calco” compreendera que a cigana nao |lhe esta a pedir demasiado pelo servico que |Ihe
vai prestar.

No entanto ha outros contextos que n&o ajudam a explicitar, como por exemplo:

Exemplo 15-B: Conversa com o “Rapaz Drogado” que esta a pedir dinheiro ao personagem
“‘Eu”:

portugués:"Sé duzentos escudos, disse o Rapaz Drogado, chegam-me duzentos escudos, o
resto do dinheiro ja o tenho, daqui a meia-hora passa o Camarao, é ele que vende as doses, eu
preciso de uma dose, estou em crise de abstinéncia." (Requiem, Capitulo 1: pag. 15)

espanhol:"Solo doscientos escudos, dijo el Muchacho Drogado, con doscientos escudos me
llega, el resto del dinero ya lo tengo, dentro de media hora vendra el Camaron, un colega que me
pasa la dosis, necesito una dosis, tengo sindrome de abstinencia." (pag. 13)

italiano:"Solo duecento escudos, disse il Ragazzo Drogato, me ne bastano duecento, il resto gia
ce I'ho, tra una mezz'ora passa el Gambero, € lui lo spacciatore, ho bisogno di una busta, sono in
astinenza." (pag. 15)

Esta passagem provocara nos leitores portugueses a associagédo de que o drogado nao
esta a pedir assim tao pouco dinheiro a uma Unica pessoa (s6 |Ihe faltam aqueles duzentos
escudos e pede-os a pessoa que encontra primeiro) o que pode nao corresponder a
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mesma associacdo dos leitores da tradugcdo consoante a respectiva cultura. O autor,
logicamente nao faz qualquer referéncia a se se trata de muito ou pouco, s6 explica que
Ihe da o dinheiro: “Enfiou no bolso os duzentos escudos que eu lhe estendia e assoou
outra vez o nariz.” (pag. 15). Ora, a falta de referéncia directa ao valor objectivo do pedido
do “Rapaz Drogado” dentro do micro-contexto poderia ser compensado pelos tradutores,
tanto mais que adiante ha uma outra referéncia ao valor do dinheiro: o “Rapaz Drogado” a
seguir diz ao personagem “Eu”:

Exemplo 15-C:

portugués: "ainda por cima as notas de cem escudos s&o bonitas, esta 1a o Pessoa,(...)" (pag.
15)

espanhol: "Ademas, los billetes de cien escudos son muy bonitos, llevan el retrato de Pessoa,
(...)" (pag. 14)

italiano: "per di piu i biglietti da cento sono carini, c'é su Pessoa, (...)" (pag. 15).

Aqui ja o valor é associado a nota. Um leitor portugués, apesar de se tratar de uma nota
de cem escudos, sabe que corresponde a pouco dinheiro em termos reais e um leitor
italiano também pode interpretar assim porque na sociedade italiana existem notas de
baixas quantias, mas em Espanha a nota mais baixa € de 1000 pesetas (cerca de 1200
escudos) o que pode levar o leitor espanhol a estabelecer uma associagdo de acordo com
o valor que a nota tem na sua cultura. Dessa forma consideraria que o Drogado esta a
pedir muito dinheiro. Portanto, ha casos em que a utilizagao do “calco” como procedimento
para tratar a marca cultural “moeda” pode originar um erro de identificagdo. Em relagdo ao
presente caso, consoante as culturas, o Drogado esta a pedir muito ou pouco dinheiro? O
personagem da-lhe muito ou pouco dinheiro? Sempre que podem surgir duvidas os
tradutores terao de utilizar um procedimento que as desfaca e, aqui, poderiam ter utilizado
em vez do “calco” uma “ampliacdo” na parte narrativa, pressupondo que a referéncia a
Fernando Pessoa ¢ entendida.

Contudo, verifica-se que na maior parte dos micro-contextos o “calco” funciona
perfeitamente, sobretudo porque o contexto global da obra através de outras passagens,
outras situagdes e outras referéncias complementares acaba por ajudar os leitores a terem
essa nogao, nem que seja aproximada.

Na obra Sostiene Pereira todas as referéncias a quantidade de dinheiro ou sao
imprecisas ou sido explicadas, nunca é dada uma indicacdo de uma quantia em escudos,
provavelmente porque Antonio Tabucchi ja esta a partida a traduzir para os seus leitores
italianos e evita dar a indicagédo de quantias em escudos. Dos varios exemplos escolhemos
0 que se segue que nos parece evidente:

Exemplo 15-D: Quando Pereira leva Monteiro Rossi e o primo a uma pens&o na Graga e
fala com o velhote que esta a atender :

italiano: “Pagamento anticipato, disse il vecchietto, sa com’e. Pereira prese il portafoglio e tird
fuori due banconote. Le lascio tre giorni anticipati, disse, e ora buongiorno.” (Sostiene Pereira,
Capitulo 12: pag. 89)

portugués: “Pagamento adiantado, disse o velhote, sabe como é. Pereira abriu a carteira e tirou
duas notas. Deixo-lhe irés dias adiantados, disse, e agora tenho de ir.” ( pp. 90-91)
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espanhol: “El pago por adelantado, dijo el viejecillo, ya sabe usted cédmo funciona. Pereira sacé
la cartera y extrajo dos billetes. Le dejo tres dias pagados, dijo, buenos dias.” (pp. 75-76).

Referéncias a praia e ao mar:

De entre os multiplos exemplos que poderiamos utilizar escolhemos o que se refere a
nogao de “barracas” da praia. As praias em Portugal sdo geralmente todas muito ventosas,
excepcgao feita para algumas da costa algarvia. Assim, todas as praias portuguesas do
Norte e Centro se encontram no Verdo repletas de barracas. A noite e de manha existem
na areia filas e filas de paus em forma de quadrado (e com dois a frente para o caso de se
desejar estender uma parte da barraca que funciona como toldo) onde se enfiam as
barracas de lona com riscas as cores que, durante o dia, as pessoas utilizam para se
abrigar do vento, tomar o sol, e para, baixando o toldo, se podem mudar com mais
intimidade. Ora, no contexto em que esta referéncia aparece nao esta marcada com a sua
especificidade cultural, Pereira ndo aluga uma barraca, nem pretende proteger-se do
vento, nem vai mudar de roupa dentro de alguma das que estdo livres. Trata-se de uma
referéncia que serve para descrever a realidade das praias portuguesas que os leitores da
cultura italiana e espanhola podem imaginar comparando com as suas.

Exemplo 16: Pereira desce na praia da Parede vé as barracas e decide ir dar um
mergulho:

italiano: “Pereira si riscosse quando passd davanti a Santo Amaro. Era una bella spiaggia
arcuata e si vedevano le baracche di tela a strisce bianche a azurre.” (Sostiene Pereira, Capitulo
14: pag. 105)

portugués: “Pereira voltou a realidade quando passou em frente a Santo Amaro. Era uma bela
praia em meia-lua e viam-se as barracas de lona as riscas brancas e azuis.” (pag. 107)

espanhol: “Pereira se sobresalté cuando el tren pasd por delante de Santo Amaro. Era una
hermosa playa en forma de arco y se veian las casetas de tela de rayas blancas y azules.” (pp.
88-89)

Assim, o autor-tradutor traduz para os seus leitores a imagem que Pereira esta a ver da
praia dando uma breve explicagcdo do que s&do as barracas. No entanto, os leitores
espanhois ndo perceberdo exactamente o que sdo para ndés na medida em que os
tradutores nao distinguem as barracas das restantes cabinas da praia (depdsitos e
vestiarios), porque mais adiante traduzem da seguinte forma:

Quando Pereira conversa com o banheiro na praia de Santo Amaro de Oeiras:
italiano: “... non so se abbiamo un costume della sua taglia, comunque le do la chiave del
magazzino, € la cabina piu grande, la numero uno. (...) Prese la chiave del magazzino e la chiave
dello spogliatoio e si avvid.(...) Portd la sua valigia e i suoi indimenti nello spogliatoio e attraverso
la spiaggia.” (Sostiene Pereira, capitulo 14: pp.105-106)

portugués: “...ndo sei se teremos um fato de banho para o seu tamanho, mas tome la a chave do
deposito, € a cabina maior, a nimero um. (...) Pegou na chave do depdsito e na chave do
vestiario e retirou-se. (...) Levou a mala e as roupas para o vestiario e atravessou a praia.” (pag.
107)
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espanhol: “No sé si tenemos banadores de su talla, de todas formas tenga las llaves del
almacén, es la caseta mas grande, la numero uno.(...) Cogié la llave del almacén y la llave de la
cabina y se alejo. (...) Llevo su maleta y su ropa a la caseta y cruzé la playa.” (pag. 89)

Neste caso o tradutor portugués que sistematicamente realiza redugdes dos
procedimentos explicativos do autor-tradutor, opta curiosamente por deixar a descrigdo que
para os leitores portugueses é de certa maneira supérflua.

Exemplo 17: Quando o personagem “Eu” vai no comboio do Cais do Sodré para Cascais:
“Estavamos no Alto da Barra e via-se 0 Bugio no meio do mar.” (Requiem, Capitulo 6: pag. 84)
espanhol: “Estabamos en el Alto da Barra y se veia el faro de Bugio en medio del mar.” (pag. 85)

italiano: “Eravamo all’Alto da Barra e si vedeva il faro del Bugio in mezzo al mare.” (pag. 84)

Como percebemos os tradutores utilizam, tal como o autor-tradutor Antonio Tabucchi no
exemplo anterior, uma explicagcdo dentro do texto para que os leitores finais das
respectivas linguas possam perceber que o Bugio se trata de um farol. Os tradutores
traduziram a referéncia ao mar literalmente visto que é de facto é a associacdo que os
portugueses fazem, é no Bugio que o Tejo encontra o Atlantico mas nos referimo-nos tanto
ao Tejo como ao estuario designando-os por mar. O mar faz parte da nossa cultura, do
nosso imaginario colectivo e inclusivamente ir até a beira-Tejo, passear ao longo do cais,
esta associado, pelo menos para os lisboetas com o estar junto ao mar.

No entanto, na obra Sostiene Pereira, Antonio Tabucchi traduz essa nossa perspectiva
para os seus leitores italianos utilizando o conceito de oceano:

Exemplo 17-A:

italiano: “Pereira sostiene che quel pomeriggio il tempo cambio. All'improvviso la brezza atlantica
cessO, dall’oceano arrivd una spessa cortina di nebbia e la citta si trovo avvolta in un sudario di
calura.” (Sostiene Pereira, Capitulo 2: pag. 13)

portugués: “Pereira afirma que nessa tarde o tempo mudou. De repente a brisa atlantica cessou,
do mar veio uma espessa cortina de névoa e a cidade viu-se envolta num sudario de calor
abafado.” (pag. 15)

espanhol: “Pereira sostiene que aquella tarde el tiempo cambié. De improviso, ceso la brisa
atlantica, del océano llegd una espesa cortina de niebla y la ciudad se vio envuelta en un sudario
de bochorno.” (pag. 12)

Parece-nos que mais uma vez o tradutor portugués adoptou um procedimento muito
adequado porque se tivesse realizado uma tradugéo literal os leitores portugueses iriam ler
esta passagem como se Lisboa, o Tejo, 0 mar, a brisa que vem do mar estivessem a ser
descritos nao através dos olhos de Pereira mas através de uma viséo de fora, estrangeira.

Ora esta mudanga de perspectiva que realiza o autor-tradutor no exemplo acima
indicado em que traduz o conceito de mar por oceano tendo em conta os leitores italianos,
€ muito utilizada por Eduardo Mendoza na sua autotraducéo da peca de teatro Restauracio
quando esta a traduzir para os leitores espanhdis, mas especialmente para o publico-
espectador de Madrid:
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Exemplo 18:
“RAMON

Encara no ho sé pas. Com a proscrit
s6c massa novell. Potser me n’aniré a Franga
o, fins i tot, a Cuba. Molts s’hi han fet rics, a Cuba.” (Restauracié: pag.15)

“‘RAMON

Aun no lo sé. Como proscrito

no tengo experiencia. Podria irme a Francia,

o a Cuba. Es f4cil hacerse rico en Cuba.” (Restauracion: pag. 15)

Por este exemplo podemos perceber que o autotradutor estando a dirigir-se a
espectadores madrilenos vé-se na necessidade de realizar uma mudanga de perspectiva.
O personagem que no original comunga com os espectadores catalaes o facto de muitos
da sua cultura se terem feito ricos em Cuba, nao partilha o mesmo com os espectadores
madrilenos uma vez que foram os catalaes que se fizeram ricos em Cuba e ndo os
espanhois em geral. Portanto o personagem tem que falar como um dos cataldes para
quem é facil fazer-se rico em Cuba.

Exemplo 19:

“BERNAT

iNo és el mateix, dona! A Montserrat

hi va qualsevol; a fer un arrds o unes costelles.

El meu cas era important, i, atés que la conflagracié
s’estén per tot el territori espanyol,

pregar només pels catalans féra mesqui.” (pag.46)

“BERNAT

iMujer, no es lo mismo! A Montserrat

va cualquiera; a hacer una paella o asar unas sardinas.
Mi caso era importante

y como la conflagracién se extiende
por todo el territorio espafol,
pensé que una virgen local no bastaria.” (pag. 47)

Nesta passagem além dos procedimentos realizados no &mbito do tratamento das
referéncias a gastronomia por nds ja analisadas anteriormente, ha que destacar a mesma
necessidade que sentiu o autotradutor por razdes semelhantes as apontadas no exemplo
anterior. Neste caso sera talvez necessario explicar um pouco sobre o contexto em que
surge esta referéncia. Mallenca pergunta a Bernat por que motivo foi fazer uma
peregrinagao tao longe, a Santiago de Compostela, quando podia ter ido mais perto, a
Montserrat. E quando o personagem |he responde que a Montserrat poderia ir qualquer
pessoa, que o caso dele é diferente porque havendo uma guerra fratricida seria mesquinho
rezar somente pelos catalaes. Isto porque o personagem partilha com os espectadores
cataldes a mesma virgem. Ora, traduzindo o dialogo para o publico de Madrid, o
autotradutor utiliza um procedimento muito adequado porque altera a perspectiva no
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sentido de os espectadores madrilenos perceberem automaticamente o que o personagem
quer dizer.

Exemplo 20:

“MALLENCA
Heu signat, doncs, la pau.”(pag. 93)

“MALLENCA
De modo que al final

habéis firmado el armisticio.” (pag. 93)

Exemplo 21:

“LLORENS

jAixd mai!

Abans dissoldrem el gloriés

exercit o el que en resta

i els soldadets se’n tornaran a casa.” (Restauracio: pag. 93)

“iEso nunca!

Antes disolveremos el glorioso

ejército carlista, o lo que queda de él,

y los soldaditos volveran a casa.” (Restauracion: pag. 94)

Nesta passagem verificamos que o autotradutor mais uma vez muda a sua perspectiva
para adequa-la as expectativas dos espectadores madrilenos ou dos leitores em espanhol.
Estando a representar a pecga para os espectadores cataldes o general Llorens comunga
com eles a associagao de que o glorioso exército corresponde ao exército carlista, o que ja
nao sucede com o publico de Madrid.

Exemplo 22:

“ REI

(...) et confereixo el titol de marqués

i 'orde de la Infanta Margarida

i t'ofereixo un carrec important a un ministeri.” (pag. 105)

“REY

(...) te confiero

el titulo de marqués

y la orden de la infanta Margarita,

y te ofrezco un cargo importante en el Gobierno.” (pag. 105)

Aqui sucede o0 mesmo, a perspectiva dos espectadores madrilenos tratando-se da fala
do Rei seria a de esperar que o cargo fosse no Governo, enquanto que o Rei falando para
um publico cataldo, utilizando a designagdo de ministério ja indica que se trata de um
cargo importante ao nivel do governo central.

Retomando os procedimentos do autor-tradutor Antonio Tabucchi é de referir que nem
sempre realiza uma mudanca de perspectiva. Por exemplo, quando Pereira se mete no
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comboio no cais do Sodré para ir para a Parede (a mesma referéncia que € dada em
Requiem) temos a seguinte descrig&o:

Exemplo 23:

italiano: “Pereira si sistemo sul lato sinistro del convoglio perché aveva desiderio di vedere il
mare. (...) abbasso un po’ la tendina perché il sole non gli battesse sugli occhi, dato che il suo
lato era esposto a mezzogiorno, e guardo il mare.” (Sostiene Pereira, Capitulo 14: pag. 104)

portugués: “Pereira sentou-se do lado esquerdo do comboio porque tinha vontade de ver o mar.
(...) baixou um pouco o estore para que o sol ndo lhe batesse nos olhos, dado que o seu lado
ficava exposto ao Sul, e olhou 0 mar.” (pag. 106)

espanhol: “Pereira se colocé al lado izquierdo del compartimiento, porque tenia ganas de ver el
mar. (...) bajoé un poco la cortina para que el sol no le diera en los ojos, dado que su lado estaba
orientado al sur, y mir6 el mar.” (pag. 88)

Neste caso Antonio Tabucchi ja utiliza directamente a palavra mar, no entanto
certamente um leitor italiano ou espanhol esperaria que neste contexto Pereira se referisse
ao rio, ao Tejo, ou ao oceano Atlantico. Hipoteticamente nesta passagem Antonio Tabucchi
tera deixado escapar este pequeno pormenor, talvez tivesse deixado em certos momentos
de traduzir e estivesse como que a escrever em portugués para leitores portugueses.

Esta hipotese leva-nos a pensar que, se levarmos em linha de conta que a obra
Sostiene Pereira apresenta ao final a indicagdo “25 de Agosto de 1993” e se a
relacionarmos com as afirmacdes do proprio autor que diz preferir Lisboa e Portugal no
Verao, poderiamos imaginar que, pelo menos uma parte da obra tera sido escrita em
Portugal. Antonio Tabucchi estaria em Lisboa (onde também reside partes do ano) a
imaginar Pereira suando, suportando aquele “calor abafado”, deslocando-se pela cidade e
estaria escrevendo em italiano mas imerso na realidade portuguesa, estaria certamente
como tentamos provar, a traduzir a sua obra ao mesmo tempo que a ia escrevendo.
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