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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objeto de investigacdo a traducéo, feita para o francés, por Philippe
Billé, do romance policial A grande arte, de Rubem Fonseca, publicado em 1983. O titulo da
traducdo, publicada em 1986 na Franca, pela editora Bernard Grasset, € Du grand art. Nosso
objetivo é investigar de que forma Philippe Billé traduziu a oralidade presente nessa obra. O
assunto revela-se importante, primeiramente, porque Rubem Fonseca utilizou muitos
elementos que criam a ilusdo de oralidade em seu texto, caracteristica que é consequéncia ndo
somente de seu estilo, mas também do género romance policial. Em segundo lugar, porque
Torres, ao estudar a literatura brasileira traduzida na Franca, destacou a resisténcia a
informalidade, sobretudo no que se refere a oralidade, observando uma tendéncia francesa de
escolha de um nivel de linguagem mais formal nas traducbes. Além disso, o tedrico da
traducdo Antoine Berman incluiu a homogeneidade, vista como a unificagdo do tecido do
original, em todos os planos, como uma das tendéncias deformadoras de toda traducé&o.
Mostraremos como a oralidade ¢ uma marca do texto escrito por Fonseca, recorrendo as
conceituacBes de Preti e Vigneau-Rouayrenc sobre 0s recursos mais comuns, que visam a
producéo do efeito de oralidade no texto escrito, classificando esses recursos nos planos da
organizacao textual e interacional da fala, da sintaxe, do Iéxico e da fonética. A traducédo da
obra de Fonseca na Franca é importante, porque, seguindo as no¢des de Venuti, a nosso ver,
ela contribuiu para promover a diversificacdo da imagem da literatura brasileira junto aos
franceses, ao trazer um retrato do submundo do crime e da prostituicdo, numa linguagem que

instaura, no texto, e deixa aparente a violéncia urbana.

Palavras-chave: Rubem Fonseca, A grande arte, oralidade, traducéo literéria.



RESUME

Ce travail a pour objet de recherche la traduction, realisée en langue francaise, par Philippe
Billé, du roman policier A grande arte, de Rubem Fonseca, publié en 1983. Le titre de la
traduction, publiée en 1986 en France, par la maison d’édition Bernard Grasset, est Du grand
art. Notre objectif est celui de savoir la fagon dont Philippe Billé a traduit 1’oralité présente
dans ce roman. Il s’agit d’un sujet important, d’abord, parce que Rubem Fonseca a employé
beaucoup d’¢léments qui créent I’illusion d’oralit¢ dans son texte, une caractéristique qui
provient de son style et aussi du genre roman policier. Ensuite, parce que Torres, dans son
étude sur la littérature brésilienne traduite en France, a constaté la résistence a 1’informalité,
notamment dans ce qui concerne 1’oralité, a la suite d’une tendeance frangaise de choix d’un
niveau de langage plus formel dans les traductions. Par ailleurs, le théoricien de la traduction
Antoine Berman considére 1’homogénéité, vue comme ['unification du tissu de 1’original,
dans tous les plans, comme 1’une des tendances déformatrices de toutes les traductions. Nous
utiliserons les concepts de Preti et de Vigneau-Rouayrenc, sur les moyens les plus communs
pour produire I’effet d’oralité dans le texte écrit, pour montrer comment 1’oralité est une
caractéristique du texte écrit par Fonseca. Ces moyens qui rendent possible la création de
I’6ralité seront distribués dans les plans de 1’organisation textuelle et interactionnelle de la
parole, de la syntaxe, du lexique et de la phonétique. La traduction du roman de Fonseca en
France est importante, parce que, a partir des concepts de Venuti, a notre avis, elle peut
contribuer a la promotion de la diversification de 1’image de la littérature brésilienne auprés
des Frangais, étant donné qu’elle montre un portrait du bas-fond du crime et de la prostitution,

dans un langage qui introduit dans le texte la violence urbaine et la dévoile.

Mots-clé: Rubem Fonseca, A grande arte, oralité, traduction littéraire.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem por objetivo observar a maneira pela qual Philippe Billé traduziu,
para o francés, a oralidade presente no romance A grande arte, de Rubem Fonseca, autor
nascido em 11 de maio de 1925, em Juiz de Fora, Minas Gerais.

Isto se justifica, por um lado, pelo fato de a obra em estudo trazer vérias marcas
caracteristicas da oralidade, muitas delas decorrentes do género ao qual é vinculada, o
romance policial, sobretudo no que se refere ao uso de girias (SPEHNER, 2000, p. 19).
Relacionamos esses tracos de oralidade também a “maneira brutal” de o autor mostrar “a vida
do crime e da prostituicdo”, oferecendo uma “noticia crua da vida” (CANDIDO, 1989, p.
211).

Por outro lado, esse objetivo se justifica pelo fato de Torres (2008, p. 33), estudiosa da
literatura brasileira traduzida na Franga, ao tratar da “verbalizagdo do Brasil literario nas
tradugdes francesas”, afirmar que suas “andlises revelam uma resisténcia a informalidade,
principalmente em matéria de oralidade, uma caracteristica importante da lingua e da cultura
brasileiras”.

Atentamos, ainda, para o fato de a homogeneizacao ser vista como uma das tendéncias
deformadoras de toda traducéo, conforme reflexes de Antoine Berman. O tedrico concebe a
homogeneizagdo como o ato de “unificar em todos os planos o tecido do original” (2007,
p.55, grifo do autor), considerando-a resultante de todas as outras doze tendéncias
deformadoras por ele elencadas. Neste estudo, mostraremos como algumas dessas tendéncias
se relacionam com a heterogeneidade linguistica, mais especificamente, com as variedades
encontradas em uma mesma lingua, consideradas na forma de sua realizacdo: modalidades
escrita e oral, e na sua relagdo com as variedades socioculturais (URBANO, 2000, p. 13).

A traducdo francesa de A grande arte foi publicada pela editora Bernard Grasset em
1986, somente trés anos apds a publicacdo do romance no Brasil, 0 que revela o prestigio do
autor e do livro no exterior. “Antes mesmo de chegar as livrarias brasileiras, A grande arte ja
tinha sido vendido para os Estados Unidos, Franca, Italia e Espanha”, sustenta Zuenir Ventura
(1983, p. 90), que afirma ser a obra em estudo o mais fascinante livro de Fonseca. Lembramos
que o romance A grande arte foi contemplado com o Prémio Goethe, ainda no ano de sua
publicacdo, e com o Prémio Jabuti, em 1984. Em 1991, Fonseca recebeu um Prémio da
Associacdo Paulista de Criticos de Arte — APCA, pelo roteiro de A grande arte, adaptado por

ele, para o cinema, com base no seu romance homdnimo.
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A grande arte também foi langado na Espanha, em 1984, e na Colémbia, em 1985, na
traducdo de Miriam Lopes Moura, com o titulo El gran arte; nos Estados Unidos, em 1986,
com reedicdo em 1987, e no Reino Unido, em 1987, na traducdo de Ellen Watson, com o
titulo High art; na Dinamarca, em 1990, na traducdo de Peer Sibast, com o titulo Den
artistiske morder; na Holanda, em 1992, na traducdo de Hermien Gaikhorst, com o titulo
Grote kunst; na Suécia, em 2000, na traducdo de Orjan Sjogren com o titulo Den stora
konsten, e na Italia, em 2001, na traducdo de Adelina Aletti, com o titulo La grande arte.
Ademais, foi publicado em Lisboa, Portugal, em 1988, pelas Edi¢cdes 70, e em 1989, pelo
Circulo de Leitores. A traducdo francesa, objeto deste estudo, recebeu reedicdo, na colecdo
“Le Livre de Poche”, em 1995, em uma parceria entre as editoras Librairie Générale
Francaise e Bernard Grasset.

Essas informagdes® séo relevantes, assim como a escolha de um texto traduzido como
objeto de pesquisa, acompanhado do seu respectivo texto-fonte, considerando-se as reflexdes
de Lefevere (2007) quanto ao papel das reescrituras na sobrevivéncia do original. Para esse
tedrico, a “tradugao ¢ o tipo mais obviamente reconhecido de reescritura” e potencialmente o
que exerce mais influéncia porque pode “projetar a imagem de um autor e/ou de uma (série
de) obra(s) em outra cultura” (2007, p. 24). Ao lado da traducdo, Lefevere inclui, como forma
de reescritura, as criticas e edicdes, a antologizacdo, a historiografia, as adaptacfes para o
cinema e a televisdo, definindo reescritura como qualquer texto que se refere a um texto
anterior e € considerado uma representacdo deste (LEFEVERE, 1992, p. 138). Lefevere
ressalta que a reescritura tanto pode ajudar na evolucdo de uma literatura, quanto, no seu
aspecto negativo, impedir as inovagdes. Dai a importancia do seu estudo.

Assim, desenvolveremos o presente trabalho, mencionando, primeiramente, o projeto
editorial que introduziu a traducdo da obra de Fonseca na Franca, apresentando uma outra
identidade cultural brasileira aos franceses, acostumados até entdo, sobretudo, com a obra de
Jorge Amado. E conferido certo destaque a figura do tradutor de A grande arte, Philippe
Billé, que contribuiu para a apresentacéo, aos franceses, da diversidade da literatura brasileira.
Serdo examinados, também, alguns textos que tratam da recepcdo de Rubem Fonseca na
Franca, mostrando como o autor em estudo foi comparado a escritores norte-americanos
famosos por suas obras enquadradas no género policial, especificamente, no romance negro.

Esse capitulo tem por objetivo contextualizar a obra em estudo: a traducdo francesa de A

2 Disponiveis em: Alves (2006), em http://www.tranan.nu/authors/Fonseca_r.html e em
http://www.releituras.com/rfonseca_bio.asp. Acesso em: 22 jun. 2010.
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grande arte, assim como apresentar tracos dessa obra que serdo retomados no decorrer do
trabalho.

Em seguida, apresentaremos 0s mais recorrentes recursos, adotados por autores e por
tradutores, para conferir a ilusdo de oralidade em textos escritos. Baseamo-nos, sobretudo, nos
trabalhos de Preti (1996, 1998, 2002, 2003a, 2003b) e nos artigos reunidos nos Actes du
coloque: Grammaire des fautes et frangais non conventionnel, publicados em 1992.
Trabalharemos a relacdo entre a oralidade, a urbanidade e a violéncia, assim como entre a
oralidade e a traducao.

O cotejo entre fragmentos do romance A grande arte e sua traducdo francesa compora
o capitulo final deste trabalho, em que sera realizada andlise, com o intuito de ser verificada a
maneira pela qual Philippe Billé traduziu a oralidade presente no texto em estudo. Para nossa
reflexdo sobre o assunto, serdo levadas em consideracdo as conceituacdes de Berman (2007)
sobre as tendéncias deformadoras da traducgéo, e os resultados da pesquisa de Torres (2001,
2008), sobre a traducgdo da literatura brasileira na Franca. Essa discussao sera articulada com
os estudos sobre oralidade, apresentados no capitulo anterior. O enredo de A grande arte, as
personagens desse romance, assim como outros elementos constitutivos da obra serdo

abordados, a fim de contextualizar os exemplos escolhidos e apoiar as analises.



1. ARECEPCAO DE RUBEM FONSECA NA FRANCA: algumas consideracdes

Embora seja muito conhecido por seus contos e tenha, por meio deles, colaborado para
a inovacdo da contistica brasileira, notadamente pelos temas e linguagem?®, sdo os romances
de Rubem Fonseca que se mostram expressivos ao observarmos sua fortuna literdria na
Franca. As raz0es que motivam esse fato repousam sobre os projetos editoriais das casas
Flammarion e Bernard Grasset — as duas principais editoras que publicaram a obra do autor
traduzida para o francés.

Maria Claudia Rodrigues Alves desenvolveu uma tese de doutorado, intitulada Rubem
Fonseca na Francga, na qual inclui estudo a esse respeito (2006, p. 32-33). A importancia da
editora Flammarion, para a divulgacéo de Fonseca, se deve ao fato de ter sido a primeira casa
editorial a publicar, em traducdo francesa, um livro do autor. A ideia veio de Marguerite
Waunscher, que atuara como professora de literatura francesa na Alianca Francesa de S&o
Paulo de 1974 a 1977 e, de volta a Franca, desejava mostrar aos franceses um Brasil menos
exotico. Winscher foi responsavel pela traducdo da primeira obra de Fonseca lancada na
Franca. Ela considerava que a obra do autor em estudo trazia uma ilustracdo da sociedade
brasileira, que se diferenciava das que apareciam na maioria das obras brasileiras publicadas
em francés, sobretudo na literatura de Jorge Amado, um dos autores brasileiros de maior
prestigio na Franca. Isso coincidia com os interesses de Lise Lebel, entdo diretora literaria da
editora Flammarion, que visava a publicacdo de escritores brasileiros contemporaneos.

Em 1979, foram lancados Le Cas Morel suivi de Bonne et heureuse année,
correspondendo, respectivamente, ao primeiro romance de Fonseca, publicado em 1973,
intitulado O Caso Morel, e a coletanea de contos Feliz Ano Novo, publicada em 1975.
Waunscher (apud ALVES, 2006, p. 33) declarou que os contos foram acoplados ao romance,
com o intuito de chamar a atencdo dos franceses que, na época, consideravam o conto um
género menor. Quanto a contistica, acrescentou a tradutora, os franceses se limitavam a leitura
dos grandes autores anglo-saxdes. O editor decidiu publicar os contos juntamente com o

romance, portanto, como uma estratégia mercadolégica.

% Esclarecemos que, no decorrer deste trabalho, empregamos o termo “linguagem”, conforme acepgdo extraida
do Dicionario de termos literarios, de Shaw (1978, p. 278): “Linguagem: ‘estilo de falar e de escrever,
considerado do ponto de vista da escolha e do uso das palavras. O termo reporta-se, em especial, a selecdo e
combinacdo das palavras no discurso e a correcdo e elegancia com que elas sdo ditas ou escritas”. Manteremos o
termo “linguagem”, também, sempre que for empregado pelo autor a quem fazemos referéncia.
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A segunda casa editorial a se ocupar da traducdo de Rubem Fonseca na Franga foi a
editora Bernard Grasset, a qual tinha como um dos objetivos promover o género romance. Em
1986, a editora Grasset langou a traducéo que é o objeto deste estudo, Du grand art, referente
ao romance A grande arte, publicado em 1983. Em seguida, vieram Bufo & Spallanzani, em
1989; Vastes Emotions et pensées imparfaites, em 1990; Un été brésilien, em 1993, e Le
Sauvage de I’Opéra”, em 1998. Philippe Billé foi o autor da tradugdo desses cinco romances,
dando continuidade ao trabalho iniciado por Marguerite Wunscher.

Dentre essas cinco traducdes, somente duas ganharam reedi¢cdo. Du grand art foi
reeditada em 1995 e Un été brésilien foi reeditada no ano seguinte, em 1996, ambas na
colegao “Le Livre de Poche”, em uma parceria entre as editoras Librairie Générale Frangaise
e Bernard Grasset. Embora Bufo & Spallanzani e Vastes Emotions et pensées imparfaites
tenham recebido atencdo especial no projeto grafico, como afirma Alves (2006, p. 106), esses
livros, bem como Le Cas Morel e Le Sauvage de [’'Opéra, ndo tiveram reedi¢éo na Franca.

Observamos, portanto, que 0s cinco primeiros romances do autor, publicados ainda no
século XX, foram traduzidos para o francés. Podemos concluir que isso seja resultado do
interesse da editora Bernard Grasset pelo género romance, aliado ao fato de os franceses, na
época, considerarem o conto como género menor, apesar da grande popularidade dos contos
de Fonseca no Brasil.

Alguns outros contos do autor, entretanto, foram traduzidos e inseridos em antologias
publicadas na Franca. Dentre eles, podemos citar “L’autre”, publicado em 1982 na Revue
Europe e retraduzido por Jacques Thiériot e publicado, em 1997, em Contes de Noél
brésiliens; “Gazelle”, publicado na Anthologie de la nouvelle latino-américaine, em 1991;
“Compte rendu de circonstances ou toute ressemblance n’est pas pure coincidence”,
publicado em 1993 na Anthologie de la nouvelle noire et policiere latino-américaine; “Le
ballon fantdme”, incluido na coletanea Des Nouvelles du Brésil, publicada em 1998, traduzido
ainda por Philippe Billé, mas pela Editions Métaili¢; “Confeitaria Colombo”, também
traduzido por Billé e publicado em 2004 na coletanea Le godt de Rio de Janeiro, pela editora
Mercure de France; “Déjeuner & la montagne un dimanche de carnaval™, publicado em 2005

na Revue Europe.

* Tradugdes que correspondem, respectivamente, as seguintes obras de Fonseca: Bufo & Spallanzani, publicada
em 1986; Vastas EmocgOes e pensamentos imperfeitos, publicada em 1988; Agosto, publicada em 1990, e O
Selvagem da Opera, publicada em 1994.

® Os titulos em portugués desses contos sio, respectivamente, “O outro”, “Gazela”, “Relatério de ocorréncia em
gue qualquer semelhanga é mera coincidéncia”, “O balao fantasma”, “Confeitaria Colombo”, “Almogo na serra
no domingo de carnaval”.
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E interessante observarmos que a editora Bernard Grasset ndo esta incluida entre as
principais casas editoriais, que traduzem literatura brasileira para o francés, citadas por Torres
(2001, p. 102), em sua tese de doutorado Variations sur l’étranger dans les lettres: cent ans
de traductions francaises de lettres brésiliennes. As editoras relacionadas pela estudiosa sao:
Plon, Messidor, Gallimard, Stock, Nagel, Albin Michel, Seuil, Des Femmes, Flammarion,
Métailié, Presses Renais, Anne Carriére. A autora afirma que outras 37 pequenas editoras
publicaram, no maximo, a traducéo de dois romances brasileiros. Essas pequenas editoras sao,
no entanto, as responsaveis por quase a metade das traducdes e publicacdes de romances
brasileiros na Franca, haja vista o fato de ndo terem se rendido a literatura comercial. No
nosso estudo, todavia, conforme j& mencionado, verificamos que a editora Bernard Grasset
publicou, ainda no século XX, os cinco romances de Rubem Fonseca traduzidos por Philippe
Billé.

Ainda segundo Torres (2001, p.85), “[n]Jem sempre é permitido determinar quem teve

T Entretanto, ao contatar® o tradutor

a ideia® de traduzir e de publicar tal ou tal obra literaria
de A grande arte, foi-nos possivel saber como ocorreram algumas das negocia¢ées em torno
da traducéo dessa obra.

Em resposta a mensagem de 6 de janeiro de 2010 (conferir apéndice A), Philippe Billé
explica-nos que foi um amigo brasileiro, que € atualmente membro da Academia Brasileira de
Letras e professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Antonio Carlos Secchin, quem
Ihe apresentou os contos de Fonseca, no fim dos anos 70. No inicio da década seguinte, Billé
comecou a trabalhar com traducdes de textos breves, como contos e poemas, em revista, o que
coincidiu com o inicio de sua carreira de professor de portugués. Em 1984, visitou o Rio de
Janeiro e soube, ainda por Secchin, que Fonseca acabara de publicar A grande arte.

Philippe Billé, entdo, traduziu algumas paginas do romance e as enviou para Carmen
Balcells, da agéncia de Barcelona, responsavel pelas traducdes de Rubem Fonseca na Europa.
Em 21 de novembro do mesmo ano, recebeu uma carta resposta, em que Balcells afirmava:

“Ja passei a copia dessa traducdo ao editor, EdicBes Bernard Grasset & Fasquelle®, que

® Nesta dissertacéo, atualizamos as citacBes segundo as regras que regem a nova ortografia da lingua portuguesa.

" Esclarecemos que s&o de nossa autoria todas as traducdes de citacdo, que ndo corresponda a uma obra traduzida
inserida nas referéncias finais. Nesses casos, no rodapé, constard o fragmento extraido do texto original: I/ n’est
pas toujours loisible de déterminer qui a eu l’idée de traduire et de publier telle ou telle oeuvre littéraire.

® Philippe Billé, além de mostrar-se uma pessoa muito acessivel, contribuiu sobremaneira para o
desenvolvimento desta pesquisa, ndo s6 respondendo as perguntas que Ihe foram feitas, como também enviando
todas as correspondéncias referentes a traducdo de A grande arte na Franga. Dentre essas correspondéncias,
estdo as cartas cujos trechos foram utilizados durante a analise da tradugéo.

° Em 1959, as EdicBes Bernard Grasset fundiram-se as Edigdes Fasquelle. Entretanto, os livros publicados apds
esta fusdo contam, em geral, s6 com a denominacdo Grasset para representacdo da editora.
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contratou o livro para a Franga”'®. Meses depois, Billé foi chamado pela editora Bernard
Grasset, que até 0 momento ndo havia publicado nenhum escrito de Fonseca.

Percebemos, portanto, que o papel de Billé na divulgacdo de Fonseca na Franca foi
importante. Ele é que tomou a iniciativa de enviar fragmentos de A grande arte, vertidos por
ele para o francés, para a agéncia que negociava as tradugdes de Fonseca na Europa. Esse
envolvimento do tradutor, no processo tradutério como um todo, vai ao encontro das
reflexdes do tedrico da traducdo Anthony Pym, que discute a relagdo emocional do tradutor
com uma determinada cultura ou autor. O teorico cita, por exemplo, a relacdo entre
Baudelaire e Poe. Segundo Pym (1998, p. 167), “os detalhes das vidas privadas somente
deveriam ser pertinentes na medida em que explicam o que foi feito no dominio da tradugéo.
Mas os limites dessa pertinéncia sdo notoriamente dificeis de serem distinguidos™*”’.

Esse assunto também é objeto de interesse do historiador, tedrico da traducdo e
tradutor Antoine Berman, que acredita que seja possivel separar a figura do tradutor da figura
do individuo que traduz, ou seja, ndo € necessario ter acesso a vida do tradutor para se
compreender o processo tradutério a que se dedicou. E preciso, no entanto, perguntar quem é
o0 tradutor, quais suas caracteristicas profissionais e Berman (1995, p.73-74) se preocupa em

saber:

Se [o tradutor] é francés™® ou estrangeiro; se ele é somente tradutor ou se exerce
outra profisséo significativa; se ele é também autor e produz obras; de que lingua(s)
traduz, que relacdo (relagbes) ele mantém com ela(s); se ele é bilingue; quais
géneros de obras ele traduz usualmente, e quais outras obras ele traduziu; quais sao
suas tradugdes centrais; se ele escreveu sobre sua pratica de tradutor”*®,

Pym também trata das demais atividades realizadas pelo tradutor. Chega a sugerir que
é mais eficaz o tradutor que faz mais do que traduzir, porque estaria mais apto a desafiar as
estruturas de poder (1998, p. 164).

Considerando as reflexdes de Pym e Berman, portanto, é que apresentaremos
informacgdes sobre Philippe Billé, o tradutor de A grande arte. Acreditamos que isso seja

1% ya he pasado fotocopia de esa traduccion al editor, Editions Bernard Grasset & Fasquelle, quienes tienen
contratado el libro para Francia.

111...] the details of private lives should be pertinent only to the extent that they explain what was done in the
field of translation. But the limits of this pertinence are notoriously difficult to perceive.

12 Deve-se ter em mente que Berman era de nacionalidade francesa.

3 8'il est francais ou étranger; s'il n’est que traducteur ou s’il exerce une autre profession significative; s’il est
aussi auteur et produit des oeuvres; de quelle(s) langue(s) il traduit, quel(s) rapport(s) il entretient avec elle(s);
s'il est bilingue,; quels genres d’oeuvres il traduit usuellement, et quelles autres oeuvres il a traduites; quelles
sont ses traductions centrales; s’il a écrit sur sa pratique de traducteur.
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relevante para procurarmos entender suas escolhas tradutdrias, conforme verificaremos em
andlise posterior.

Philippe Billé nasceu na Franca, em 1956. Além de tradutor, dedicou-se ao ensino,
sobretudo da lingua portuguesa na Franca, na década de 1980. Ja fez criticas sobre filmes,
escreve regularmente artigos para revistas e publicou alguns livros, inclusive de poesias.
Atualmente, trabalha no catalogo da biblioteca do Departamento de Linguas, Literaturas e
Civilizacdes Ibéricas e Ibero-americanas da Universidade de Bordeaux 3. Mantém também
um blog, intitulado Le nouvel obscurantiste, onde, dentre outras atividades, mostra suas fotos
artisticas e vende seus livros.

Quanto a seu trabalho como tradutor, podemos afirmar** que comegou com traducdes
a partir da lingua portuguesa, sobretudo com a obra de Rubem Fonseca. Podemos até
sustentar, retomando aqui a terminologia de Berman, que ¢ esta sua “traduc¢do central”,
considerando o numero e a relevancia dos textos de Rubem Fonseca que traduziu,
comparativamente aos outros trabalhos tradutdrios por ele realizados. Consideramos, aqui,
também, para acreditar ser a obra de Fonseca a “traducdo central” de Billé, o que Berman
(1995, p. 75) denomina a “posi¢ao linguistica” do tradutor ou, em outras palavras, a relagdo
entre o tradutor e a lingua que ele traduz que, no caso de Billé, € uma relacdo de bastante
interesse, COMo continuaremos a Vver.

Billé, no entanto, ndo se dedicou a traducdo de um Unico autor de lingua portuguesa,
traduzindo, também, as obras abaixo que datam do século XVI. Traduziu o livro Naufragio
que passou Jorge Albuquerque Coelho, de Bento Teixeira Pinto, que teve por titulo Naufrage
que fit Jorge Albuquerque, tendo sido publicado pela editora Zulma, em 1992. Realizou a
traducdo da obra Naufragio da Nau S&o Bento, de Manuel de Mesquita Perestrelo, publicada
pela editora Le Pasteur, em 1995, com o titulo Naufrage de la Nef S&o Bento. Ainda nesse
ano, viu lancada sua revisdo e correcdo da traducdo que Henri Ternaux havia feito da obra
Histéria da Provincia de Santa Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil, de Pero de
Magalhdes Gandavo, de 1576, que teve o titulo, em francés, Histoire de la province de Santa
Cruz que nous nommons le Brésil. Destacamos que Billé traduziu também Machado de Assis,
mais especificamente, o conto “A chinela turca”, publicado pela primeira vez em 1875, que

teve por titulo La pantoufle turque, publicado pela editora Plein Chant, em 1999.

14 Essas e outras informacdes sobre o trabalho de Philippe Billé podem ser consultadas no site:
http://philippebille50ans.free.fr/pages¥%20html/hommage.htm. Acesso em: 02 jul. 2009.
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Billé realizou ainda traducdes literarias do inglés e do espanhol. Ndo encontramos,
todavia, textos nos quais Billé discorre sobre sua atividade de tradutor, 0 que nos permitiria
comparar sua teoria a sua pratica.

Cumpre, por fim, ressaltar que o interesse de Billé pelo Brasil pode ser observado por
outros trabalhados realizados, além dos ja mencionados. Em 2002, ele defendeu sua tese de
doutorado, cujo titulo é La faune brésilienne dans les écrits documentaires du seizieme siécle.
No mesmo ano, a editora Pierre Mainard publicou o livro Rio-méme, souvenirs d’un voyage
au Brésil, de sua autoria.

Retomando as consideragfes de Anthony Pym, podemos deduzir, das informagdes
acima, que Philippe Billé tem certa relagdo, sendo emocional, mas de profundo interesse pelo
Brasil e pela lingua portuguesa. Foi possivel observar também, ndo sé na mensagem por nds
recebida, como nas cartas trocadas entre autor e tradutor, que nos foram enviadas por este,
que ele ja se interessava bastante pelos contos de Fonseca, antes de comecar a traduzir seus
romances.

Em carta de 29 de julho de 1985, Rubem Fonseca assinala a Billé que estava muito
satisfeito com o fato de a editora Bernard Grasset té-lo escolhido como tradutor. Acrescenta

[ ’ ., . 1
Fonseca a Billé: “E bom ter como tradutor uma pessoa que ja conhece sua literatura” °,

1.1 Fonseca: uma outra identidade cultural brasileira

Vale a pena retomar aqui o desejo, por parte de Marguerite Winscher (apud ALVES,
2006, p. 32) de diversificar a imagem do Brasil junto aos franceses. Procuraremos mostrar,
entdo, que imagem era essa e de que forma Rubem Fonseca apresenta um cenario diverso.
Para tanto, recorreremos, primeiramente, a Pierre Rivas (1988/1989), que trata do imaginario
dos franceses sobre o Brasil, de 1880 a 1980, dividindo-o em dois momentos: de 1880 a 1920,
e dos anos 1930 a 1980.

De acordo com Rivas, o intervalo entre 1880 e 1920 ¢ marcado pela reducdo da
presenca brasileira ao Mesmo: o brasileiro e, por conseguinte sua literatura, eram somente a
continuacdo do francés e de suas produgdes culturais. A esse respeito, Daniel-Henri Pageaux
(apud TORRES, 2001, p.72), ao falar sobre alteridade, assinalou: “E impossivel evitar que a
imagem do Outro [...] ndo apareca também como a negagdo do Outro, o complemento e 0

!> Philippe Billé enviou-nos as cartas trocadas com Fonseca, permitindo que as utilizassemos nesta pesquisa.
Mas solicitou que ndo as publicassemos na integra.
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prolongamento do eu e de seu espago™'®. Conforme sustentou o escritor francés Luc Durtain
(apud TETTAMANZI, 2004), em seu livro publicado em 1936, o Brasil, uma terra tdo
distante, s é interessante quando nele se descobre o proprio segredo, ou seja, 0 interesse
restringe-se ao que pode haver de semelhante entre Brasil e Franca. Assim, segundo Rivas
(1988/1989, p. 12), referindo-se a literatura brasileira, “Machado de Assis aparece COMO um
Anatole France dos tropicos [...] a vanguarda literéria é vista como simples reproducdo dos
modelos parisienses”17.

Entretanto, essa visdo ndo minimizava o interesse francés pelo Brasil e suas
producdes. O desejo de descoberta do Brasil era reforcado pelo fato de este parecer-se com a
Franca, como se pode notar na seguinte passagem do autor Gustave Aimard, em seu livro

intitulado Le Brésil nouveau. Mon dernier voyage, de 1884:

Ah! Fui muito feliz no Rio; eu me senti quase na Franca, de tal modo que
encontrava, a cada instante, fisionomias sorridentes e esta cordialidade verdadeira
que, até entdo, eu sé havia encontrado em Paris. De resto, para mim, estou
convencido de que o Rio de Janeiro ndo é uma cidade americana, mas um dos
melhores bairros de Paris™ (apud TETTAMANZI, 2004, p. 88).

O comentario de Aimard, em sua narrativa de viagem, embora explicite pouco o que
era o Brasil, revela a ideia de Brasil que os franceses tinham até o inicio do século XX. Outro
comentario que reafirma a valorizagdo do Brasil por este ser igual & Franca, é a seguinte
afirmacdo, em 1906, do autor francés Paul Henrix (apud TETTAMANZI, 2004, p.88):
“Melhor do que falar francés, eles pensam em francés e isso cria entre eles e nds semelhancas
de visdes que criam as ligacBes mais sérias™'®. Essa passagem mostra como a reducdo do
Outro ao Mesmo pode atingir, inclusive, a lingua desse Outro, minimizando sua importancia
em relacdo a lingua da cultura do observador, que, consequentemente, sera considerada de
prestigio.

Essa imagem do Brasil identidade (Brasil = Francga) transforma-se, a partir de 1930,
quando se inicia o segundo momento, do qual trata Pierre Rivas. Observa-se 0 Brasil

alteridade. Passa-se a ter a imagem de um Brasil Outro. Mas essa alteridade é redutora,

%11 est impossible d’éviter que l'image de I'Autre [...] n’apparaisse aussi comme la négation de I'Autre, le
complément et le prolongement du je et de son espace.

Y Machado de Assis apparait comme un Anatole France des tropiques [...] [’avant-garde littéraire est vue
comme simple reproduction des modeles parisiens.

8 Ah! j’ai été bien heureux, @ Rio; je me croyais presque en France, tant je rencontrais a chaque instant des
physionomies souriantes et cette cordialité vraie que, jusque-la, je n’avais trouvée qu’a Paris. Du reste, pour
moi, je suis convaincu que Rio-de-Janeiro n’est pas une ville américaine, c’est un des meilleurs quartiers de
Paris.

9 11s font mieux que parler francais, ils pensent en francais et cela crée entre eux et nous des similitudes de vues
qui créent les liens les plus sérieux.
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focalizando o Nordeste e a Amazobnia, assim como 0 negro e o indio — estes dois,
“confundidos no sincretismo dos cultos misticos™?® (1988/1989, p. 15). Especificamente no
que se refere a literatura brasileira, assinala Rivas que o romance urbano, cosmopolita ou
formalista é excluido dessa viséo.

Em seu estudo sobre a literatura brasileira traduzida em francés no século XX, Torres
aborda a selecdo das obras brasileiras traduzidas na Franga até o fim dos anos 60,
corroborando as afirmacdes de Rivas. Segundo Torres (2008, p. 31), essa sele¢do “reflete o
dominio colonial francés em relacdo ao Brasil: os textos traduzidos valorizam principalmente
a exuberadncia da natureza tropical e colocam o indio como objeto de colonizagdo e de
conversao ao catolicismo”.

O imaginario francés sobre o Brasil manifesta-se, portanto, metonimicamente: o Brasil
(todo) é sempre tomado por uma parte em geral, cliché e, por ndo contemplar um
conhecimento que abarque todos os elementos do Brasil, € mal conhecida. Essa parte mal
conhecida representa e afirma, sobremaneira, a ideia de exotismo tropical, excluindo,
paradoxalmente, os verdadeiros aspectos do Brasil contemporaneo: terra de variedades,
misérias, cidades em desenvolvimento, mas também cidades desenvolvidas, entre outras
caracteristicas mais.

A obra de Régis Tettamanzi, Les écrivains francais et le Brésil: la construction d’un
imaginaire de La Jangada a Tristes Tropiques, trata também dessa visdo redutora. Ao
discorrer sobre o imaginario francés em relacdo ao espaco brasileiro, o autor aponta a
Amazo6nia, assim como Rivas. A Amazonia atrai os franceses por ser o simbolo do mistério e
do desconhecido, lugar dificilmente desvendavel, afirma Tettamanzi (2004, p. 97), 0 que nos
remete a Tzvetan Todorov e sua conceituagéo de exotismo.

Em Nous et les autres. La réflexion francaise sur la diversité humaine, Todorov define
0 exotismo como um elogio ao desconhecido, ressaltando que esse é exatamente seu paradoxo
constitutivo: “O conhecimento ¢ incompativel com o exotismo, mas o desconhecimento €, por
sua vez, inconciliavel com o elogio aos outros” (1989, p. 356) 2*. Ou seja, como elogiar algo
que ndo conheco? O exotismo, porém, sobrevive desse desconhecimento ou pouco
conhecimento em relacdo ao Outro. Por isso, quanto mais distante, mais exdtico, sendo que

essa distancia vale tanto em relacéo ao espaco — exotismo geografico —, quanto em relacdo ao

201...] confondus dans le syncrétisme des cultes mystiques [...].
La connaissance est incompatible avec [’exotisme, mais la méconnaissance est a son tour inconciliable avec
I’éloge des autres.
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tempo — exotismo temporal. Ambos atuam na area da idealizacdo. Logo, 0 exotismo é mais a
formulacdo de um ideal, do que a descricdo do real, segundo o autor.

Todorov fala sobre Chateaubriand e sua viagem a América e ao Egito, no inicio do
século XIX, para ilustrar o exotismo do viajante antigo. O que o autor quer ver é determinado
por sua identidade francesa, sublinha Todorov (1989, p. 396), e ndo por aquilo que os
individuos autdctones observados sdo. Tal posicdo do observador denuncia seu desinteresse
pelo Outro. Todorov assinala, ainda, que o desinteresse manifesto na visdo egocéntrica do
observador ndo € privilégio so dos viajantes antigos. Muitos viajantes modernos sé percebem
0 Outro em funcéo de seus proprios interesses (1989, p.250).

Tettamanzi (2004, p. 113-124), em seu estudo, ressalta, também, como Séo Paulo se
distanciava de toda a ideia que os franceses tinham do Brasil, no periodo examinado (fins do
século XIX, até o inicio da década de 1960). Lembramos que, no inicio do século XX, S&o
Paulo j& era uma cidade bastante desenvolvida, contando com arranha-céus e uma vida
cultural bastante movimentada. Essa ideia, por sinal, comeca a aparecer para alguns franceses,

como se pode observar pela seguinte afirmacéo do autor:

Ainda que certos guias de viagem atuais estimem com razdo que, por causa do
melting pot que realiza, Sdo Paulo seja, sem dlvida, a cidade mais brasileira do
Brasil, nosso imaginario brasileiro, tal como é constituido ha varias décadas, €é
determinado de outra maneira? (2004, p.123).

O interesse dos viajantes franceses, quando se tratava de Sdo Paulo, ainda de acordo
com Tettamanzi, focalizava-se mais nas serpentes do Instituto Butantd, do que nos varios
museus que contam a historia da cidade e do pais. O Brasil como o paraiso das serpentes,
alids, constitui um dos “velhos clichés exdticos” apontados por Mario Carelli (apud TORRES,
2001, p. 72), ao lado da floresta virgem, dos indios, dos habitantes jovens e bronzeados, das
praias cheias de coqueiros e das mulatas que dancam samba. Torres acrescenta, a essa lista de
Carelli, o futebol, o Carnaval e a imagem terceiro-mundista de um pais de favelas.

O Rio de Janeiro era elogiado por quase todos os autores franceses, continua
Tettamanzi. Os que escreviam sobre o Rio diziam o ja dito. Chegava-se a afirmar que alguma
desordem podia parecer estética. Burnichon (apud TETTAMANZI, 2004, p.103) sustenta que

0 Rio é uma cidade onde se misturam o0 gracioso, 0 bizarro e o grandioso: “Poderiamos dizer,

?2 Méme si certains guides de voyage actuels estiment & juste titre que, du fait du melting pot qu ‘elle réalise, Sdo
Paulo est sans aucun doute la ville la plus brésilienne du Brésil, notre imaginaire brésilien, tel qu’il est constitué
depuis plusieurs décennies, est déterminé autrement.
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se ousassemos, um pedago de paraiso no caos”?®. Autores como Abel Bonnard, por sua vez,
erotizavam a paisagem do Rio de Janeiro, ao descrevé-la. Esta erotizagdo preparava o terreno
para estereGtipos mais contemporaneos, ligados a mulher brasileira. O Rio era, entdo,
comparado a uma coquette ou maitresse que ndo cumpriu o prometido (Eric de Crail); um
rosto bonito (Albert Londres); negra deitada preguicosamente na beira do mar, com batom
nos labios (Louis Mouralis).

Todorov (1989, p. 417), ao abordar o assunto do exotismo em relagdo a mulher,
retoma as palavras do viajante antigo Pierre Loti: “A mulher é exdtica, o estrangeiro €

erotico”?*

. Quanto a mulher de um pais tropical, esta era inclinada ao erotismo, por influéncia
do clima. Cabe assinalar que a mengdo a mulher brasileira voluptuosa ndo existe nas
narrativas de viagem francesas, examinadas por Tettamanzi. Somente a partir dos anos 50 do
século XX é que aparecem alguns textos que trazem a brasileira de decote, que flerta com os
homens, mas sdo narrativas isoladas. Trata-se, portanto, de uma ideia caricatural mais recente,
ligada a mulata, que teria uma “sexualidade perversa” (2004, p. 214).

Essa imagem da mulher brasileira sensual sera frequente nas traduc@es francesas da
literatura brasileira, a partir de 1939, pelo que se deduz da pesquisa de Teresa Dias Carneiro

da Cunha. Referindo-se ao periodo de 1939 a 1959, sustenta a estudiosa:

No que concerne as traducdes de obras brasileiras, os nimeros indicam que houve
um aumento consideravel no nimero de publicagdes e também um alargamento na
amplitude do publico leitor, devido em grande parte as traducGes de Jorge Amado,
que caem verdadeiramente no gosto popular francés, pelo apelo do “exotico” e do
“sensual” (1997, p. 295, grifos da autora).

Ainda de acordo com Cunha (1997, p. 296), Jorge Amado alcancara uma repercussao
de critica e de publico leitor muito maior, no periodo de 1960 a 1979, que corresponde a
época do boom das literaturas latino-americanas na Franca. Ressalte-se que, nesse periodo,
destaca-se também a presenca de Guimardes Rosa.

A popularidade de Jorge Amado na Franca pode ser observada também no Catalogo
de Livros brasileiros traduzidos na Franca, elaborado por Estela dos Santos Abreu (2004). A
pesquisadora elenca, desconsiderando-se as reedi¢fes, 34 publicacBes do autor em francés.
Ela inclui, nessa relacdo, duas traducOes diferentes das obras Gabriela, cravo e canela; Séo

Jorge dos Ilhéus e Terras do Sem Fim, assim como a obra Du miracle des oiseaux.

23 Lo . . .
On dirait, si on [’osait, un coin de paradis dans le caos.
24 . , ..
La femme est exotique, I’étranger est érotique.
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Torres igualmente destaca a visibilidade de Jorge Amado na Franca. Ela afirma que
“cle detém um terco da totalidade das traducdes e reedigdes em francés™” (2001, p. 331).
Comparando as publicagdes do autor na Franca e nos Estados Unidos, sustenta que 27
romances foram lancados na Franca, e somente 15 nos Estados Unidos (2001, p. 333).
Assinala, também, seguindo a linha de outros criticos, o carater exdtico e estereotipado das
obras de Amado (2001, p. 234).

Uma imagem do Brasil diversa da que era estampada nas paginas de Jorge Amado,
portanto, era 0 que Marguerite Winscher queria apresentar aos franceses, ao escolher a obra

de Rubem Fonseca para traducdo, como se comprova pelo seu depoimento:

Voltando a Franca, eu quis mostrar aqui o “verdadeiro” Brasil, ndo somente aquele
das praias e do carnaval, mas o de todos os dias, 0 dos brasileiros. Para sair dos
clichés, nada como a literatura. Conheciamos na época, sobretudo os romances de
Jorge Amado (apud ALVES, 2006, p. 32, grifo da autora).

Winscher esclarece, ainda, que ela e a amiga brasileira Estela dos Santos Abreu, a
autora do catalogo de Livros brasileiros traduzidos na Franga, acima mencionado,
selecionaram Rubem Fonseca, porque sua obra “oferecia um espelho de certas facetas da
sociedade urbana, sem excesso de tragos de exotismo” (apud ALVES, 2006, p. 33). Foi
Abreu, que conhecia o meio editorial francés, que colocou Wunscher em contato com Lise
Lebel, a diretora literaria da Flammarion.

Seguem algumas passagens extraidas de A grande arte, que servem para ilustrar esse
outro Brasil, mencionado por Winscher. Lembramos que Philippe Billé é que foi responsavel
pela traducdo da obra em estudo, que sé foi publicada no Brasil em 1983, quatro anos depois
do langcamento, na Franca, de Le Cas Morel suivi de Bonne et heureuse année, obra traduzida
por Wiinscher. Fragmentos de A grande arte foram escolhidos, no entanto, por ela ser nosso
objeto de estudo e ter os tragos ressaltados por Winscher, que selecionara Fonseca por sua
obra como um todo, até entdo publicada.

Podemos perceber, na citacdo abaixo, por exemplo, um Rio de Janeiro que ndo é

formado s0 por praias:

Chovera na véspera; através do ar limpo apareciam, luminosas, as arvores do parque
do Flamengo, o mar azul-escuro da baia e o chafariz colocado no espaco aberto com
a demolicéo do Palacio Monroe, onde funcionara o Senado Federal quando o Rio era
a capital do pais. Olhando para a esquerda contemplei a massa de edificios dos dois

2 jl détient un tiers de la totalité des traductions et rééditions en francais.
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lados da avenida Rio Branco, formando um longo cénion de concreto”(A.G.A., p.
61)%.

A urbanizagdo estd presente na “massa de edificios” que formam “um longo canion de
concreto”, assim como na menc¢do a “demoli¢do do Paldcio Monroe”. Ela aparece em
evidéncia, também, no seguinte fragmento, em que é mencionado o numero de habitantes de
areas metropolitanas como Sao Paulo ou Rio de Janeiro: “Podia se esconder em Sao Paulo
mesmo, ou ir para o Rio, ambas eram cidades com &reas metropolitanas de mais de dez
milhdes de habitantes, onde era facil para uma pessoa sumir e sobreviver” (A.G.A., p. 133).

Na passagem a seguir, observamos uma desmistificacdo da natureza exuberante e
exotizante, uma vez que, na descricdo da paisagem, as aguas azuis da baia de Guanabara sao
qualificadas como “poluidas™: “Divisavam-Se com extrema nitidez a vegetacdo verde das
montanhas e as velas brancas das embarcacfes distantes navegando nas aguas azuis poluidas
da baia de Guanabara” (A.G.A., p. 203). Isso chega a provocar um choque no leitor, o que,
por sinal, é apontado, por Candido (1989, p. 214), como caracteristica da ‘“nova narrativa”
brasileira: “O que vale ¢ o Impacto, produzido pela Habilidade ou a For¢a. Nao se deseja
emocionar nem suscitar a contemplacdo, mas causar choque no leitor e excitar a argucia do
critico”. Ao escrever o artigo, de titulo homoénimo, sobre “A nova narrativa”, Candido
apontou algumas caracteristicas que comporiam a literatura brasileira a partir da década de
1980, entre elas: a incorporacdo dos valores urbanos, uma heranca da literatura de 1950 e
1960, bem como o surgimento do desdobramento dos géneros e o envolvimento agressivo do
leitor, iniciados ainda no decénio de 1970.

No que se refere as descricdes das mulheres, apesar de Mandrake, o narrador
personagem, ser um aficcionado por elas, exclamando, entre suspiros, “Ah, as mulheres!”
(A.G.A., p. 40, 69, 77), ndo percebemos um forte apelo a sensualidade, no decorrer da obra.
Mandrake deseja as mulheres, mas quase sempre nota, nelas, elementos bastante insdlitos,
como um dente lascado e pelos do nariz. De sua namorada Ada, que ja havia sido comparada,
na pagina 15 da obra, a um cavalo do quadro do pintor italiano Uccello, encontramos a
seguinte descri¢do: “Do nariz de Ada dois pelos compridos saiam como insetos vivos”
(A.G.A., p. 21). Sobre a prostituta Danusa, lemos: “Danusa apresentava pouco mais de vinte
anos. Corpulenta, cabelos castanhos escuros curtos, um dente, na frente, lascado” (A.G.A., p.
17).

% Nas citagOes extraidas de A grande arte, neste capitulo e no préximo, s6 serdo mencionados a sigla A.G.A. e 0
ntmero da pagina, que remeterd a 12. ed., publicada em 2000, conforme referéncias finais.
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Bebel, uma adolescente esperta e provocante, da classe média alta, que procura o
detetive Mandrake para ajuda-la a encontrar sua méde Rosa Leitao, ¢ assim descrita: “Era uma
jovem, de pernas grossas, baixinha, rosto redondo, parecendo um bebé grande esperto”
(A.G.A,, p. 61). Mercedes e Zélia, a primeira, uma policial disfarcada de prostituta, e a
segunda, uma prostituta jovem, ingénua e sem familia, que seguia Mercedes sem saber que

esta era uma policial, sdo assim apresentadas:

Logo chegaram duas mulheres. Uma devia ter cinquenta anos e a outra tinha pouco
mais de vinte, sendo que esta usava uma blusa estampada de estrelinhas coloridas,
algumas joias, e suas palpebras, pintadas de verde, estavam inchadas como se
tivesse dormido demais. Seu rosto era redondo e os dentes perfeitos, exibidos
constantemente num esgar que ela devia considerar bonito, mas que lhe dava um
aspecto oligofrénico. A mais velha lancou um olhar hostil na direcdo dos
contrabandistas. Seu rosto magro, de l&bios finos e de fundos sulcos ao lado da boca,
era inteligente e inamistoso; os cabelos eram curtos e duros de laqué. Um sinal sob o
lobo da orelha parecia uma gota de sangue prestes a escorrer pelo pescoco. Bebia
cerveja com avidez (A.G.A., p.100).

Destacamos, nessa passagem, as palpebras inchadas de Zélia e o esgar que Ihe confere
um aspecto oligofrénico. Em relacdo & Mercedes, destacamos o sinal sob o lobo da orelha,
assemelhando-se a uma gota de sangue, prestes a escorrer pelo pescoco, assim como a avidez
ao beber a cerveja.

Quanto aos indios, eles ndo aparecem como personagens da obra. Ademais, nas
referéncias feitas a eles, ndo somente eles deixam de ser vistos como o bom selvagem, como
passam a ser predadores, do mesmo nivel que o homem branco e urbano. Essa afirmacdo pode

ser comprovada na seguinte conversa entre Mandrake e Bebel:

"Os nossos indios. VVocé é contra ou a favor?"

"Como é que alguém pode ser contra os indios?"

"Ele era, meu noivo. Me obrigou a tirar um plastico que eu tinha no meu carro, que
dizia apenas ‘Pela demarcacdo das terras indigenas’ e me convenceu que os indios
eram tao predatdrios quanto o homem branco” (A.G.A., p. 74).

Por fim, cabe mencionar o fragmento abaixo, do qual depreendemos certo interesse em
mostrar uma Franca menos ideal. Percebemos, ai, que os franceses, em geral, e 0s parisienses,

em particular, ndo sdo considerados modelos a serem imitados, tal como era a ideia corrente
do fim do século XIX até o inicio da Primeira Guerra Mundial (PESAVENTO, 1999)":

2" Embora Pesavento trabalhe de forma mais especifica com o imaginario da cidade, mostrando a influéncia
francesa sobre a arquitetura brasileira, pode-se depreender de seu estudo o forte prestigio dos franceses junto aos
brasileiros. Estes, buscando libertar-se da imagem de ex-coldnia portuguesa, acabam expostos ao que se pode
considerar como uma colonizagéo cultural, dessa vez, francesa.
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Parisienses, homens e mulheres, neste final de século XX, para gozar sem restricdes
suas viagens de férias de verdo, abandonam seus cdes e gatos de estimacédo
amarrados em arvores, no bosque de Bolonha, para que morram de fome.
Abandonariam, talvez, parentes velhos ou doentes, se a policia ndo fosse atras deles.
Os antepassados desses franceses civilizados praticavam o esporte de matar a
cabecadas gatos amarrados num poste, ou entdo competiam para ver quem
conseguia matar primeiro a pauladas um porco solto num cercado. Habitantes de
cidades pequenas na Franga compravam condenados a morte de outras cidades para
poder também apreciar comodamente o espetaculo de esquartejamento de um
criminoso. Assim era 0 homem, em toda parte (A.G.A., p. 94).

Essa imagem dos franceses se justifica, pelo declinio do prestigio da Franca, a partir
da segunda metade do século XX. Para os propositos deste trabalho, ela ilustra o
distanciamento em relacdo ao dominio colonial francés, no que concerne a selecdo de obras da
literatura brasileira traduzidas na Franca. Todas as outras citacdes de A grande arte, acima
transcritas, mostram igualmente um afastamento em relacdo aos clichés frequentes no
imaginario francés, conforme discorremos anteriormente. Retomamos, aqui, 0 que sustenta
Rivas, a respeito da literatura brasileira vista pelos franceses, no que se refere ao periodo de
1930 a 1980:

A forca catalisadora dessa geografia mitica, magica, primitivista explica os liames
de transmissdo da literatura brasileira na Franca, frequentemente reduzida a
alteridade nordestina em detrimento do romance urbano, cosmopolita ou formalista:
liames exdticos e politicos aos quais se reduziria, ndo sem injustica®®, a obra de um
Amado por exemplo, o Gnico grande nome recebido na Franca® (1988/1989, p. 15).

Retomamos, também, a afirmacdo de Torres (2001, p. 339), ao tratar da presenca
marcante de Jorge Amado na Franga: “A literatura popular de Jorge Amado [...] se limita a
regido da Bahia, uma regido em que as tradi¢cGes afro-brasileiras se encontram mais

enraizadas”’.

%8 Merece realce essa defesa que Pierre Rivas faz de Jorge Amado. Por sinal, Ana Maria Machado recorre a
Rivas, para dar inicio a seu artigo “Jorge Amado: uma releitura”, afirmando que ele atribui, a propria
popularidade de Amado, o infortinio do autor baiano. Machado acrescenta: “talvez a propria acolhida
entusiasmada que sua obra teve na Franca tenha reforcado a idéia de que Jorge Amado escrevia para dar uma
imagem pitoresca, colorida, exdtica, ao gosto de quem ndo conhece realmente 0 Brasil” (2006, p. 3). Para
Machado (2006, p. 8), Jorge Amado é um dos grandes exemplos do fendmeno da “cultura criadora [que]
consegue fazer [...] [a] fusdo amorosa entre o erudito e o popular” (2006, p. 8). Ela conclui o seu artigo
sustentando que, com as revisdes contemporaneas da obra do autor, uma reavaliagdo geral de sua obra é apenas
uma questdo de tempo.

9 |a force catalysatrice de cette géographie mythique, magique, primitiviste explique les relais de transmission
de la littérature brésilienne en France, trop souvent réduite a 1’altérité nordestine au détriment du roman
urbain, cosmopolite ou formaliste : relais exotiques et politiques a quoi on ne saurait réduire sans injustice
l’oeuvre d’un Amado par exemple, le seul grand nom regu en France.

% La littérature populaire de Jorge Amado [...] se cantonne & la région de Bahia, une région ou les traditions
afro-brésiliennes sont les plus enracinées.
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A publicagdo de A grande arte na Franga, portanto, assim como das outras obras de
Fonseca, traduzidas por Philippe Billé, contribuem para a apresentacdo de um outro Brasil,
conforme os objetivos de Marguerite Wunscher e Lise Lebel. Ndo s6 contribuem, como
reforgam essa outra imagem. A esse respeito, alega Estelle Nouel (1998): “Rompendo com os
sotaques regionalistas caros a Guimardes Rosa e Jorge Amado, Rubem Fonseca situa suas
intrigas no Rio de Janeiro. Descobre-se ai um Brasil liberto de seu grilhdo exético™. Torres
(2001, p. 94) esclarece que, somente a partir dos anos 70, o Rio de Janeiro comecga a competir
com o Nordeste nas traducdes de obras da literatura brasileira para o francés.

Essas constatagdes remetem-nos a Lawrence Venuti (2002) e seu estudo sobre o papel
da traducdo na formacdo de identidades culturais. Segundo o tedrico, escolhem-se os textos a
serem traduzidos, de acordo com os estilos e os temas que prevalecem, em dado momento, na
literatura “doméstica”, ou seja, na cultura receptora da traducdo. Isso equivale a dizer que a
escolha do texto a ser traduzido corresponde a certo interesse “doméstico”. Esse interesse,
ainda segundo o tedrico, € movido por ideologias.

Um dos exemplos trazidos por Venuti, para explicar sua teorizacdo, € o estudo de
Edward Fowler, a respeito da traducdo da ficcdo japonesa moderna para a lingua inglesa, de
1950 e 1960. Apesar da variedade de temas e mesmo géneros textuais da literatura japonesa
do periodo, as tradugdes feitas para a lingua inglesa excluiam tracos de ocidentalizagdo,
sobretudo de americanizacdo. Revelavam um Japdo saudosista, exotico e estetizado. Esse
modelo passou, entdo, a representar a identidade literaria e cultural do Japdo no mundo
ocidental, uma vez que essas traducgdes inglesas serviram de base para as traducfes em outras
linguas europeias, no mesmo periodo (VENUTI, 2002, p. 138). Havia, por tras dessa escolha,
esclarece Venuti, ainda recorrendo ao estudo de Fowler, além dos interesses literarios e
econémicos das editoras americanas envolvidas, o objetivo geopolitico de ndo mostrar o
Japdo como a poténcia belicosa e ameacadora que era antes da Segunda Guerra Mundial, num
momento em que ele passava a aliado no contexto da Guerra Fria (2002, p. 139-140).

E por isso que se pode afirmar que a “tradugdo exerce um poder enorme na construgio
de representacdes de culturas estrangeiras” (VENUTI, 2002, p. 130). Ela tem o poder de
manter ou transformar a visdo “doméstica”, em relacdo a cultura traduzida; modifica ou
ratifica estereOtipos; sugere ou apaga preconceitos; influencia leitores apaixonados ou gera

aversoes. Sustenta o autor: “ndo obstante o fato de que a traducao ¢ obrigada a voltar-se para

31 Rompant avec les accents régionalistes chers & Guimardes Rosa et Jorge Amado, Rubem Fonseca situe ses
intrigues a Rio de Janeiro. Ony découvre un Brésil libéré de son carcan exotique.
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as diferencas culturais e linguisticas de um texto estrangeiro, ela pode, com a mesma eficécia,
promover ou reprimir a heterogeneidade na cultura doméstica” (2002, p. 132).

André Lefevere também discute esse tema, citando a literatura islamica como um
exemplo de estere6tipo criado pela traducdo, uma vez que foi, durante muito tempo, resumida
pelos contos de Mil e uma noites e pelo Romance de Antar. A respeito das exclusdes, o
tedrico sustenta que um modelo poético islamico, o gasidah, quase nd&o é mencionado na
Micropedia da Encyiclopedia Britanncia atual, considerado como um importante compéndio
pela cultura ocidental (2007, p. 123, 130).

Na sequéncia de seu estudo, Lawrence Venuti esclarece que determinado canone,
estabelecido por um conjunto de traducdes, pode vir a ser modificado por outros projetos
tradutdrios. Foi 0 que ocorreu com a literatura japonesa em lingua inglesa. No final da década
de 1980, a imagem nostélgica de um passado perdido comecou a ser questionada, e acabou
sendo substituida por uma literatura que trazia formas e temas diferentes, inclusive narrativas
cdmicas, que revelavam influéncias ocidentais (2002, p.141). O te6rico assinala, porém, que
um novo canone estabelecido pode consolidar-se como um novo estereétipo, principalmente
se for restrito o leque disponivel das obras traduzidas da literatura a qual pertence (VENUTI,
2002, p. 144).

E isso 0 que percebemos, ao analisar A grande arte, a luz dessas consideragdes.
Observamos que a sociedade, representada por Fonseca, € ilustrada por assassinos de aluguel,
grandes e pequenos traficantes, criancas marginalizadas, artistas de rua e toda gama de
desdentados, ou ainda por “milhdes de fodidos” (A.G.A., p. 16), “matilhas de destituidos”
(A.G.A. p. 24).

A personagem Fuentes, ao matar o advogado Barreto e distribuir seu dinheiro aos
mendigos, ja que o seu objetivo era somente matar e ndo roubar, diz que o Brasil ¢ um “Pais
de mendigos e ladrdes ricos” (A.G.A., p.135). Essa personagem, porém, ao mesmo tempo em
que se constitui em uma ameaca, por ser um assassino frio, sente-se intimidada com o perigo
generalizado. O narrador afirma, referindo-se a Fuentes: “Nao gostava de andar de 6nibus
devido aos assaltos que eram comuns na via Dutra [...]” (A.G.A., p. 149). Mercedes, a policial
disfargada de prostituta, também assinala esse ambiente de transgressées em conversa com 0
detetive Mandrake: “No Rio ndo deve faltar cliente, ndo é? A cada minuto, ou sera a cada
segundo? um crime de morte” (A.G.A., p. 109). Em um ambiente assim, o leitor €
constantemente tomado pelo choque, pelo impacto de descri¢cGes de cenas de violéncia, como

esta, em que se relata o assassinato de Mercedes:
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Pegou o braco direito de Mercedes e partiu-o em dois pedacos e passou a golpear
com os punhos e os cotovelos o rosto desprotegido de Mercedes até transforma-lo
numa polpa de carne sangrenta. Para certificar-se de que a vaca brasileira estava
morta, Fuentes torceu sua cabeca lentamente até sentir o pescoco estalar. Depois,
praguejando, foi ao banheiro lavar-se. No olho esquerdo havia um pedaco de unha
que Fuentes retirou com a médo trémula. Estava cego daquele olho. Furioso, voltou
para o quarto e chutou com forca o corpo caido de Mercedes (A.G.A., p. 125).

A marginalidade, a miséria, a criminalidade e a violéncia, portanto, sobressaem-se no
romance, reforcando uma outra imagem estereotipada do Brasil: a imagem terceiro-mundista
de um pais de favelas.

Entretanto, ainda recorrendo a Venuti, podemos afirmar que o projeto tradutério de
Marguerite Wiinscher e Lise Lebel seguiu a “ética da diferenga”, ou seja, € um projeto que
visa a escolha de textos, de determinada literatura, que restauram segmentos negligenciados.
Esclarece o tedrico: “A restauragdao pode, de fato, ser uma reconstru¢do doméstica com suas
proprias parcialidades, mas, mesmo assim, ela procura compensar uma exclusdo anterior,
ainda que parcialmente definida” (2002, p. 157).

O depoimento abaixo, de Winscher, em resposta ao questionamento de Alves sobre a
interrupcdo do projeto de Lise Lebel, a nosso ver, confirma nossa avaliacdo desse projeto
como ligado a ética da diferenca. Acreditamos, ainda apoiando-nos em Venuti, que, por ndo
ratificarem os discursos e 0s canones mais aceitos na cultura receptora, € que as obras,

mencionadas no depoimento a seguir, ndo tiveram muito sucesso:

N&o creio que estes livros [Le Cas Morel suivi de Bonne et heureuse année, de
Fonseca, e La féte, de Ivan Angelo] tenham tido muito sucesso, mas tiveram o
mérito de abrir um espaco e os editores rapidamente se apossaram do segmento
brasileiro. Hoje em dia, ao contrario daquela época, o Brasil estd bastante presente
nos catalogos (apud ALVES, 2006, p. 33).

Esse amplo leque de obras brasileiras traduzidas na Franca é também observado pelo
levantamento de Torres (2008, p. 32), que sustenta: “O Brasil ndo serd mais ‘inexistente’ a
partir da década de 1970, com um aumento significativo do nimero de tradugdes para o
francés”.

O desafio enfrentado por Wiinscher e Lebel, portanto, abriu espago para as tradugdes
das obras de Rubem Fonseca, realizadas por Philippe Billé, que contribuiram para a
consolidagdo de uma outra identidade cultural brasileira. Segundo Torres (2008, p. 32), a
partir dos anos 70, o Brasil comeca a mostrar sua complexidade cultural, com a traducéo de
obras de autores como José de Alencar, Euclides da Cunha, Méario de Andrade, Guimarées

Rosa e Clarice Lispector.
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1.2 Fonseca: o Chandler do romance negro brasileiro

Na quarta capa da traducdo francesa de A grande arte, objeto do nosso estudo, lemos:
“Thriller ao estilo de Raymond Chandler, A grande arte possui todos os ingredientes do
género [...]”*? (FONSECA, 1986)®. E por essa comparacdo a Raymond Chandler que Rubem
Fonseca €, de um modo geral, apresentado na Franca, como mostraremos adiante. Tal
associacdo é feita no Brasil também, como vemos no texto de Geraldo Galvéo Ferraz (1983),
em que, para ratificar sua avaliagdo de A grande arte como “um grande policial [...] [e], de
quebra, um oOtimo romance”, Ferraz liga o autor a Raymond Chandler e também a Dashiell
Hammett. Em resenha da traducdo em estudo para a revista francesa Le point, Philippe
Nourry (1986) igualmente traz Chandler e Hammett: “Saudemos Hammett, saudemos
Chandler! Rubem Fonseca, romancista brasileiro, diverte-se”.

Para melhor compreendermos as comparacfes feitas acima, faz-se necessario saber
quem sdo Raymond Chandler e Dashiell Hammett. O primeiro € um autor norte-americano
gue comecou a publicar contos e romances policiais, a partir de 1930. O livro de sua autoria,
qgue é mais reconhecido, intitula-se The Big Sleep e foi publicado em 1939. Segundo
Albuquerque (1979, p. 263), esse livro figura na lista Les dix grands classiques da revista
L’Express de julho de 1974. O segundo, Dashiell Hammett, também nascido nos Estados
Unidos, ficou conhecido, sobretudo, por trabalhar para o cinema hollywoodiano. Em
reconhecimento a importancia de Hammett para o surgimento do romance negro norte-
americano, a Bibliotheque des Littératures Policieres (BiLiPo), localizada em Paris,
homenageou-o0 com uma exposi¢cdo®, sobre sua vida e sua obra, entre os dias 6 de novembro
de 2009 e 27 de marco de 2010. Além da nacionalidade, Chandler e Hammett tém em comum
o interesse pela escrita do que se considera a segunda “escola” do romance policial: o
romance negro. Essa é a caracteristica que faz com que Rubem Fonseca seja facilmente

comparado aos autores norte-americanos citados.

%2 Thriller & la Raymond Chandler, Du grand art posséde tous les ingrédients du genre [...].

% Para este estudo, foi utilizada a primeira edigdo da traducéo francesa de A grande arte, considerando-se que
ndo houve uma retraducdo da obra, quando da publicacdo da segunda edig8o. Trata-se, apenas, de uma reedicdo.
% saluons Hammett, saluons Chandler! Rubem Fonseca, romancier brésilien, s’ amuse.

% Durante um estagio em Paris, foi-nos possivel visitar essa exposi¢do. Esclarecemos que esse estagio, realizado
de 16 de novembro a 17 de dezembro de 2009, foi possibilitado por uma bolsa de estudos concedida pelo
governo francés, permitindo-nos fazer um levantamento bibliografico para o presente estudo. Foi visitada,
principalmente, a Bibliotheque des Littératures Policiéres (BiLiPo), que guarda pastas de documentos referentes
a romancistas policiais de todo 0 mundo, incluindo os brasileiros, além de possuir livros sobre critica de romance
policial.
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Cabe aqui fazermos, entdo, algumas consideracbes sobre o romance policial e,
especificamente, o romance negro, a fim de contextualizarmos essa discuss&o.

Todorov (1979), no livro As estruturas narrativas, dedica um capitulo da obra ao
estudo da tipologia do romance policial, classificando-o, de acordo com suas mudancas ao
longo dos anos, em: romance de enigma, romance negro e romance de suspense. Albuquerque
(1979) também se consagra ao assunto. Afirma que a origem do romance policial estd no
romance de aventura, mas que aquele se diferencia deste pela introducdo do raciocinio légico
e da diminuicdo da acdo. Esclarece que tanto o romance de enigma, que ele denomina
romance psicolégico, como o romance de suspense, possuem duas historias separadas: a do
crime e a da investigagdo (1979, p. 4).

No romance de enigma ou psicoldgico, a historia é focalizada na busca do culpado.
Desvendar essa charada, portanto, torna-se o objetivo da narrativa. O detetive, nesse tipo de
romance policial, € uma personagem imune, ja que nada pode acontecer com ela. Em seu
estudo intitulado Le Roman policier en Amérique francaise, Spehner (2000, p.18) sustenta
que o romance de enigma representa “um tipo de jogo em que o leitor é convidado a descobrir
o culpado com base em uma série de indicios, de falsas pistas e de reviravoltas inesperadas”%.

O romance de suspense, que surge apés a Segunda Guerra, esta centrado na vitima. O
enredo normalmente gira em torno de uma vitima que foge de seu agressor; ou de um
inocente sob suspeita, que tentara descobrir o culpado, para ver-se livre das acusacgdes.
Destaca-se, como representante em lingua francesa do romance de suspense, o autor Boileau-
Narcejac.

O romance negro encontra como palco os Estados Unidos. Tem como principais
representantes os ja citados Dashiell Hammett e Raymond Chandler. Assemelha-se ao
romance de enigma por centrar-se sobre a investigacdo. Porém, além de outras diferencas em
relacdo a este, no romance negro, o detetive perde sua imunidade e pode ndo chegar vivo ao
fim da historia ou, como afirma Todorov (1979, p. 99), “tudo € possivel e o detetive arrisca
sua saude, sendo sua vida”.

Spehner sustenta que o romance negro, também denominado, em inglés, hard-boilde
e, em francés, dur a cuir, € um tipo ou escola do romance policial que surgiu entre as duas
Guerras Mundiais. Uma de suas caracteristicas € a presen¢a de um heroi vindo de um meio
urbano violento: um tipo solitario, dado ao alcool e as mulheres (2000, p. 18) — tal qual é o

Mandrake, de Rubem Fonseca, nds acrescentamos, o heroi (ou anti-heroi) de A grande arte e

3 .. June sorte de jeu dans lequel le lecteur est invité a découvrir le coupable @ partir d’une série d’indices, de
fausses pistes et de rebondissements inattendus.
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de outros livros do autor®’. E nesse subtipo de romance policial, 0 romance negro, que se
enquadra a obra em estudo A grande arte, bem como 0s outros escritos de Fonseca.

E interessante observar que Jean-Francois Fogel (1989), no artigo “Meurtre a deux
visages”, alega que Fonseca ndo é o Chandler dos cariocas. Segundo o autor, Fonseca traduz
inquietudes humanas por fatos menores, sem importancia. Valendo-se do titulo de um dos
romances de Chandler, The Big Sleep, Fogel afirma que, por isso, as personagens de Fonseca
estao prometidas ao “grande sono”, ou seja, ao esquecimento.

Atribuimos essa ideia de Fogel ao fato de, aparentemente, 0s assassinos de Fonseca
ndo terem um motivo para matar. Mata-se por matar. E necessario compreender, entretanto,
que, até na morte desmotivada, ha dendncias de comportamentos individuais e historico-
sociais. Entendemos que o assassino de Chandler, presente nas obras publicadas na primeira
metade do século XX, tinha seus motivos abertamente revelados, mas que 0 assassino de
Fonseca, presente em obras do fim do século XX e momento de ditadura brasileira, tinha
motivos mais subjetivos e ndo tao claros.

As criticas de Fogel ndo param por ai. O autor sustenta, ainda: “S6 mesmo os latino-

5938

americanos para lerem Flaubert ao pé da letra”” (1989). Fonseca, a exemplo de outros

escritores, “sanciona uma licdo flaubertiana mal assimilada™®: a de castrar o heroi de Bufo &
Spallanzani, livro ao qual Fogel se refere no artigo. Ele teria seguido, ao pé da letra, esta licao
de Flaubert: “ha romances escritos com a ponta de um bisturi™*.

Entendemos que Fonseca escreve, sim, com a ponta de um bisturi, ou de uma faca*,
como bem mostra A grande arte. Mas, usamos a expressdo, aqui, em um sentido metaforico,
recorrendo, para fins de explicagdo, a Antonio Candido, que afirma: “Ele [Fonseca] [...]
agride o leitor pela violéncia, ndo apenas dos temas, mas dos recursos técnicos” (1989, p.
211). O critico brasileiro qualifica a literatura de Fonseca como ultra-realista.

Ainda sobre as comparagdes entre Rubem Fonseca e outros autores, encontramos uma

curta resenha sobre a traducdo do romance Agosto, cujo titulo corresponde ao da traducdo

" Mandrake surge, pela primeira vez, na obra de Rubem Fonseca, no conto “Caso de F. A.”, do livro Lucia
McCartney, de 1969. Esta presente também em “Dia dos Namorados™, do livro Feliz Ano Novo, publicado em
1975, e no conto “Mandrake”, do livro O Cobrador, de 1979. Em 1983, aparece em A grande arte. Ainda
aparecerd em E do mundo prostituto, s6 amores guardei ao meu charuto, de 1997, e em Mandrake, a Biblia e a
Bengala, de 2005. (Cf. MOREIRA, Lilian Fontes. A narrativa seriada televisiva: o seriado Mandrake.
Ciberlegenda (UFF), v. 9, p. 1-17, 2007.

8 Il n’y a que les Latino-Américains pour lire Flaubert au pied de la lettre.

%91...] sanctionne une lecon flaubertienne mal assimilée.

i1y a des romans écrits avec la pointe d'un scalpel.

*!'|Lembramos aqui da presenca constante da faca em A grande arte. Ela é utilizada no somente nos assassinatos
das prostitutas, cujos rostos sdo marcados com a letra P, como também aparece como instrumento da arte
denominada Percor (perfurar e cortar).
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para o francés dessa obra, Un été brésilien. A resenha, sem indicacdo de autoria, foi publicada
na revista Figaro Magazine, no dia 23 de agosto de 1993. Tivemos acesso a esse texto, nos
arquivos sobre Rubem Fonseca, na Bibliothéque des Littératures Policieres. Fonseca aparece
ai associado a outro autor norte-americano: “James Ellroy tem um primo sob os tropicos, ele
se chama Rubem Fonseca™*. Assim como Chandler ou Hammett, Ellroy escreveu em uma
época um pouco anterior a de Fonseca. E também um grande representante do romance negro
e sua forma ainda é considerada moderna, como afirma Spehner (2000, p. 19): “O romance
negro, tal como é praticado por James Ellroy, por exemplo, € até hoje uma das formas mais
modernas e mais apreciadas da narrativa policial”*,

Se Fogel considera a escrita fonsequiana uma licdo mal compreendida do que seria
“escrever com a ponta de um bisturi”, Armel, em “Rubem Fonseca, amour et douleur”, expde
uma avaliacdo diferente. Segundo o autor, a escrita de Fonseca “continua a ter um estilo
brilhante, que mistura a arte do suspense, o estudo da sociedade ou da historia brasileira e as
referéncias culturais vindas de suas atividades duplas — de escritor e de critico

4 (1998, p. 97). Apesar de centrar sua resenha na traducdo do romance O

cinematografico
selvagem da 6pera, Armel ndo deixa de descrever elogiosamente a obra de Fonseca como um
todo. Ele aponta a autora briténica Agatha Christie como influéncia de Fonseca, um autor de
denuncias, que demonstra “uma visio reveladora da sociedade brasileira contemporanea™®
(ARMEL, 1998, p. 98). Sobre A grande arte, Armel s6 menciona o fato de ter sido concebida
como des thrillers — o que é mencionado na quarta capa da tradugdo para o francés, como ja
foi dito no inicio deste topico.

Philippe Nourry (1986) também discorda de Fogel. Afirma que os latino-americanos
entraram de vez no jogo sutil que se aproxima da grande arte. A grande arte, a qual Nourry se
refere, € o romance policial, género que antes era de dominio somente dos autores norte-
americanos, como podemos notar nos nomes citados para as comparagdes com Fonseca.
Voltando as associacOes, cabe assinalar que Nourry compara Fonseca também a Humphrey
Bogart. Este foi um famoso ator norte-americano que, antes de fazer o filme Casablanca,
desempenhou o papel de vérias personagens que representaram bandidos, policiais e

gangsters.

*2 James Ellroy a un cousin sous le tropique, il s’appelle Rubem Fonseca.

**Le roman noir, tel que pratiqué par James Ellroy, par exemple, est encore aujourd hui une des formes les plus
modernes et les plus prisées du récit policier.

*1...] continue a étre portée par un style brillant mélant 'art du suspens, I’étude de la société ou de I’histoire
brésilienne et les références culturelles venues de ses doubles activités d’écrivain et de critique
cinématographique.

#3[...] une vision décapante de la société brésilienne contemporaine.
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Merece destaque 0 artigo “Les bons et les méchants”, publicado na Revue Europe, da
autoria de Marcelo Coelho, traduzido por Laurence Leclercq e Pierre Rivas, em que o autor
atribui, a obra de Fonseca, um “brutalismo anti-utopico” (2005, p. 63). Coelho foge um pouco
as comparac0es feitas pelos outros autores. Ele declara, ao analisar o conto “O cobrador”, que
o clima que ai domina “[...] ndo é o desencanto dos filmes de Bogart e dos romances de
Chandler, mas a crueldade explosiva dos romances negros de Mickey Spillane”® (2005, p.
51). A nosso ver, € uma boa comparacdo, uma vez que Spillane foi um autor norte-americano
criticado pelo alto teor de sexo e violéncia de seus livros.

O artigo de Marcelo Coelho néo se restringe a Fonseca. O autor trata do nascimento do
romance policial no Brasil, assinalando como o processo de urbanizagéo, aliado ao contexto
politico ditatorial, favoreceu o surgimento desse género. De acordo com ele, o romance
policial pode ser aceito como literatura, porque, "a partir dos anos 80, se operou um relativo
relaxamento dos critérios de julgamento estético” (2005, p. 47)*". Ao abordar o tema da
violéncia, Coelho ressalta que Fonseca € "o mais influente dessa literatura da violéncia hoje
em voga” (2005, p. 48)*. A obra de Fonseca, segundo o autor, reproduz, mais do que critica,
0 embate entre a civilizacdo e a barbarie.

Outro autor que ndo se restringe a Fonseca, mas o aborda em seus escritos, € Manuel
da Costa Pinto (2005) que, no artigo “Panorama de la prose brésilienne”, trata do processo de
urbanizacgéo da literatura brasileira e da mudanca dos temas abordados. De acordo com Pinto,
a partir da década de 1960, surge uma prosa dominada pelo tema da marginalidade e da
violéncia urbanas. Cita como exemplos dessa literatura Jodo Antbnio, Rubem Fonseca e
Dalton Trevisan. Ele nos chama atencao para a “fauna de personagens” que, segundo Pinto,
estdo inseridas na obra de Rubem Fonseca e Jodo Antdnio: "vadios, prostitutas, traficantes,
bandidos desdentados, tiras, investigadores, ricos pervertidos, mendigos, enfim, pobres diabos
de toda espécie, ‘criaturinhas’ [...] errantes na periferia do capitalismo"49 (2005, p. 39). O
destaque conferido a essas personagens confirma nossa afirmacao de que a tradugédo da obra
de Fonseca, na Franca, reforca os esteredtipos da violéncia e da miséria, ligados ao Brasil.

Percebemos, pelos textos acima examinados, que a abordagem da obra de Rubem
Fonseca na Franca caracteriza-se, de modo geral, como “domesticadora”, tomando-se de

empréstimo, aqui, o termo de Venuti. Rubem Fonseca é comparado a autores conhecidos na

% 1] n’est pas le désenchantement des films de Bogart et des romans de Chandler, mais la cruauté explosive
des polars de Mickey Spillane.

*" A partir des années quatre-vingt s'est opéré un relatif relachement des critéres du jugement esthétique.

*8 le plus influent de cette littérature de la violence aujourd'hui en vogue.

* Voyous, prostituées, trafiquants, bandits édentés, flics, enquéteurs, riches pervertis, mendiants, enfin, pauvres
diables de toutes sortes, 'petites créatures' [...], vagabonds a la périphérie du capitalisme.
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cultura receptora: Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James Ellroy, Mickey Spillane.
Fica distante a autonomia da literatura brasileira. Essa conclusdo, por sinal, vai ao encontro
dos estudos de Torres (2001, 2008) em relacdo a maneira pela qual a Franca tratou e trata a
nossa literatura.

S&o as resenhas, em geral, que tratam, especificamente, de Fonseca. Os artigos de
Coelho e Pinto, acima discutidos, por exemplo, ndo se restringem ao estudo do autor. Os
comentarios, em geral, abordam a ligacdo de Fonseca ao género policial, excluindo-se outros
valores estéticos observados em suas obras.

Foge um pouco a regra o artigo de Noelle Loriot. Em texto publicado no ano do
langamento de A grande arte na Franca, apesar de ndo dar continuidade as suas ideias, Loriot
ressalta que, embora a obra em estudo se enquadre no romance negro, “a investigacao €, aqui,
somente um fio condutor fragil, pois o proprio ‘caro mestre’ seria incapaz de apostar em sua
propria inocéncia”® (1986°%). O texto de Gérad de Cortanze (1979), “Le Brésil sans folklore”,
também destaca-se nesse sentido. O autor sustenta que os Vvarios pontos de vista das
investigacbes dos romances de Fonseca pdem sempre a prova a descoberta da verdade dos
fatos, isto €, levam-nos a questionar se é possivel ter acesso aos fatos, tais quais ocorreram.

Esse também é o foco do estudo de Vera Lucia Follain Figueiredo, publicado no
Brasil. A autora, referindo-se, especificamente, ao romance A grande arte, alega: “o processo
de desvendamento dos crimes se confunde com o proprio fazer literério, porque o resultado
final da investigacdo é produto do didlogo entre diversos textos, ndo s6 coletados como
também interpretados e criados pelo “narrador/autor” (1984°?). E, finalmente, n4o se chega ao
infrator, uma vez que pouco importa qguem cometeu o crime.

Nesse didlogo entre os diversos textos, apontado ndo somente por Figueiredo,

observamos a heterogeneidade da lingua, o que, por sinal, é caracteristica de todo romance:

A estratificagdo interna de qualquer lingua nacional Unica em dialetos sociais,
comportamento caracteristico do grupo, jargbes profissionais, linguagens genéricas,
as linguas de geracgdes e faixas etarias, linguas tendenciosa, linguas das autoridades,
de varios circulos e de modas efémeras, as linguas que servem as especificas
finalidades sociopoliticas do dia, até mesmo da hora (cada dia tem o seu proprio
slogan, o seu proprio vocabuldrio, suas énfases proprias) — esta estratificagdo interna
presente em todas as linguas em qualquer momento de sua existéncia historica é um

%0 1 enquéte n’est ici qu’un fil conducteur fragile, puisque le “cher maftre * lui-méme serait incapable de parier
sur sa propre innocence.

5! Texto adquirido pelo servico de Comutagéo Bibliografica (COMUT) da UFG, sem numerag&o de péginas.

52 Texto disponivel em formato eletrdnico, como indicado nas referéncias, sem numeracéo de paginas.
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pré-r5e3quisito indispensavel para o romance como género (BAKHTIN, 1992, p. 262-
263)™.

Dessa heterogeneidade, interessam-nos, para os fins deste trabalho, os recursos
utilizados para que seja criada a iluséo de oralidade na escrita, no original e na traducao,
incluindo-se, ai, as relacbes entre esses recursos e as variedades socioculturais da lingua,
como ja anunciado. Para tanto, trataremos, no proximo capitulo, dos tracos da oralidade no
texto escrito, da relacdo entre oralidade, urbanidade e violéncia, assim como de oralidade e

tradugao.

*3 The internal stratification of any single national language into social dialects, characteristic group behavior,
professional jargons, generic languages, languages of generations and age groups, tendentious languages,
languages of the authorities, of various circles and of passing fashions, languages that serve the specific
sociopolitical purposes of the day, even of the hour (each day has its own slogan, its own vocabulary, its own
emphases) - this internal stratification present in every language at any given moment of this historical existence
is the indespensable prerequisite for the novel as a genre.



2. ORALIDADE E TRADUCAO

Marie-Héléne Torres realizou “uma espécie de balanco da literatura brasileira
traduzida em francé€s em todo o século XX, apresentando, entre as suas conclusodes, a
“resisténcia a informalidade, principalmente em matéria de oralidade”, no que concerne “a
verbalizagdo do Brasil literario nas tradugdes francesas” (2008, p. 33). A estudiosa cita, como
primeiro exemplo, a obra de José de Alencar, cujas traducfes francesas de 1902, 1928, 1947 e
1985 vao de encontro ao projeto do autor de abandono do estilo classico. Sustenta Torres: “As
estratégias dos tradutores visam a evitar a oralidade dando-lhe caracteristicas escritas e
formais” (2008, p. 33). Referindo-se as traducbes de O Guarani, realizadas por Xavier de
Ricard (a de 1902) e por Vasco de Lacerda (a de 1947), Torres esclarece: “os dois tradutores
usam o ‘passé simple’ nos dialogos dos indigenas, apesar dos indicios deixados pelo narrador
dentro do proprio texto (‘Le vocabulaire de Péri est simple tel le balbutiement d’un enfant’)”
(2008, p. 34).

A estudiosa menciona, também, as traducGes de Grande Sertdo: Veredas, de
Guimardes Rosa, publicadas em 1965 e 1995, assim como as de Macunaima, de Mario de
Andrade, publicadas em 1979 e 1996, afirmando que “foram escritas num francés académico

ou em bom francés” (2008, p. 34, grifo da autora). Torres acrescenta:

Essas tradugBes pasteurizam os textos ao aniquilar o modelo oral original
(regionalismos, neologismos, sintaxe, agramaticalidade, ritmo, sonoridade), com o
intuito de respeitar as normas gramaticais francesas em vigor. Essas traducdes
refletem, ao inverso dos projetos sobre a lingua dos textos brasileiros, uma
naturalizacdo efetiva da lingua e da cultura brasileiras nas quais a transgressdo
criativa da linguagem néo penetra a rigidez da lingua francesa. Descaracterizando o
genius loci, as traducBes se tornam transparentes, como escritas em francés, cujo
registro popular do “falar do povo” se metamorfoseia numa lingua traduzida culta
(2008, p. 34).

Essas conclusdes corroboram as teorizacGes de Antoine Berman sobre a traducgéo da
prosa literaria. O tedrico afirma que todo tradutor esta exposto ao inevitavel jogo das forcas
deformadoras (2007, p. 45). Assinala, ainda, que as deformacdes resultantes do processo
tradutorio sdo mais acentuadas, quando, subjacente a esse processo, percebe-se a concepgéo
do ato de traduzir como uma restituicdo embelezadora do sentido. Cabe esclarecer que
Berman prega a “traducdo da letra” (2007, p. 121-122), que podemos resumir como uma
traducdo que deve dar a impressdo de ser literal, que deve trazer o sistema global das
inversdes, rejeicfes e deslocamentos do original onde a lingua, para a qual se traduz, o

permite, nos seus pontos ndo-normatizados.
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Berman (2007, p. 48-62) relaciona treze tendéncias deformadoras: 1) a racionalizacéo:
resultado da busca da ordem linear do discurso; 2) a clarificacdo: resultado da explicitacdo das
indefinicdes do texto; 3) o alongamento: resultado das explicacBes; 4) o enobrecimento:
resultado da tentativa de producéo de textos belos; 5) o empobrecimento qualitativo: resultado
do emprego de termos, expressdes e modos de dizer que ndo tém a rigueza sonora,
significante ou iconica dos correspondentes no original; 6) o empobrecimento quantitativo:
resultado do desrespeito a proliferacao de significantes e de cadeias sintaticas de significantes;
7) a homogeneizacao: resultado da unificacdo, em todos os planos, do tecido do original; 8) a
destruicdo dos ritmos: resultado, sobretudo, do alongamento e da racionalizagdo; 9) a
destruicdo das redes significantes subjacentes: resultado da desconsideracdo pelo texto
subjacente, que traz significantes chave que se encadeiam; 10) a destruicdo dos sistematismos:
resultado da ndo observancia dos tipos de frases e de construcdes utilizados; 11) a destruicdo
ou exotizacdo das redes de linguas vernaculares: resultado do apagamento de segmentos
proprios do idioma, ou substituicdo por linguas vernaculares da cultura receptora; 12)
destruicdo das locugdes: resultado da traducdo de modos de dizer por seus equivalentes, que
revelam imagens da cultura receptora; 13) o apagamento das superposicdes de linguas:
resultado da negligéncia em relacdo a diversidade linguistica, tanto no que se refere a
diferentes idiomas, quanto a variagdes dentro de um mesmo idioma.

Nem todas essas tendéncias estdo diretamente ligadas a oralidade. Lembramos que
Berman deseja chegar a “tradugdo da letra”: “Procurar-e-encontrar o ndo-normatizado da
lingua materna para introduzir a lingua estrangeira e seu dizer” (2007, p. 122, grifos do
autor). Mas, na sua sistematica da deformacéo, a ndo observancia da oralidade esta incluida na
homogeneizacdo do texto traduzido (a 72 tendéncia). Por sinal, para Berman, a
homogeneizacdo é resultante de todas as outras tendéncias deformadoras. Veremos, no
préximo capitulo, que, em alguns casos, as outras tendéncias estardo envolvidas, no decorrer
da anélise da oralidade.

As consideracdes de Torres e Berman contribuiram para a definicdo do objetivo do
nosso estudo, o exame da oralidade na traducdo francesa de A grande arte, como anunciado,
uma vez que o emprego de recursos que visam a obter a ilusdo da oralidade na escrita é
percebido tanto no discurso do narrador, quanto nas falas das personagens. Dino Preti, aliés,
ao tratar dos marcadores conversacionais adotados pelo narrador-personagem, cita Fonseca

como ilustragdo de autor que utiliza essa técnica narrativa com intensidade:
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Os marcadores conversacionais, na voz narrativa de primeira pessoa (o narrador-
personagem), constituem um recurso que ndo é novidade dos contemporaneos (até
Machado de Assis 0s emprega), mas que foi usado intensamente por escritores
como Jodo Antbnio, Rubem Fonseca, para criar a ilusdo do relato falado [...] (1998,
p. 90, grifo do autor).

Hudinilson Urbano, no livro Oralidade na literatura: o caso Rubem Fonseca, elege a
oralidade da obra do escritor como objeto do seu estudo ao propor “reflexdes sobre a
linguagem literaria de Rubem Fonseca” (2000, p. 13). Apesar de concentrar suas analises
somente nos contos de Fonseca, suas observacoes sdo proficuas para nosso estudo. Cabe, por
fim, mencionar, lembrando que a adogéo de vocabulos obscenos constitui traco da oralidade,
qgue Mandrake, o detetive que Fonseca retrata em A grande arte, diante dos fatos que
presencia do ambiente hodierno, vivo e sem maéscaras, V&, nas palavras obscenas,

“pomposidade venturosa ¢ festiva” (A.G.A., p. 69).

2.1 Oralidade, urbanidade, violéncia

No artigo intitulado “Vallés et le frangais non conventionnel”, Luciana Alocco-Bianco
analisa a linguagem empregada pelo escritor francés Jules Valles, cujas obras foram
publicadas na segunda metade do século XIX. A estudiosa afirma que o autor “esta em busca
de uma verdade que se identifica com a atualidade, com a denlncia da injustica social e que
deve, inevitavelmente, passar por uma linguagem ‘crua e cruel’, por uma linguagem auténtica,

ndo institucionalizada e banida pela sociedade culta”*

(1992, p. 118). O mesmo poderia ser
dito sobre Fonseca, cuja linguagem é também crua e cruel. Sendo crua, essa linguagem esta
em sua forma bruta, bastante trabalhada para parecer ndo-trabalhada, viva, a “lingua trissulca
e purulenta”, diria Mario de Andrade® (2002, p. 33). Assim como a cidade e as personagens
que essa linguagem representa, ela é linguagem-ferida-ardendo, linguagem-flagrante: “do

latim: flagrans, flagrantis, significando ‘ardente’, ‘que esta ardendo’*° (A.G.A., p. 33).

r.] est a la quéte d'une vérité qui s identifie a I'actualité, d la dénonciation de linjustice sociale et qui doit
forcément passer par un langage ‘cru et cruel’, par un langage authentique, non institutionalisé et banni par la
société cultivée.

> Retirado da poesia “O cortejo”: “Pauliceia — a grande boca de mil dentes; / e os jorros dentre a lingua trissulca
/ de pus e de mais pus de distin¢do... / Giram homens fracos, baixos, magros... / Serpentinas de entes frementes a
se desenrolar...”. Pretendemos, ai, fazer uma associagdo entre a literatura violenta de Fonseca e a urbanidade, ja
que Andrade se refere a cidade de Sao Paulo.

*® Trata-se da explicacéo do termo, dada a cliente Lilibeth, pelo detetive Mandrake, ao informa-la sobre as agdes
que poderiam constituir um flagrante. Ele quer convencé-la a ndo denunciar o marido por adultério.
Pretendemos, ai, fazer uma associacdo entre o delito, tratado na obra de Fonseca, e a linguagem por ele usada,
que é a prépria violéncia apresentada, registrada no momento em que se produz.
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E a linguagem que Fonseca escolhe para retratar “de maneira brutal a vida do crime e
da prostituicdo”, agredindo “o leitor pela violéncia, ndo apenas dos temas, mas dos recursos
técnicos”, conforme sustenta Candido (1989, p. 211). O critico considera 0 autor um dos
propulsores do que ele denomina o “realismo feroz”, uma “espécie de ultra-realismo sem
preconceitos” (1989, p. 211).

Pinto, por sua vez, no ja mencionado artigo “Panorama de la prose brésilienne”, chama
essa literatura, caracteristica, segundo ele, dos anos 70, de “realismo urbano” (2005, p. 41). O
autor discorre sobre a urbanizacdo do imaginario da literatura brasileira, que passa a se
impregnar pelos temas da marginalidade e da violéncia urbanas, destacando Fonseca entre os
seus representantes. E interessante observar que essa tematica é explicitada na obra em
estudo, quando, por exemplo, a personagem Mandrake afirma: “Durante toda a viagem fui
pensando na crueldade da vida urbana, tentando me convencer de que as cidades do interior
eram mais humanas” (A.G.A., p. 87). Mandrake refere-se a indiferenca das pessoas na cidade,
diante dos gritos “desagradaveis, inquietantes, amedrontadores” de uma mulher, no meio da
noite, que ndo foi socorrida por ninguém. Ele faz uma comparacdo com Pouso Alto, cidade do
interior que ele visitaria. Entretanto, chegando a Pouso Alto, viu uma cena em que um ganso
devora uma rd, concluindo que "a violéncia estad em toda parte” (A.G.A., p. 94).

Em “A cidade de Rubem Fonseca”, Elizabeth Lowe (1978, p. 53) também liga a obra
de Fonseca a urbanidade, qualificando-a, desta vez, como “realismo superficial”. Acreditamos
que ela o qualifica como superficial no sentido de possibilitar abordagens e reflexdes outras,
gue ndo somente as que se enraizam na realidade. Esse espaco real de Fonseca se abre para
questionamentos metafisicos e até estéticos. Encontram-se, em discussao, os problemas da
urbanidade, da contemporaneidade, do fazer literario, 0os questionamentos sobre a verdade e a
linguagem. Ainda segundo Lowe (1978, p.53), “Fonseca documenta a paisagem urbana do
Brasil em transformagao, em um idioma proprio para inquietacdes contemporaneas’.

A correspondéncia entre linguagem e tema, na literatura de Fonseca, é igualmente
observada por Maretti, em sua Dissertacdo de Mestrado intitulada A logica do mundo
marginal na obra de Rubem Fonseca. Segundo a autora, a violéncia é o "elemento
constitutivo e caracterizador da quase totalidade" dos textos de Fonseca e € a linguagem que a
“Institui e revela” (1986, p. 65).

llustrativo dessa escrita violenta do autor em estudo é também o texto de Figueiredo
que, pelo proprio titulo, j& a denuncia: “A palavra como arma”. A autora alega que, na obra de
Rubem Fonseca, “[n]ao se fala da violéncia, mas se fala a violéncia” (1984), o que nos remete

novamente a sua linguagem-flagrante.
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Essa fala violenta, que nos dd uma “noticia crua da vida” (CANDIDO, 1989, p. 211), ¢
marcada por tracos de oralidade. Em A grande arte, na representacdo das personagens desse
submundo do crime e da prostituicdo, sdo empregados palavrdes, como se observa em: “Estou
na davida se mando vocé a merda ou mando enfiar o taldo de cheques no cu” (A.G.A., p. 46).
E forte também a presenca de um discurso escatoldgico, como este: “No banheiro sentou-se
no bidé, sentindo expandir-se do seu pénis um cheiro de terra subterrdnea Umida que nunca
recebeu a luz do sol, e fechou os olhos” (A.G.A., p. 211). O estilo informal, impregnado de
girias e expressdes cristalizadas, igualmente confere a ilusdo de oralidade a obra, como se
nota no seguinte fragmento, que traz o vocabulo “trombadinha”, ao referir-se a criminosos e
marginais infantis: “Mateus nao incluia nesse elenco [...] os trombadinhas [...]” (A.G.A., p.
240). Mostramos, a seguir, uma passagem em que esta incluida a expressao cristalizada
“entregar a rapadura”: “Nao acredito que ele va entregar a rapadura sem mais nem menos”
(A.G.A., p. 289). Do ponto da organizagao textual e interacional, uma das marcas da oralidade
¢ a repeti¢do, que se evidencia em: “Nao, ndo, nada de categorias rigidas” (A.G.A., p. 200).
Por fim, merece destaque a troca do pronome obliquo atono, pelo pronome pessoal do caso
reto, fendmeno recorrente na lingua falada: “Minha amiga, que levou ele 14 em casa” (A.G.A.,
p. 12).

Essas citagdes, assim como as demais, que serdo incluidas neste capitulo, como
ilustracdo de tracos da oralidade na obra em estudo, serdo analisadas no terceiro capitulo, em
gue sera examinada a maneira pela qual Philippe Billé as traduziu. Buscaremos verificar se
houve, ou se ndo houve, a homogeneizacdo do texto traduzido, retomando, aqui, uma das
tendéncias deformadoras da traducdo, de acordo com Berman. Essa analise é relevante, uma
vez que esse “realismo feroz”, que tem, como uma de suas caracteristicas, a oralidade ligada a
violéncia urbana, contribuiu para a diversificacdo da imagem da literatura brasileira, junto aos
franceses, como ja discutido.

Antes da analise, contudo, apresentaremos 0s recursos normalmente empregados por
autores e tradutores para criar a ilusdo de oralidade no texto escrito, retomando os tracos
mencionados nos exemplos acima transcritos. Essa discussdo servird de base para o cotejo,

que sera realizado no proximo capitulo, entre o texto de Fonseca e a traducdo feita por Billé.

2.2 Tracos de oralidade no portugués e no francés

Em “Oralidade e narragdo literaria”, Dino Preti (1998, p. 83) alega que “a lingua

falada nao ¢ ‘desorganizada’ como se costumava afirmar, ela tem uma gramatica prépria que
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os falantes aprendem no uso diario e cujas categorias de analise diferem da gramética da
lingua escrita”. Logo adiante, ele introduz um comentério sobre a literatura e esclarece: “E
possivel fazer chegar ao leitor a ilusdo de uma realidade oral, desde que tal atitude decorra de
um habil processo de elaboracdo, privilégio do texto literario” (1998, p. 84). Trataremos, aqui,
dessa gramaética propria dos falantes e desse processo de elabora¢do, uma vez que tanto 0s
autores quanto os tradutores recorrem a eles quando pretendem produzir efeitos de oralidade
em seus textos. Considerando-se o0 objetivo deste trabalho, abordaremos alguns recursos que
podem ser adotados, tanto na lingua portuguesa quanto na francesa, assim como outros
especificos do francés.

No estudo acima mencionado, Preti esclarece que a iluséo de oralidade pode ser criada
em trés niveis: na organizacao textual e interacional da fala, na sintaxe e no léxico. Quanto ao
primeiro nivel, o tedrico relaciona os seguintes recursos: “marcadores conversacionais,
repeticbes e parafrases, parentéticas, sobreposi¢cdes, anacolutos, hesitacdes, correces,
frequéncia de construgdes impessoais de fundo atenuador, etc” (1998, p. 83). O autor,
recorrendo a Marcuschi (apud PRETI, 1998, p. 90), traz os seguintes exemplos de marcadores
conversacionais: “bom, pois €, entdo, dai entdo, veja, certo, bem, eu acho”, que sdo definidos

como:

[V]ocabulos ou expressdes fixas e estereotipadas, que podem ser desprovidos de seu
conteido semantico e de fungdo sintética, e que permitem ao falante tomar e iniciar
o turno, manté-lo e encerra-lo, bem como envolver os parceiros na conversagéo.
Sdo elementos tipicos da fala, que funcionam como articuladores das unidades
cognitivo-informativas do texto e como elementos orientadores da interacdo
(LEITE; PERUCHI, 2003b, p. 268).

A titulo de ilustracdo de um marcador conversacional na obra em estudo, trazemos a
citagdo a seguir, em que o emprego do vocabulo “hein” serve para chamar a atencdo do
interlocutor: “Esta subindo na vida, hein Nariz?” (A.G.A., p. 59).

Galembeck (2003°") trata de alguns dos outros recursos elencados por Preti. O autor
menciona-os ao discutir os processos de construgdo do texto falado “por reativa¢dao (ou
reconstrugdo)” ou “por desativacdo (descontinuacdo)”. Segundo ele, a fim de reiterar ou
reforcar os assuntos do texto, sdo adotadas a repeticdo, que implica a recorréncia de
expressdes, e a parafrase, que remete a recorréncia de contetldo. Trata-se de manifestacfes do
processo de construcdo por reativacdo, no qual ele inclui, ainda, as corre¢fes. Quanto a

construcdo por desativagdo, Galembeck sustenta que a ruptura na elaboragdo do texto é

57 . . A . A x .
Texto disponivel em formato eletrénico, como indicado nas referéncias, sem numeracao de paginas.
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assinalada por: abandono do tépico em andamento, digressdo, parénteses, interrupcdes,
pausas, hesitagdes, insercdo de elementos discursivos, anacolutos.

Apresentamos esta passagem da obra em estudo, em que consta a parafrase para “filé a
cavalo”: “Pacientemente, pedi filé a cavalo, isto ¢, com dois ovos, € 0 gar¢om, fingindo ndo
entender, perguntou se era um ‘filé montado’. ‘Montado’, eu disse” (A.G.A., p. 99).
Percebemos, ai, também, a repeticdo de “montado” 0 que, entretanto, é uma exigéncia da
lingua portuguesa para as respostas, ou seja, a retomada do verbo utilizado na pergunta.
Exemplos dos outros recursos mencionados serdo vistos posteriormente.

Quanto ao segundo nivel indicado por Preti, o da sintaxe, o autor, novamente
recorrendo a Marcuschi (PRETI, 1998, p. 83, grifo do autor), menciona as seguintes
estratégias: “a predominancia de periodos curtos, justaposi¢do, frases incompletas (frases
minimas, suficientes para a compreensdao do falante e que se interrompem quando isso
acontece), baixa ocorréncia de subordinacdo, anacolutos”. O seguinte fragmento, extraido de
A grande arte, € bastante ilustrativo da tentativa de obtencdo da ilusdo da oralidade do ponto
de vista sintatico: “Vocé devia ir ao programa do Chacrinha. / J& fui! / Fon! Fon! / Buzinada?
Eu? J4 vi que vocé ndo entende de musica” (A.G.A., p. 248). Preti (1998, p. 83) cita um
estudo de Chafe, afirmando que as estruturas sintaticas “ndo ultrapassariam sete palavras e
dois segundos de duragdo”.

O terceiro nivel em que se pode criar a ilusdo de oralidade no texto escrito € o do
Iéxico, em que se observa “o uso, cada vez mais generalizado do vocabulario girio, mas
também dos vocabulos obscenos e injuriosos, como elementos constantes da linguagem
afetiva do falante” (PRETI, 1998, p. 83). O estudioso, em outro artigo, intitulado “A lingua
falada e o didlogo literario”, afirma que ¢ dificil reproduzir, no texto escrito, todas as
interrupcdes, a sobreposicdo de vozes, as tomadas de turno do texto oral e que, por isso, 0
léxico acaba sendo “o melhor indicador dos registros nas falas” (PRETI, 2003b, p. 258).

Pela raz8o acima exposta, trataremos desse nivel com mais detalhes. O fato de esses
vocabulos serem de dificil traducdo, também nos leva a discuti-los mais demoradamente.
Sustenta Antoine (2004, p. 11), em “Argots et langue familiere: quelle représentation en
lexicographie bilingue?”, que, ndo s6 a giria, mas a linguagem familiar em geral constitui um
objeto e também um obstéculo para a traducao.

A giria, como um conjunto de léxicos especificos, foi definida por Antoine como um

jogo frequente
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sobre e com as palavras, as sonoridades, os sentidos, dai sua funcdo ldudica, que
duplica, muitas vezes, suas outras fungdes e permite, frequentemente, abordar
assuntos ou noc¢des tabus, de maneira indireta, mais ou menos pudica, mais ou
menos figurada, mais ou menos camuflada®® (2004, p. 11).

Muitas girias se disseminam, transformando-se em giria comum. Outras mantém seu
carater secreto, por pertencerem a um grupo restrito. Nesse caso, seu emprego pode dificultar
a conversacao entre os falantes, o que, geralmente, constitui a intencdo de quem a utiliza.
Dessa forma, coloca-se o interlocutor a margem do que se diz.

O desconforto do interlocutor, gerado pela incompreensdo da comunicagdo, pode
ocorrer, também, diante de vocabulério proprio de um grupo de profissionais, 0 que se
denomina “jargdo”. No romance em analise, o leitor se sente, por vezes, excluido, quando
Mandrake ou Wexler, o advogado que é sécio de Mandrake, adotam o jargdo de detetives e
investigadores, ou quando aquele utiliza girias muito especificas. Mas, cumpre assinalar, é
Mandrake quem se sente traido pela prdpria linguagem que emprega, ao conversar com 0
médico, que afirma que sua namorada foi “seviciada” (A.G.A., p. 94). Apesar de sempre
utilizar termos ligados a profissdo de advogado criminalista, o detetive considerou o médico
muito frio e objetivo por usar um termo de sua profissdo, sentindo na pele a auséncia de
sentimento perceptivel nas palavras técnicas.

Em “A giria na lingua falada e na escrita: uma longa historia do preconceito social”,
Preti liga a giria ao mundo da marginalidade. Segundo o autor, na Idade Média, a giria era
usada por comerciantes ambulantes e mascates; na India, eram o0s ciganos quem mais
empregavam esses termos. Isso resultou em certo preconceito linguistico. Esse preconceito é
reforgcado, ainda, pelo fato de a giria constituir “um vocabulario criptoldgico, possuir condi¢do
de cddigo de seguranca, o sexo constituir um de seus referentes mais imediatos (vocabulario
obsceno), e possuir condicdo de subpadrdo lexical (ligado a classes pobres e menos
instruidas)” (2002, p. 247).

As personagens dos livros de Fonseca pertencem, em sua maioria, as classes pobres,
menos instruidas, ou ao mundo do crime, verbalizando constantemente vocabularios girios
como veremos no proximo capitulo. Alloco-Bianco (1992, p. 119), no ja citado estudo sobre
Jules Valles, afirma que os textos desse escritor francés representam “os miseraveis heroicos ¢
sua Iinguagemsg”. Podemos, aqui, estabelecer uma correspondéncia com as personagens de A

grande arte, sustentando que se trata, igualmente, de miseraveis, apesar de, na maioria dos

58 . ) s . . . \
[...] sur et avec les mots, les sonorités, les sens, d’ou sa fonction ludique, qui double trés souvent ses autres

fonctions et permet fréequemment d’aborder des sujets ou notions tabous de facon indirecte, plus ou moins
pudique, plus ou moins imagée, plus ou moins camouflée.
*% les misérables héroiques et leur langage.
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casos, ndo podermos qualifica-los como heroicos, a ndo ser pela capacidade que eles tém de
sobreviver: a prostituta, o acrobata desdentado, o assassino de aluguel que sai em busca de
uma nova cornea na Cidade de Deus.

E oportuno lembrar que, além da origem marginal (provenientes do submundo) e
criminal das personagens, ha algo que justifica 0 emprego que Rubem Fonseca faz da giria,
que diz respeito ao proprio contexto de producgdo de sua obra. No Brasil, durante o periodo da
Ditadura® (de 1964 a 1985), houve a proibicao do uso da giria nos meios de comunicacéo de
massa. Foi, alids, por essa razao que se proibiu a venda do primeiro livro de contos do autor —
Feliz ano novo —, 0 que, por sua vez, acabou servindo para a sua promogéo. Preti (2002, p.
252) sustenta que, nesse periodo, a giria ganhou forga, na condicdo de traducdo da revolta das
classes menos favorecidas e, como observamos, essas classes sdo bem representadas por
Fonseca.

Outro motivo que justifica o emprego de vocabulario girio na obra de Rubem Fonseca,
conferindo-lhe verossimilhanga, € 0 espaco em que vivem suas personagens, especificamente
de A grande arte: o Rio de Janeiro. Recorrendo, novamente, a Preti (2002, p.247), “na época
contemporanea 0 que vem causando espécie é a ampliacdo consideravel do uso da giria
comum, em particular no contexto urbano das grandes cidades”.

A violéncia, que perpassa a obra de Fonseca, ndo advém somente das classes
desfavorecidas, as personagens do bas-fond, mas também da parte rica da cidade, a Zona Sul
carioca, tdo marginal quanto a Zona Norte. Segundo Figueiredo (1996, p. 89), no artigo “A
Cidade e a Geografia do crime na ficcdo de Rubem Fonseca”, “o crime ultrapassa qualquer
fronteira ou limite, até porque Rubem Fonseca se nega a tematizar apenas a violéncia dos
oprimidos”. Acrescentamos que, assim como a “geografia da violéncia” de Fonseca confunde
as linhas que dividiriam Zona Norte de Zona Sul, a geografia de sua coloquialidade, na qual
se incluem as girias, os palavrdes e as expressdes cristalizadas, também ndo possui contornos
definidos.

E importante esclarecer que, hoje, o preconceito em relacdo a giria pode ser visto

como atenuado. Primeiramente, devido a utilizacdo da giria pela midia; em segundo lugar,

% Cabe lembrar que, no Brasil, 0 nascimento do romance policial data do periodo da Ditadura. Cortanze (1979)
chega a sustentar que o Gnico género possivel para um pais em época ditatorial € o romance policial. A apari¢éo
do género, portanto, estd ligada a momentos politicos marcantes de opressdo, perda de liberdade, perda de
esperancas, 0 que mostra o carater de afrontamento e critica social desse género literario. Afirma Coelho (2005,
p. 63): Ce qui devrait étre, théoriquement, une littérature “d’évasion”, de communication facile avec le public,
comme le roman policier, finit non seulement par structurer divers projets destinés a créer une fiction réaliste
urbaine, plus sérieuse et aboutie artistiquement, mais se tourne aussi vers une réalité marquée par la stagnation,
I’incommunicabilité et la fermeture.
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porque muitas pessoas desconhecem a origem giria do vocabulario que usam. Esse
desconhecimento deve-se ao fato de muitas girias de grupo terem-se tornado giria comum, ao
entrarem em contato com a sociedade e serem divulgadas. Um exemplo citado por Preti
(2002, p. 250), para ilustrar a questdo, é a palavra “bagun¢a”, hoje adotada sem muitas
restricoes.

De acordo com Xatara e Oliveira (2002, p. 272), 0 mesmo ocorre com as linguagens
obscena e erotica, cuja frequéncia do uso ¢ “a responsavel por seu enfraquecimento
semantico”. Essa linguagem considerada chula, ao ser incorporada ao Iéxico geral, torna-se
palavra comum. Segundo as autoras, as vezes, a linguagem erotica e o palavrdo obsceno
confundem-se com a giria comum. Esclarecem que a linguagem erdtica € utilizada por todos
0S grupos sociais e ndo emprega termos vulgares e grosseiros, ao passo que o palavrao
obsceno ¢ utilizado pela classe de falantes menos cultos, é grosseiro e expressa sentimentos
mais do que comunica informagGes. Acrescentam as autoras que, diferentemente da giria
comum, que é efémera, a linguagem erotica e o palavrdo obsceno mantém-se relativamente
fixos atraves dos tempos.

Xatara e Oliveira comparam, ainda, a linguagem obscena ao vocabulario “bem-

comportado”. Enquanto este

apresenta o espirito liberto de tudo que é inerente ao animal, rejeitando toda
referéncia ao corpo e as suas funcbes, e aconselha substitutos eufemisticos, com
termos neutros e imotivados (fazer amor), o vocabulario grosseiro evoca 0 corpo
sob as formas mais pitorescas e cheias de imagens, chegando a animalizar as
formas mais concretas da atividade corporal (trepar) (2002, p. 272).

Importa lembrar, no que se refere ao uso de um vocabulario mais distendido na
literatura brasileira, que o Modernismo foi um grande movimento divisor de aguas. Autores
como Mario de Andrade e Oswald de Andrade operaram, por meio de suas obras, uma espécie
de “desliterarizagdo™: “quebra de tabus de vocabulédrio e sintaxe, [...] gosto pelos termos
considerados baixos (segundo a convengdo) e [...] desarticulagdo estrutural da narrativa”,
conforme Candido (1989, p. 205, grifo do autor). Assim, o seguinte fragmento, extraido de A
grande arte, “quando um brasileiro mija, todos mijam” (A.G.A., p. 58) ndo é mais tdo
chocante em literatura, porque, j& em Manuel Bandeira (1987, p. 95), o gatinho encobria

cuidadosamente a mijadinha®* e descobria de pudores a obra literéria.

81 Conforme “Pensao familiar” (BANDEIRA, 1987, p. 95, grifos nossos): “Jardim da pensdozinha burguesa. /
Gatos espagados ao sol. / A tiririca sitia os canteiros chatos. / O sol acaba de crestar as boninas que murcharam. /
Os girassodis / amarelo! / resistem. / E as dalias, rechonchudas, plebéias, dominicais. // Um gatinho faz pipi. /
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Essa liberdade linguistica, representada dentre outras maneiras pelo emprego do
coloquialismo, entretanto, € uma marca que aparece antes mesmo dos autores citados. Preti
(20034, p. 76), por exemplo, defende gue o inicio do registro da coloquialidade em literatura
brasileira ocorre com os romanticos, influenciados pela “linguagem do dia-a-dia da
imprensa’”.

Cabe ressaltar que estudiosos da traducdo tém examinado o tratamento dado pelo
tradutor aos palavrdes, a linguagem erética e aos cologuialismos. John Milton (1994) compara
um fragmento de Huckleberry Finn, de Mark Twain, a sua tradugdo em portugués, feita por
Monteiro Lobato e publicada em 1957, assinalando o papel de censor desempenhado pelo
tradutor. Milton recorre a Berman e as suas tendéncias deformadoras, assim como as
caracteristicas, apontadas pelo teorico francés, das traducdes tradicionais de romances: elas
sdo, geralmente, etnocéntricas (adaptadas a cultura receptora), hipertextuais (produzem um
pastiche do original) e platdnicas (restringem-se ao sentido).

Zénia de Faria (1981) analisa a traducdo francesa de O cortico, de Aluizio Azevedo,
realizada por Henri Gunet e publicada em 1953, mostrando como o tradutor opera uma
reducdo ideoldgica do texto naturalista, no que se refere aos seguintes elementos constitutivos
da obra: a animalidade, o erotismo, a miséria. Faria recorre a teoria geral das transformacdes,
para aceitar, na pratica tradutdria, modificacdes que visam a “preservar o nivel semantico e

estilistico da obra”:

Essas transformacdes se realizam, em geral, através de reestruturagdo de frases e/ou
pardgrafos inteiros, utilizacdo de perifrases para substituir palavra ou nogdo sem
equivalente na lingua de chegada, substituicdo de nomes de personagens e
topdnimos construidos a partir de termos significativos, etc (1981, p. 63).

Toda modificacdo que “ndo reflita totalmente a ideologia veiculada pelo texto
original”, no entanto, ¢ vista como “infidelidade”. Importa assinalar que a autora se baseia em
Umberto Eco (apud FARIA, 1981, p. 64) para definir ideologia como “a conotagdo final da
totalidade das conotacdes do signo ou do contexto de signos”.

Importa mencionarmos, ainda, as expressdes cristalizadas (ou expressdes idiomaticas),
como recurso para criar a ilusdo de oralidade, no nivel lexical, considerando o que assinala

Xatara:

Com gestos de garcom de restaurant-Palace / Encobre cuidadosamente a mijadinha. / Sai vibrando com
elegincia a patinha direita: / — E a Unica criatura fina na pensdozinha burguesa”.
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Embora essas expressdes facam parte sobretudo da linguagem coloquial realizada
preferencialmente na modalidade oral, podem ser encontradas também na
modalidade escrita. Mas, como que completando um circulo, a lingua escrita em
questdo € a que procura representar o vocabulario da lingua falada descontraida,
alias abundantemente retomada por grandes escritores de todos os tempos (1998, p.
38, grifos da autora).

Rios também trata do assunto nos mesmos termos. Sustenta que as expressdes
Idiomaticas “sdo amplamente utilizadas em nosso cotidiano”, inclusive pelos “renomados
escritores literarios” (2003, p. 42). A estudiosa cita Roberto Gomes Camacho e os quatro
tipos de variacdo linguistica por ele relacionados: a histérica, a geogréafica, a social e a
estilistica, atendo-se a ultima, que estaria “relacionada a maneira como, em uma atividade
verbal, as circunstancias influenciam no enunciado produzido”. Acrescenta: “Por serem [...]
normalmente utilizadas em situagdes informais ou de média formalidade, o estilo linguistico
em que as Els [expressOes idiomaticas] sdo utilizadas ¢ geralmente informal” (2003, p. 43).
Rios esclarece, ainda, nao haver “relagdo entre a variacao estilistica e as modalidades (oral e
escrita) da lingua”, sendo possivel encontrar o estilo informal em textos orais ou escritos. No
que se refere a literatura, sustenta que as expressdes idiomadticas sdo adotadas ‘“para
caracterizar ou reproduzir o modo de falar dos personagens” (2003, p. 43).

Ressaltamos que, assim como Antoine (2004) aponta a dificuldade de se traduzir a
giria, Xatara (1998, p. 65) menciona a dificuldade de traducéo das expressdes idiomaticas.

Esclarecemos que Xatara e Rios empregam o termo “expressao idiomatica”,
oferecendo, para o fendmeno, uma definicdo similar & de Oto Araujo Vale (2001, p. 18) para
“expressdo cristalizada™: “uma expressdo formada por mais de um segmento [...] cujo
significado total ndo pode ser deduzido pelo significado das partes que a compdem”.
Concordamos com Vale, quando afirma que expressdo idiomatica remete “as expressoes
peculiares a uma lingua” e que ha expressdes “que aparecem com forma muito semelhante em
diversas linguas™ (2001, p. 1). O autor apresenta, como exemplo, a expressao “lavar as maos”.
Vale acrescenta que o termo “expressao fixa” também ndo lhe parece adequado, porque leva
“a uma concep¢ao de um estado de fixidez ou rigidez que ndo estd necessariamente presente
na maioria das expressoes” (2001, p. 1). Dai a preferéncia por “expressdo cristalizada”, que
adotamos aqui, salvo se nos remetermos a algum autor que emprega “expressao idiomatica”
em suas citagdes.

Por fim, discutimos os recursos empregados para a producdo de efeitos de oralidade na
lingua francesa, apresentando, primeiramente, artigos que foram reunidos nos Actes du

coloque: Grammaire des fautes et frangais non conventionnel, que tratam do tema. Nem



49

sempre sdo os tragos de oralidade que sdo enfocados, mas a linguagem popular ou o estilo

informal®?

. Todavia, considerando que este é empregado na literatura para representar a fala
das personagens, conforme sustenta Rios (2003, p. 43), consideramos pertinente apresenta-lo
aqui.

Comecamos com Vigneau-Rouayrenc que denomina cddigos os elementos que fazem
com que uma escrita seja considerada popular, sustentando, a semelhanca de Preti, que o nivel
familiar da lingua obedece a regras. A autora divide esses codigos em morfossintaticos e

fonéticos. Quanto aos primeiros, por ordem de frequéncia, destaca:

[...] a forma ca do pronome demonstrativo, a énfase em forma de antecipagéo ou,
mais frequente, em forma de retomada, o apagamento da primeira parte do morfema
da negagdo, o apagamento do indice de terceira pessoa, 0 morfema ‘que’ no inicio
de uma frase curta (VIGNEAU-ROUAYRENC, 1992, p. 141) %,

Veremos, nas andlises realizadas no terceiro capitulo, como o tradutor de A grande
arte, Philippe Billé, utiliza esses recursos. Antecipamos alguns exemplos, para fins de
ilustracdo e melhor compreensdo do fenébmeno. Observamos a escolha da forma abreviada do
pronome demonstrativo cela (ca), em: Tu as connu ¢a, le cha-cha-cha? (D.G.A., p. 253%).
Percebemos, por sinal, que, nesse caso, 0 ¢a aparece como énfase em forma de antecipacao do
gue vem na sequéncia: a danca cubana. Mas, o pronome ¢a aparece também como énfase em
forma de retomada, recuperando o que foi mencionado anteriormente, como no segmento: Ca
je le savais déja (D.G.A., p. 99). O apagamento da particula ne, na restricdo ne que (a
exemplo do que ocorre com a negacgdo ne pas, ne plus), assim como o apagamento do indice
de terceira pessoa (il), aparecem em: Y a que des cinglés dans ce coin (D.G.A., p. 20). Por
fim, identificamos o morfema que no inicio de uma frase curta, em: Que les rideaux aillent
chier (D.G.A., p. 95). Esses segmentos servem para ilustrar alguns tracos de oralidade na
traducéo francesa em estudo.

A respeito dos codigos fonéticos mais frequentes do francés popular, Vigneau-
Rouayrenc destaca as formas abreviadas do pronome reto de segunda pessoa e do pronome

relativo qui. Assim, a vogal u é suprimida do pronome tu, sendo substituida pelo apostrofo,

%2 Retomaremos, no terceiro capitulo, a relacdo entre as modalidades oral e escrita da lingua e as demais
variedades, recorrendo a Urbano (2000).

83[...] la forme ¢a du pronom démonstratif, I’emphase sous la forme de I'anticipation ou moins souvent de la
reprise, l’effacement de la premieére partie du morphéme de la négation, [’effacement de I’indice de troisieme
personne, le morphéme ‘que’ en téte d une incise.

% Nas citages extraidas de Du grand art, constantes deste capitulo, s6 serdo mencionados a sigla D.G.A. e 0
nimero da pagina, que remetera a traducdo francesa da obra em estudo, publicada em 1986, conforme
referéncias finais.
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resultando em t’; o pronome relativo qui perde a vogal i que, igualmente, é substituida pelo
apostrofo, resultando em qu’. Na leitura de Du grand art, ndo foi encontrado um exemplo
desses recursos, embora 0 primeiro seja bastante frequente para marcar a oralidade no texto
escrito. Apresentamos, porém, no terceiro capitulo, outras estratégias, que podem ser
enquadradas no &mbito dos codigos fonéticos. Esclarecemos que nédo se trata de transcri¢oes
fonéticas para linguistas, mas transcri¢do ortografica que busca evidenciar a forma pela qual o
vocabulo é pronunciado (HADJAB, 2008/2009, p. 27-47).

Mireille Dereu (1992, p. 125) estuda a obra do escritor Léon Bloy e cita algumas
formas utilizadas na literatura francesa, sobretudo do fim do século XIX, que indicam a
presenca da linguagem popular. S&o elas: as transcricdes de deformagbes ou os erros de
pronuncia, as concordancias verbais errdneas, as elisdes, 0s neologismos e 0s vulgarismos.
Como podemos notar, trata-se de recursos que ndo se restringem ao idioma franceés.

Entre os tracos de oralidade presentes na obra de Bloy, a autora aponta o ja
mencionado pronome ¢a. Segundo Dereu (1992, p.129), ele constitui “uma apreensiao pouco
clara do sentido, traco ligado ao improviso do discurso oral, mas também a uma estruturacéo
aproximativa do pensamento ou da percepcdo do real. O pronome neutro ¢a, frequentemente

anaférico, estabelece uma aparéncia de coeséo do discurso [...]"®

, esclarece a autora.

A “gramatica de erros” do francés sofreu alteracdes, ao longo dos séculos. Em estudos
feitos com cartas de soldados, entre 1792 ¢ 1795 (LARTHOMAS, 1992), ¢ a escrita dos “mal
letrados”, entre 1790 e 1815 (BRANCA-ROSOFF, 1992), nota-se a auséncia da particula de
negacdo ne, ndo somente nas frases negativas, como também nas restritivas. Ha, entretanto,
outros elementos que denotam um discurso coloquial, que ndo se manifestam atualmente,
como o emprego do pronome relativo dont no lugar do conclusivo donc. Outro fendbmeno € o
deslocamento do pronom complément d objet direct, ordem que existia na lingua popular e no
dialeto falado pelos redatores das cartas. Larthomas (1992, p. 82) transcreve 0s seguintes
exemplos: Le bonheur de vous aller embrasser (a forma gramaticalmente correta seria: Le
bonheur d’aller vous embrasser); nous venir attaquer (no lugar de: venir nous attaquer); pour
les aller voir (no lugar de: pour aller les voir).

Em “L’age du francgais parlé actuel: bilan d’une controverse allemande”, Franz Josef

Hausmann (1992) discute cinco elementos do francés falado atual: segmentacdo ou

deslocamento; negacdo sem a particula ne; auséncia do passe simple; interrogacdo sem

% une appréhension floue du sens, trait attaché a Iimprovisation du discours oral mais aussi a une structuration
approximative de la pensée ou de la perception du réel. Le pronom neutre ‘ca’ fréquemment anaphorique établit
un semblant de cohésion du discours [...].
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inversdo; on no sentido de nous. O texto de base para as analises comparativas, que atestam se
tais estruturas séo recentes ou ndo, é o diario de Jean Héroard, médico de Louis XIII. Esse
diario testemunha o francés falado no inicio do século XVII. Hausmann concluiu que a
interrogacdo com est-ce que, a auséncia do passe simple e a utilizagdo do on como sinénimo
de nous sdo elementos do francés falado atual.

A utilizacdo do on existe ha séculos, mas ndo como sinénimo de nous. N&o se
encontra esse emprego nas primeiras gramaticas. De acordo com Hausmann (1992, p. 359),
até o século XIX, esse fendmeno era marginal na “lingua falada das classes inferiores”, e
inexistente na "lingua falada das camadas burguesas e cultas". Para os primeiros, a forma
equivalente era j allons e, para 0s Ultimos, a forma padrdo nous allons. Hausmann ressalta
que, no texto de Héroard, que representa a fala de Louis XIIl ainda crianca, das 300
ocorréncias do pronome on, nenhuma corresponde a nous. Estima-se que, somente no século
XIX o francés culto comegou a empregar o pronome on para essa funcéo plural e inclusiva, e
ndo somente como indice de indeterminagdo do sujeito ou particula apassivadora.

E interessante observar, por fim, que, no francés falado da Franca, mesmo na classe
iletrada, ndo existe o deslocamento do pronom complément d’objet direct (doravante PCOD).
Ja em portugués, o deslocamento do pronome obliquo atono (o equivalente para o PCOD e
PCOI) é um elemento frequente da oralidade. Em A grande arte, lemos: “Néo diz pro Mateus
que eu dedurei ele (A.G.A., p. 148), e ndo “eu o dedurei”. Observa-se, entdo, que, além do
deslocamento, ha a troca do pronome obliquo (“0”) pelo pronome reto (“ele”).

Algo semelhante ocorre no francés do Quebec. Segundo Héléne Poulin Mignault®, ao
utilizar o imperativo, ha aqueles que invertem a ordem dos pronomes obliquos. Assim, em
vez de donne-le-moi (verbo+PCOD+PCOI), tem-se donne-me-le (verbo+PCOI+PCOD).
Ademais, como se pode notar, a forma me do PCOI que deveria ser moi no imperativo, volta a
ser me, nesse exemplo de coloquialidade.

Os recursos empregados pelos autores e tradutores, para criar a iluséo de oralidade no
texto escrito, aqui discutidos, serdo retomados na analise, que sera feita no proximo capitulo
deste trabalho. Realizaremos um cotejo entre segmentos extraidos de A grande arte e de sua
traducdo francesa, a fim de verificar se estd presente, no texto de Philippe Billé, a

heterogeneidade linguistica observada na obra de Fonseca, promovida pelo emprego de

% Pprofessora aposentada da Université McGill. Comentario feito na ocasido do mini-curso intitulado
“Programme de formation a la littérature et a la culture québécoises”, em outubro de 2009, na Faculdade de
Letras da Universidade Federal de Goias, promovido pela Associacdo Internacional de Estudos Quebequenses.



52

recursos que remetem a modalidade oral da lingua que, por sua vez, se caracteriza pelo uso de

uma linguagem popular e por situacdes de informalidade, conforme veremos a seguir.



3. AORALIDADE EM DU GRAND ART

Neste capitulo, procederemos a um cotejo entre fragmentos, extraidos do romance em
estudo, A grande arte, e de sua traducdo francesa, Du grand art. Foram selecionadas
passagens que apresentavam tracos de oralidade na escrita, com base nas conceituagdes
discutidas no capitulo anterior. O texto de Rubem Fonseca, em portugués, serviu-nos de base,
uma vez que o objetivo deste trabalho é observar a forma como Philippe Billé, o tradutor,
verteu, para o francés, a oralidade ali presente. Algumas citacbes que trazem marcas de
oralidade no texto francés, sem correspondéncia no portugués, entretanto, serdo, as vezes,
transcritas, a fim de mostrar o mecanismo de compensacao adotado por Billé.

Consideramos as classificagdes de Preti (1998) e Vigneau-Rouayrenc (1992) para
distribuir os segmentos escolhidos, de acordo com a busca de criacdo de ilusdo de oralidade,
nos seguintes niveis: na organizacdo textual e interacional da fala, na sintaxe, no Iéxico e na
fonética. Perceberemos que, na maioria das vezes, uma mesma citacdo traz mais de uma
estratégia que propicia o efeito da oralidade. Nesses casos, exploraremos os demais elementos
constantes do segmento em estudo, embora se relacionem a outro nivel da andlise.

Ressaltamos que a variante popular e a modalidade oral da lingua estardo, na maioria
das vezes, confundidas, considerando que os tracos da primeira séo empregados, por autores e
tradutores, para a producdo de efeitos de oralidade na modalidade escrita da lingua.
Hudinilson Urbano, ao introduzir sua analise da oralidade presente nos contos de Rubem

Fonseca, também antecipa essa mescla:

Embora teoricamente se localizem em perspectivas diversas, na préatica, a linguagem
popular e a oral apresentam caracteristicas muito préximas. Com frequéncia,
confundem-se e equivalem-se, sendo dificil um método eficaz que permita analisa-
las separadamente de modo sistemético (2000, p. 14).

O estudioso apresenta uma categorizagdo um pouco diferente da apresentada por
Camacho (apud RIOS, 2003, p. 43), mencionada na folha 48 deste trabalho. Urbano sustenta
que a linguagem tem as seguintes variedades: no tempo (diacronica); no espaco (geografica
ou diatopica); na hierarquia sociocultural (socioculturais ou diastraticas, incluindo-se, pelo
menos, a culta e a popular); na situacdo de comunicacdo (situacionais ou diaféasicas,
incluindo-se, pelo menos, a formal e a informal), e na forma de realizagdo (modalidades oral e

escrita). Na sequéncia, 0 autor destaca que “[ha] uma relagdo entre variedades socioculturais e
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as modalidades devido a proximidade entre linguagem culta e modalidade escrita, linguagem
popular e modalidade falada” (URBANO, 2000, p. 13).

Esclarecemos, por fim, que transcrevemos as citacOes, tais quais se encontram nos
respectivos textos, inclusive no que se refere a pontuacdo. Observamos que, no original, todas
as falas de personagens sdo marcadas por aspas (no inicio e no fim de cada fala), ao passo
que, na traducdo, as aspas abrem e fecham o dialogo como um todo. Assim, a primeira fala do
dialogo vira precedida de aspas e, a segunda, tera um travessao. A ultima fala, inserida nesse

mesmo dialogo, sera fechada por aspas.

3.1 Organizacéo textual e interacional da fala

Seguindo Preti (1998), apresentaremos, primeiramente, fragmentos em que constam
marcadores conversacionais. Como ja mencionado, trata-se de vocabulos, dos quais se pode
desprezar o contetdo semantico e a funcéo sintatica, em relacdo ao seu papel na orientacdo da

interacdo (LEITE; PERUCHI 2003b, p. 268). No primeiro exemplo, encontra-se 0 marcador

G‘bem)’:

“O que esse Francés foi fazer na sua casa?” — Qu'est-ce que ce Francais était allé faire chez

Esperamos. vous? »

“Bem...” Nous attendimes.

Esperamos. « Eh bien... »

“Bem, eu sou massagista.” Pausa. “Formada, | Nous attendimes.

registrada. [...]” (p. 13%") « Eh Dbien, je suis masseuse. (Pause.) Qualifiée,
déclarée. [...] » (p. 13)

Trata-se de uma conversa entre a prostituta Gisela e o detetive advogado Mandrake.
Ela tenta contrata-lo para defendé-la, ja que ela possui o video-cassete de Mitry e esta com
medo de devolver. Pode-se também pensar que ela pretende chantagear Mitry, uma vez que a
leitura da obra permite essa ambiguidade.

Percebemos que o marcador conversacional “bem” ¢é repetido, assim como a
informacao “Esperamos”, o que nos remete a outro trago de oralidade, a repeticao.
Observamos, também, que a interrup¢do na fala da personagem ¢ explicitada por “Pausa”,

como num texto teatral, 0 que é uma outra marca da heterogeneidade do texto de Fonseca.

% Neste capitulo, em que é feito cotejo entre original e traducdo, s6 serdo mencionadas as paginas de A grande
arte, referentes a 122 edicdo, de 2000, quando a citacdo for em portugués; e as paginas de Du grand art,
referentes a primeira edigdo da tradugdo, de 1986, quando a citacdo for em francés.
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Notamos, na traducdo, o marcador conversacional Eh bien, assim como o recurso da
repeticdo. Ademais, a interrupcdo da fala foi igualmente explicitada: (Pause). Destacamos,
ainda, que a coloquialidade, observada na pergunta “O que esse Francés foi fazer na sua
casa?”, pode ser observada também no texto francés, pelo emprego do est-ce que, na
interrogacao.

A seguir, apresentamos uma fala de um di&logo entre o policial Raul e o criminoso

Nariz de Ferro:

"Esta subindo na vida, hein Nariz?", dissera Raul. (p. | « Tu creuses ton trou, hein Nez-de-Fer? » avait dit
59) Raul. (p. 58)

Encontramos o marcador conversacional hein, com seu correspondente idéntico no
francés. Marcando a oralidade, temos também, em portugués, o uso da expressdo cristalizada
“subir na vida”, conjugado ao chamamento pelo primeiro nome somente (Nariz em vez de
Nariz de Ferro). O grau de intimidade, no caso, entre as personagens, favorece o emprego de
tracos de coloquialidade (PRETI, 2003a, p. 41). Em francés, apesar de a impressdo de
intimidade ser reduzida, o nivel coloquial se mantém pelo uso da expressdo cristalizada
creuser le trou que, segundo o dicionario Petit Robert (2009%%), significa réussir dans la vie.

Novamente, vemos o marcador “hein”, tanto no original, quanto na traducgéo, nesta

citacdo:
“Sou o Roberto.” « Je suis Roberto.
“Demorou, hein?” (p. 247) — Tu as mis le temps, hein? » (p. 244)

Desta vez, o marcador conversacional estd inserido num didlogo entre a prostituta
Aurora e 0 assassino de aluguel Camilo Fuentes, que usava o nome falso “Roberto”. Ele havia
visitado Aurora para ter um alibi, caso a policia viesse a interroga-lo sobre sua presenca no
prédio em que se encontrava com Nariz de Ferro. As frases curtas constituem também tragos
de oralidade presentes nesse segmento.

Por fim, apresentamos o marcador conversacional “pois ¢”, na fala da personagem

Mandrake:

Quando sai, Bebel havia ido embora. [...] Elizabeth | Quand je ressortis, Bebel était partie. [...] Elizabeth
veio e deitou sobre meu pubis. [...] deixou-se ficar, de | vint se coucher sur mon pubis. [...] elle resta Ia,

% Todas as citagBes retiradas do dicionario Petit Robert pertencem a seu formato eletronico e, por isso, ndo
possuem paginacao.
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vez em quando piscando, com sono. clignant des yeux de temps a autre, somnolente.
“Pois ¢”, eu disse. (p. 294) « C'est comme ¢a », dis-je. (p. 290)

Na tradugdo, nesse caso, ndo foi inserido um marcador conversacional. No entanto, a
ilusdo de oralidade fica garantida com a informalidade do segmento c¢’est comme ¢a®°.
Devemos ressaltar o emprego do vocabulo “pubis”, com seu correspondente pubis, no francés,
ilustrando a linguagem erdtica presente até mesmo na voz narrativa, 0 que pode ser
considerado natural, em se tratando de um narrador personagem.

Traco mencionado por Preti, cuja ocorréncia é constante na obra em estudo, € o

recurso da repeticdo, que foi antecipado acima. Vejamos mais um exemplo:

“Quando o senhor quer comegar?”’ — Quand voulez-vous commencer?

“Hoje a tarde.” — Cet aprés-midi.

“Hoje a tarde? Eu —” — Cet aprés-midi? Je...

“Hoje a tarde.” — Cet aprés-midi.

“Esta bem. Deixa eu tomar nota do seu endereco.” — D'accord. Laissez-moi noter votre adresse. (p. 183)
(p. 185)

A personagem Lima Prado agenda horério para o inicio de suas aulas de natacao.
Nota-se a repeticdo no original e na traducdo, conferindo énfase e coesdo ao discurso. Muitas

vezes, notamos esse recurso nas frases curtas, como no exemplo anterior e neste:

“Eu fico pensando na moga.” — Je pense a cette fille.
“Que moga? Que moga?” — Cette fille? Quelle fille?
“A moga que esta vendendo a cornea. [...]” (p. 227) — Lafille qui vend une cornée [...] (p. 224)

Nesse segmento, Fuentes conversa com sua namorada, a ex-prostituta Miriam, a
respeito da moca que esta disposta a ficar cega de um olho, para obter o dinheiro de que
precisa. Trata-se de uma passagem ilustrativa de uma problematica exposta, por Fonseca, na
obra em estudo: a do corpo como mercadoria, seja de prostituicdo, seja como peca
desmontével e vendavel. Podemos notar que a repeticdo, acompanhada das frases curtas,
confere um ritmo especial ao texto, o que pode ser observado também na traducdo. 1sso nos
permite afirmar que Philippe Billé esta atento a esse elemento da narrativa, buscando néo
proceder a uma das tendéncias deformadoras da traducdo, conforme observado por Berman,

que € a destruicdo dos ritmos.

% Adiante, discutiremos melhor o emprego do pronome demonstrativo ¢a.
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Na citacdo abaixo, verificamos novamente a repeticdo acompanhada de frases curtas,
em um dialogo entre Lima Prado e a prostituta Monica. Ele havia lhe dito que se chamava
Ajax, numa remissdo mitolégica. Moénica, porém, faz uma associacdo do seu nome com 0

detergente, de mesma denominacao:

“Como ¢€... Furacdo Branco?”

“Furacdo Branco?”

“Ajax — 0 Furacdo Branco, o detergente que acaba com
todas as sujeiras. Vocé nunca viu o andncio na
televisdo?” (p. 250)

« Comment ¢a va... Tornade blanche?

— Tornade blanche?

— Ajax, la tornade blanche, le détergent qui vient a
bout de toutes les saletés. Tu n'as jamais vu la pub a
la télévision? (p. 247)

Na traducdo consta, igualmente, a repeticdo. O tradutor ndo deve ter tido dificuldades
para garantir as mesmas associacdes, uma vez que o mesmo produto é divulgado, em francés,
com 0 mesmo atributo: “furacio branco/tornade blanche™.

Nota-se a preocupacao do tradutor em manter o ritmo e a coloquialidade, até mesmo
em detrimento do significado, ao traduzir “Como é€...” por “Comment ¢a va”. Com essa
observacao, por sinal, podemos ja afirmar que ndo depreendemos, do trabalho tradutério de
Philippe Billé, a concepcdo tedrica de traducdo como uma simples transmissdo do sentido,
retomando novamente Berman.

No exemplo a seguir, além da repeticdo, podemos observar construcdes impessoais de
fundo atenuador, outro traco de oralidade mencionado por Preti. Sdo elas, no texto em
portugués: “talvez”, “pode ser”, “as vezes”; em francés: peut-étre, peut-étre pas, c’est

possible, ca dépend:

“Duvido que uma mulher do povo case com um
homossexual.”

“Talvez.”

“Talvez o qué?”

“Talvez. Pode ser. Ndo ser. As vezes. Etc.” (p. 37)

— Je doute qu'une femme du peuple épouse un
homosexuel.

— Peut-étre.

— Peut-étre quoi?

— Peut-étre. Peut-étre pas. C'est possible. Ca dépend.

Etc. (p. 37)

Trata-se de uma conversa entre a cliente Lilibeth e Mandrake. Este, num primeiro
momento, mostra certo desinteresse pelo assunto e, depois, um desejo de ndo se comprometer
com sua opinido, ja que o pai de Lilibeth havia Ihe dito para ser paciente com sua filha.
Percebemos, nesse fragmento em portugués, a auséncia do pronome reflexivo, que deveria

acompanhar o verbo pronominal “se casar”. Trata-se de um indice comum da lingua falada.

" Conforme: http://cgi.ebay.frrAJAX-TORNADE-BLANCHE-VINTAGE-ART-DECO-PUBLICITE-1952-AD-
/270575427913. Acesso em: 10 jul. 2010.



http://cgi.ebay.fr/AJAX-TORNADE-BLANCHE-VINTAGE-ART-DECO-PUBLICITE-1952-AD-/270575427913
http://cgi.ebay.fr/AJAX-TORNADE-BLANCHE-VINTAGE-ART-DECO-PUBLICITE-1952-AD-/270575427913
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No texto em francés, ndo é empregado traco similar. O verbo épouser ndo é pronominal nesse
contexto. Examinaremos, adiante, outros exemplos de usos e colocagdes de pronomes, como
marca da oralidade no portugués.

A repeticdo ocorre, muitas vezes, nas frases negativas, como no segmento abaixo,

extraido da fala do legista Sette Neto, quando se dirige a Mandrake:

“[...] Nao, ndo, nada de categorias rigidas. [...]” (p. 200) | — /...] Non, non, il n’y a pas de catégories rigides. [...]
(p. 198)

No texto em francés, ha a mesma insisténcia na negacao (non, non, ne... pas). A frase
nominal em portugués, no entanto, confere uma iluséo de oralidade que € menos evidente em
francés. A citacdo abaixo, porém, traz um exemplo em que a oralidade, no francés, é
reforcada pelo uso do pronom tonique moi, proporcionando énfase, por antecipacdo, do

sujeito je:

“Nos ndo estamos fazendo bobagem. Eu ndo estou | — Nous ne faisons pas de conneries. Moi, je ne fais
fazendo bobagem.” (p. 185) pas de conneries. (p. 183)

Lembramos que Vigneau-Rouayrenc (1992) aponta a énfase, por antecipacdo, como
uma marca da coloquialidade na lingua francesa. Percebemos também o estilo informal na
expressao faire des conneries, correspondente de “fazer bobagem”. Esse exemplo refere-se a
uma fala da personagem Mateus, um dos funcionarios assassinos de Lima Prado.

Vejamos os trés proximos fragmentos que, igualmente, trazem a repeticdo da negacéo,

no texto de Fonseca:

“[...] Nao tenha medo, ndo.” (p. 143) —[...] Aie pas peur. » (p. 139)
“Nao tem camisinha pra isso ndo. [...]” (p. 288) «J'ai pas de capote pour un truc comme ca. [...].
(p. 284)

“[...] Mas Zakkai ter me procurado ndo foi, ndo foi uma | « Mais que Zakkai soit venu me trouver, ¢a, ¢a ne me
coisa boa. [...]” (p. 221) dit rien de bon. [...] » (p. 219)

A traducdo ndo possui esse recurso (repeticdo da negacdo). Nos dois primeiros
exemplos, contudo, a ilusdo de oralidade é compensada pela supressdo da particula de

negacao ne, outra estratégia bastante empregada para produzir o efeito de coloquialidade na
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lingua francesa, conforme afirmam Vigneau-Rouayrenc (1992), Branca-Rosoff (1992),
Hausmann (1992) e Larthomas (1992). No ultimo exemplo, a oralidade é recuperada pela
repeticdo do pronome demonstrativo ¢a, outra marca da oralidade, conforme atestam Dereu
(1992) e Vigneau-Rouayrenc (1992). Retomaremos, adiante, o exame da supressdao da
particula ne e do emprego do pronome ¢a.

Destacamos, ainda, a escolha do vocabulo da lingua familiar “camisinha” e seu
correspondente, em francés também familiar, capote, no segundo exemplo. Além disso, em
portugués, ha a reducéo da preposi¢ao “para”, tornando-se “pra”, marca de oralidade do ponto
de vista fonético, segundo Urbano (2000, p. 108). No francés, o vocabulo abstrato truc, e a
locucdo adverbial comme ¢a, bastante representativos da lingua coloquial, garantem a iluséo
de oralidade. O ultimo exemplo destaca-se pela quebra da linearidade da frase, no original e
na traducdo, marca de oralidade do ponto de vista sintatico, como sera discutido adiante.

O recurso da repeticdo, conforme observamos acima e afirma Galembeck (2003),
implica a recorréncia de expressdes, ao passo que o recurso da parafrase, também considerado
traco de oralidade, implica a recorréncia de conteddo. Examinemos o exemplo a seguir, ja

apresentado no capitulo anterior, em que consta ilustracao de parafrase e de repeticao:

Pacientemente, pedi filé a cavalo, isto é, com dois ovos, | Je commandai patiemment un filet a cheval, c’est-a-
e 0 garcom, fingindo ndo entender, perguntou se era um | dire avec deux oeufs, et le garcon, feignant de ne pas
“filé montado”. “Montado”, eu disse. (p. 99) comprendre, me demanda si c¢’était un « filet monté ».
« Oui », dis-je. (p. 97)

A maneira de ser preparado o prato “filé a cavalo” é explicada pela parafrase “com
dois ovos” e reforgada pela outra denominagdo “filé montado”, gerando, portanto, uma outra
reiteracdo de conteudo. Isso ocorre também na traducdo, onde se 1€ avec deux oeufs e filet
monté. Essa passagem refere-se ao pedido que a personagem Mandrake faz ao gargom,
quando se encontra no carro-restaurante do trem que o levaria a Corumbd, com o intuito de
seguir o boliviano Fuentes.

Notamos, porém, que a repetigdo presente na obra de Fonseca, “montado”, exigida
pela lingua portuguesa, ndo aparece no texto em francés. O tradutor empregou o advérbio de
afirmacéo oui, ocorréncia comum na lingua francesa, em resposta afirmativa a uma pergunta
ndo acompanhada de negacéo (pois, no caso, a resposta seria si). Em portugués, recorre-se,
geralmente, a repeticdo (como, por exemplo: — Ele quer sair? — Quer). Retomando as

tendéncias deformadoras da traducao, relacionadas por Berman (2007), podemos afirmar que,
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no exemplo em foco, verificamos a destrui¢do dos sistematismos, que seria o resultado da néo
observancia dos tipos de frases e de construcdes da lingua de partida.

Considerando as demais citacGes apresentadas, porém, percebemos que se trata de um
exemplo isolado, que ndo pode ser generalizado a todo o trabalho do tradutor. Por sinal, no
mesmo fragmento, podemos constatar a tentativa do tradutor de aproximacdo da lingua de
partida, ao verter “filé a cavalo” por filet a cheval. De acordo com o dicionério Petit Robert,
diz-se steak a cheval, ao se referir ao prato que € garni d’un oeuf (guarnecido com ovo).
Ademais, podemos depreender do texto em francés, assim como do texto em portugués, o tom
de humor da passagem.

Trataremos, agora, das parentéticas: frases ou segmentos inseridos, entre parénteses,
no texto, implicando uma ruptura na sua elaboracdo. Lembramos que Galembeck (2003) as
considera manifestacdes do processo de construcdo do texto falado, por desativacdo. Seguem

trés exemplos que trazem esse trago, tanto no original, como na traducdo:

Aquela dupla, Fuentes e Rafael, ja agira de maneira | Le duo Fuentes-Rafael s'était déja montré

incompetente, desastrada mesmo, numa agdo simples,
no Rio, contra um advogado inofensivo. (Era isso o que
eles achavam de mim: um advogado inofensivo.) Ele,
Mateus, fora contra a indicacdo dos dois para 0 novo
trabalho ordenado pelo Escritorio. (p. 123)

incompétent, et méme désastreux, dans une action
simple, a Rio, contre un avocat inoffensif. (C'était la
ce gu'ils pensaient de moi: un avocat inoffensif.) Lui,
Mateus, était contre le choix de ces deux-la pour le
nouveau travail commandé par le Bureau. (p. 120)

Fuentes encontrou Miriam (a tal coincidéncia que
mencionei) num supermercado da rua Riachuelo, nédo
muito distante do hotel onde se hospedara. (p. 140)

Fuentes rencontra Miriam (la coincidence dont j’ai
parlé) dans un supermarché de la rue Riachuelo, pas
trés loin de I’hétel ou il habitait. (p. 136)

As anotacOes de Lima Prado eram feitas a tinta, em trés
cores, azul, vermelho e verde. Em letra verde (uma
ironia, sem ddvida) estavam as observacfes do seu
tempo de exército; em vermelho suas atividades
secretas; em azul os assuntos de familia. (p. 181)

Les annotations de Lima Prado étaient faites avec des
encres de trois couleurs, bleu, rouge et vert. A I'encre
verte (par ironie, sans doute), les observations de son
temps a l'armée; en rouge, ses activités secretes; en
bleu, les affaires de famille. (p. 179)

Nos trés casos, 0s trechos inseridos entre parénteses constituem uma intromissdo do

narrador, simulando uma histéria oral, na tentativa de envolvimento do leitor. Essa técnica é
comum as narrativas e, na obra em estudo, ¢ uma das formas de articulacdo dos diversos
textos que a compdem, de modo a deixar davidas quanto ao resultado da investigagéo,
conforme reflexdes de Figueiredo (1984), apresentadas no final do primeiro capitulo deste
trabalho.
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Mandrake, o narrador, tem em maos as “anotagdes de Lima Prado”, mencionadas na
ultima citagdo, uma espécie de diario, que da origem a grande parte da narrativa. Thales Lima
Prado é o diretor do Escritorio Central, uma organizacdo criminosa, e € o responsavel pela
encomenda de varias mortes.

Cria-se uma atmosfera de desconfianga em torno dos cadernos de Lima Prado.
Figueiredo (1984) lembra que a letra é indecifravel e seu autor € uma personagem de vocagdo
literdria, que pode estar criando e ndo contando o que ocorreu de fato. Como afirma o
narrador Mandrake: “Tive dificuldades em colocar tudo em ordem, para entender o que seria
autobiografico e o que seria ficcdo. Ele teria sido um escritor muito interessante [...]” (A.G.A.,
p. 181). Por isso, Figueiredo sustenta que a obra trata do préprio fazer literario. Pereira (1993)
segue 0 mesmo raciocinio, assinalando que a plurivocidade, presente no romance em estudo,
instaura davidas e reforca a linguagem de fingimento da ficcéo.

O narrador repete, ao longo do romance, principalmente no fim, que o que é contado é
fruto de interpretagdes. Ele mesmo confessa sua incerteza em relagdo aos acontecimentos, por

meio de uma observacdo entre parénteses:

([...] Era um raciocinio tortuoso e obscuro, o dele | ([...] Le raisonnement de Lima Prado était obscur et
[Lima Prado]. E o0 meu.) (p. 271) tortueux. Le mien aussi.) (p. 268)

Percebemos, portanto, que, por meio do recurso das parentéticas, o narrador assume
uma “posicdo declaradamente pessoal”, emitindo “juizos formulados, juizos em que se
percebe ainda uma posi¢do temporalmente distanciada dos eventos”, conforme sustenta Reis ¢
Lopes (1988, p. 260) a respeito das intrusGes do narrador homodiegético (0 que participa da
historia narrada, como é o caso de Mandrake), embora tais autores ndo tratem de parentéticas.
Salientamos que essas consideraces sobre a articulacdo dos textos valem, também, para a
traducdo de Philippe Billé, que traz as parentéticas com as intrusdes do narrador.

No romance em estudo, no original e na traducdo, as parentéticas, as vezes, trazem
hesitacdes do narrador, um outro recurso utilizado para a criacdo da ilusdo de oralidade na
escrita, conforme Preti. Nos dois exemplos abaixo, o narrador manifesta sua hesitacdo em

relacdo & historia que esta narrando:

(Talvez eu esteja sendo injusto com ele, na verdade as | (Peut-&tre suis-je injuste pour lui; en fait, les
motivacdes de Fuentes eram mais complexas do que | motivations de Fuentes étaient plus complexes que je
supus no principio, quando comecei a tentar | ne l'avais supposé au début, quand j'avais commencé
compreendé-lo.) (p. 133) a essayer de le comprendre.) (p. 129)
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(As vezes tive davidas se este episodio teria alguma
importancia. Mas a dificuldade de Lima Prado em
aprender a nadar — ele que fora um cavaleiro excelente
— devia ter algum significado.) (p. 184)

(Je me suis parfois demandé si cet épisode avait une
quelconque importance. Mais les difficultés de Lima
Prado pour apprendre a nager — lui qui avait été un
excellent cavalier — devaient avoir une signification.)

(p. 182)

As parentéticas trazem, ainda, correcdes do narrador, outro recurso para producdo do
efeito de oralidade no texto, segundo Preti. A semelhanca dos demais exemplos de
parentéticas, temos a impressdo de estarmos ouvindo um texto falado, e ndo lendo um texto

escrito. Segue um exemplo, em que o narrador corrige o que acabou de narrar:

Mas antes de essa exigéncia final ser feita (alias nédo
chegou a ser feita, de maneira clara e objetiva), tive
varios indicios do que viria. (p. 280)

Mais, avant que cette exigence finale f(it formulée
(elle ne le fut d’ailleurs pas de fagon claire et
objective), je relevai plusieurs indices de son
imminence. (p. 278)

A ilusdo de oralidade, nesse caso, € reforcada pelo emprego do marcador
conversacional “alias”. Lembramos que Preti (1998, p. 90) ressalta 0 emprego desse recurso
na voz narrativa, nas obras de Fonseca, como apontado no capitulo anterior. Em A grande
arte, porém, ndo encontramos, na voz narrativa, os exemplos mais caracteristicos de
marcadores conversacionais, como “bem”, “pois €7, “entdo” ou “veja”. Na traducdo, ha
também o marcador d'ailleurs, embora ndo esteja no inicio do segmento, 0 que atenua, um
pouco, a interacdo com o interlocutor.

Importa assinalar que, no que se refere aos demais indices de oralidade examinados
neste trabalho, ndo percebemos diferenga no discurso do narrador, nos momentos em que
procede as suas intrusGes, comparativamente aos momentos em que narra a historia. Das
passagens transcritas acima, entre parénteses, que constituem as intrusdes do narrador, no
texto em portugués, cabe destacar os seguintes tracos de oralidade: a inversdo, em “Era isso o
que eles achavam de mim”; a elipse, em “uma ironia, sem davida”; o anacoluto, em “Era um
raciocinio tortuoso e obscuro, o dele. E o meu”. Quanto a traducdo, cabe destacar. a
construcdo clivada, ou seja, construcbes formadas por c’est... que, sobre a qual discorreu
Hadjab (2008/2009, p. 58), em: C'était la ce qu'ils pensaient de moi; as elipses, em: la
coincidence dont j’ai parlé e em: par ironie, sans doute. Trata-se de marcas da oralidade, no
nivel da sintaxe, que discutiremos adiante, por meio de outros exemplos.

As marcas de oralidade, contudo, também estdo presentes nos momentos em que

Mandrake narra a historia. Vejamos um exemplo ilustrativo:

| Ao ser interpelado por mim, o porteiro respondeu que | Je linterpellai et il me répondit que « Ga », les cris,
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“aquilo”, os gritos, “devia ser briga de marido e
mulher” e, portanto, ele ndo ia se meter. (p. 87)

« devait étre une scéne de ménage » et qu’il n’allait
donc pas s’en méler. (p. 85)

As aspas, na citacdo em portugués e em francés, separam a fala da personagem (o

porteiro), da voz narrativa (Mandrake narrador). E o narrador, portanto, que emprega, no seu

(13

discurso, a expressdo cristalizada “se

meter”,

tipica da linguagem popular e,

consequentemente, da oralidade. Na traducdo, também ha uma expressdo cristalizada: se

méler.

Salientamos, ainda, que as intrusdes do narrador ndo se restringem aos segmentos

constantes, entre parénteses, na historia narrada. A citacdo, a seguir, ilustra uma antecipacéo,

por parte do narrador, do assunto a ser tratado, que ndo aparece entre parénteses:

Eu jamais poderia imaginar o quanto aquelas férias me
fariam sofrer. (p. 282)

Je n’aurais jamais imaginé que ces vacances allaient
me faire souffrir a ce point. (p. 279)

Por outro lado, ha intrusdes do narrador, por meio de parentéticas, entremeando a fala

de personagens. Vejamos esta passagem, em que consta uma intromissdo de Mandrake na fala

de Nariz de Ferro, que nos remete ao submundo do crime e da violéncia apresentado no

romance:

“Eu me preparei para enfrentar a adversidade. Estou
acabando de escrever o Manual dos frustrados, fodidos
e oprimidos. Nele descrevo, minuciosa e
sistematicamente, os métodos mais sujos e destruidores
para se ir & forra de qualquer inimigo, seja ele quem for
[...].” (Esse livro, na verdade, nunca foi escrito. Nariz
de Ferro gostava de jactar-se ndo apenas das coisas que
havia feito, mas também das que ainda pretendia fazer.)
(p. 151)

«Je me suis préparé pour affronter l'adversité. Je
termine d'écrire le Manuel des frustrés, des enculés et
des opprimés™. Jy décris minutieusement,
systématiquement, les méthodes les plus sales et les
plus destructrices pour venir & bout de n'importe quel
ennemi [...]. » (Ce livre, en fait, n’a jamais été écrit.
Nez-de-Fer aimait bien se vanter, non seulement de ce
qu’il avait fait, mais aussi de ce qui lui restait a faire.)
(p. 147)

Por fim, assinalamos que as hesitagdes sdo encontradas, também, na fala das

personagens, como neste exemplo:

“Ela ndo trabalhava. Acho que ndo.” (p.130).

— Elle travaillait pas. Je crois pas. » ( p. 127)

Na citacdo acima, a prostituta Zélia, que trabalhava para Mercedes, sem saber que ela

era policial, hesita, ao responder a personagem Mandrake, sobre a profissdo da colega. Em

71 - R N -
Como as citagdes em francés estdo em italico, usamos o redondo para marcar o destaque do tradutor.
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francés, além da hesitacdo expressa em Je crois pas, percebemos a supressdo da particula de
negacdo ne, garantindo, mais do que no texto em portugués, a ilusdo de oralidade.

3.2 Sintaxe

Agruparemos, neste tdpico, os tragos considerados tipicos, por Preti (1998), da
oralidade no nivel sintatico, tais como a opcdo pelos periodos curtos, anacolutos,
justaposicdes e outros. Discutiremos, também, os indices de oralidade, no nivel sintatico,
mencionados por Urbano (2000), como a troca do futuro do pretérito pelo pretérito imperfeito,
certos usos e colocacOes de pronomes e outros. Apresentaremos, ainda, as marcas do francés
familiar, examinadas por Vigneau-Rouayrenc (1992) e incluidas, por ela, no nivel
morfossintatico. Assinalamos, ainda, como apoio para as analises apresentadas a seguir, 0
trabalho de Lamia Hadjab (2008/2009) sobre a oralidade no romance Voyage au bout de la
nuit, de Céline.

Exemplos de frases curtas e elipses ja foram apresentados anteriormente, quando
discutimos os recursos da repeticdo e do emprego dos marcadores conversacionais. Seguem
outros, que ilustram a recorréncia desses tragcos em A grande arte. Vejamos a passagem em
que a cliente Lilibeth procura Mandrake, com o intuito de fazer um flagrante de adultério
contra o marido. Ela quer “ir direto ao ponto” (p. 32), ou seja, “ndo perder tempo com
rodeios” (p. 32), porque acredita que o advogado estaria acostumado com situagdes como a

que ela propde. Observemos como Mandrake responde a sua pergunta:

“Tudo ¢ natural para um advogado, nio ¢?” « Tout est naturel, pour un avocat, n’est-ce pas ?
“Advogado, policia, padre, médico. Pecado, doenga,|— Avocat, policier, curé, médecin. Péché, maladie,
crime.” crime. »

Lilibeth me fitou parecendo meditar sobre o que eu | Lilibeth me fixa et sembla méditer ce que j avais dit.
dissera. (p. 32) (p. 33)

A personagem Mandrake omite varios termos das frases, limitando-se a enumerar
profissionais para os quais situagdes como aquela seriam ‘“naturais” (“advogado, policia,
padre, médico”). Em seguida, numa outra frase, enumera as razdes que explicariam a
“naturalidade” da situacdo para aquelas pessoas, uma vez que o “adultério” esta vinculado a
“pecado, doenga, crime”. Até Lilibeth se surpreende com a resposta, € podemos afirmar que
ela ndo a entendeu bem, ja que ela “fitou [Mandrake] parecendo meditar sobre o que [ele]

dissera”. Podemos, no entanto, compreender a resposta do advogado, uma vez que a omissao
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fica subentendida pelo contexto. Trata-se, portanto, do recurso da elipse, empregado pelo
autor.

Na traducdo, observamos o mesmo recurso. Notamos, ainda, o ritmo pausado do
fragmento, como resultado da sequéncia dos substantivos listados, assim como esta no
original. Ressaltamos, ainda, tanto no texto em portugués, como em francés, a interrogativa
parcial, sobre a qual discorreu Hadjab (2008/2009, p. 66), no fim da frase: respectivamente,
“nao é€?” e n’est-ce pas? Essas expressdes sdo caracteristicas da lingua falada, remetendo a
entonacdo da frase.

Segue outro exemplo, ilustrativo da frequéncia, no texto, de frases curtas e auséncia de

conectivos:
Aurora abriu a porta imediatamente. Aurora ouvrit la porte aussitot.
“Vocé demorou.” « Tu as mis le temps. »
Fuentes entrou. Foi a cozinha, ao banheiro, ao quarto. Fuentes entra. Il alla voir dans la cuisine, la salle de
“Vocé é desconfiado, hein?” bains et la chambre.
“Vocé tem cerveja?” « Tu te méfies, hein ?
“Tenho. Antarctica. Quer?” —Tu as de la biere ?
“Serve.” (p. 287) — Oui. De I’Antarctica. Tu en veux?
—Caira. » (p. 284)

Percebemos que as personagens Aurora e Fuentes emitem frases minimas, suficientes
para serem entendidos um pelo outro. Retomando o estudo de Chafe (apud PRET]I, 1998, p.
83), afirmamos que elas ndo ultrapassam “‘sete palavras e dois segundos de dura¢do”. Ha a
preferéncia pela justaposi¢do, até mesmo na voz narrativa: “Fuentes entrou. Foi a cozinha, ao
banheiro, ao quarto”. Destacamos, também, o uso do marcador conversacional “hein”.

Philippe Billé também opta pelas frases minimas, justapostas. A oralidade do texto em
francés fica evidente, ainda, pela presenca do vocabulo hein e da expressdo com o0 pronome
demonstrativo reduzido ca, em ¢a ira. Nota-se, no entanto, 0 emprego da conjunc¢édo et, no
segmento relativo a voz narrativa, diferentemente do que ocorre em portugués. A preposicdo
dans, por outro lado, ndo ¢ repetida, como a preposi¢ao “a” do portugués, o que acaba
compensando 0 acréscimo da conjuncgéo, a nosso Ver.

Porém, a presenca do artigo de /’, antes do nome da marca da cerveja, e do pronome
complemento en na fala: — Oui. De [’Antarctica. Tu en veux?, devido as exigéncias da lingua
francesa, confere um ritmo menos pausado no texto traduzido. Isso ndo nos permite,
entretanto, deduzir que o tradutor procede a “racionaliza¢do” (certa recomposic¢do das frases)
e ao “alongamento”, duas das tendéncias deformadoras da traducao, segundo Berman (2007),

considerando-se o trabalho como um todo, e nem mesmo nesse segmento. Em alguns
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momentos, isso ocorre em razdo da obediéncia as normas do idioma francés, ou para

esclarecimento de tracos culturais ou historico-geograficos, como observamos nas duas

passagens a seguir:

Entdo era ali o Chui “do Oiapoque ao Chui”, pensou
Rosa. (p. 276)

C’était donc la le ruisseau Chui de [’expression « du
Chui da I’'Oyapock », pensa Rosa. (p. 273)

“Vocé devia ir ao programa do Chacrinha.”

“Ja fuil”

“Fon! Fon!”

“Buzinada? Eu? J4 vi que vocé ndo entende de musica.

[.]” (p. 248)

— Tu devrais passer dans I’émission de Chacrinha.
—J’y suis déja passée.

— Tut! Tut! Tu ¢t’es fait klaxonner comme ils font pour
les mauvais candidats!

— Moi? Je vois que tu comprends rien a la

musique.[...]
(p. 245)

No primeiro exemplo, o tradutor inclui ruisseau (regato, riacho), como esclarecimento
do que seria Chui, ¢ explica que “do Oiapoque ao Chui” ¢ uma expressdo, 0 que alonga o
segmento. O texto em portugués € eliptico, bem conciso. Cabe assinalar que a traducdo dessa
passagem foi objeto de questionamento de Philippe Billé a Rubem Fonseca que, na
correspondéncia de 30 de agosto de 1985, trocada com o tradutor de A grande arte,
esclareceu-lhe que se tratava de um cliché consagrado nos livros de geografia, que remetia as
indicacdes de um extremo a outro do pais. Observamos que houve uma tradu¢do desmotivada
de “Oiapoque” por Oyapock, ja que uma traducdo fonoldgica, ou seja, tal como um Francés
pronunciaria, seria: Otapoque ou Oiapock.

Verificamos, todavia, que, se podemos observar tracos de oralidade, no texto em
portugués, como resultado da inversdo, € possivel identificar recurso similar, no texto em
francés. Tanto em “Entdo era ali o Chui”’, como em C’était donc la le ruisseau Chui,
procedeu-se a um deslocamento dos elementos da frase, de modo a enfatizar o advérbio de
lugar.

Notamos alongamento também no segundo exemplo, em que ha uma explicacdo do
significado do som da buzina no programa do Chacrinha. Trata-se de outro segmento que
Fonseca explica a Billé, na carta de 9 de setembro de 1985. O autor informou que Chacrinha
era um animador de programa de calouros, na radio e na TV, e que Fon-Fon era a buzina que
ele usava.

Importa assinalar que Berman (2007) considera 0s acrescimos como uma exotizacao
das redes de linguagens vernaculares. Segundo o autor, o acréscimo sublinha o vernaculo, por

meio de uma imagem estereotipada. Lembramos que Berman prega uma “tradugdo da letra”
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que, de acordo com ele, “afeta a legibilidade, e também o nivel de aceitabilidade do texto”
(2007, p. 130).

Esclarecemos que, neste trabalho, consideramos as tendéncias deformadoras da
traducdo, relacionadas por Berman, ndo por esperarmos o resultado desejado pelo tedrico
francés: uma traducdo da letra de A grande arte. NOs as levamos em conta porque elas nos
apoiam nas analises, constituindo-se em instrumentos para exame dos textos. Berman, por
sinal, como ja afirmado, considera que, inevitavelmente, em toda traducéo, ocorre o jogo das
tendéncias deformadoras.

No fragmento em estudo, a ndo explicagdo do significado da buzina no programa do
Chacrinha implicaria um texto incompreensivel para o leitor francés, ndo familiarizado com
esse dado da cultura popular brasileira. Lembramos, aqui, do artigo de Zénia de Faria (1981),
em que ela trata das modificacdes aceitaveis, que visam a preservar o nivel semantico.

Ao trazer o referido esclarecimento e manter a mengdo do animador e das
caracteristicas do seu programa, Billé confere visibilidade’® & cultura receptora. O mesmo
acontece no fragmento anteriormente analisado, em que consta a marca da cerveja Antarctica.
Naquele segmento, ndo foi necessario 0 acréscimo, uma vez que, no didlogo, ja havia a
explicitagdo de que se tratava de uma cerveja: Tu as de la biere? — Oui. De [’Antarctica.
Percebemos, portanto, que, sempre que possivel, o tradutor evita 0s acréscimos.

Voltando ao ultimo exemplo, merecem destaque, no que se refere aos indices de
oralidade no texto de Fonseca, a onomatopeia “Fon! Fon!”, as interjei¢des e a troca do futuro
do pretérito, pelo pretérito imperfeito, em “Vocé devia ir ao programa do Chacrinha”. Na
traducdo, ha igualmente a onomatopeia: Tut! Tut! e as interjei¢cfes. Ndo observamos, porém,
marca de oralidade, no nivel sintatico, em Tu devrais passer dans 1’émission de Chacrinha.
Lembramos, contudo, que os idiomas marcam a oralidade de diferentes formas e Billé, para
fins de compensacgdo, a Nn0sso ver, emprega, as vezes, recursos para criar a ilusao da oralidade
quando eles ndo se encontram no original.

Antes de explorarmos outros exemplos que trazem indices de oralidade no nivel

sintatico, mencionaremos mais duas passagens em que constam tracos da cultura brasileira,

"2 Remetemo-nos, aqui, a Venuti (1992, 1995), que prega uma “estratégia de resisténcia” na tradugio, opondo a
“estrangeirizacdo” a “domesticagdo” do original pela traducdo. Para o teérico, a domesticacdo decorre de
estratégias empregadas pelo tradutor, de modo a tornar invisivel a sua presenca e criar a ilusdo da presenga do
autor. Essa invisibilidade do tradutor seria uma exigéncia dos editores e leitores. Dessas estratégias — a
padronizacéo da lingua receptora, o emprego de uma linguagem idiomatica, a opgdo por uma sintaxe que busca
garantir certa precisdo semantica —, resultaria um texto traduzido que possibilitaria uma leitura fluente, uma vez
gue seriam apagadas as especificidades do texto e da cultura do original. Consideramos que, apesar de Billé
“domesticar” o texto com os acréscimos, garantindo a precisdo semantica, sdo esses acréscimos que garantem a
presenca de tracos da cultura brasileira no texto traduzido.
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que foram “exotizados”. Ao lado dos acréscimos, Berman aponta, como marca de exotizagao,

0 uso do itélico, que isola, na traducdo, o que ndo é isolado no original. Observamos esse

procedimento em alguns poucos segmentos da tradugdo, como este:

No Amarelinho, Danusa pediu uma caipirinha. [...] Pedi
um chope. (p. 19)

A I'"Amarelinho, Danusa demanda une caipirinha™. [...]
Je demandai une biere. (p. 19)

'Caipirinha: eau-de-vie avec du citron, du sucre et de
la glace. (NDT.)

Valendo-se de uma nota de rodapé, o tradutor forneceu a explicacdo de caipirinha:

eau-de-vie avec du citron, du sucre et de la glace. A insercdo dessa nota do tradutor marca

bem a época da traducdo, haja vista o fato de que hoje a capirinha é uma bebida bastante

difundida.

O italico foi empregado, também, para 0 nome de peixes desconhecidos na Franca,

que foram transcritos tais quais se encontram no original. Nos outros casos, o tradutor optou

por um correspondente em francés:

“Existem aqueles que preferem uma jiripoca, uma
piranha” [...].

“[...] J& comeu jurupensém?” Arquelau continuava com
0 peixe nas maos, nds dois em pé, no meio da sala.
“Jurupensém, pintado, surubim — é um peixe com
muitos nomes.”

[-]

“E barbado? Ja comeu barbado?” (p. 116)

—Il'y en a qui préférent une jiripoca, un piranha [...].
«[...] Vous avez déja mangé du jurupensém? » Nous
restions debout au milieu du salon, Arquelau avec le
poisson dans les mains. « Jurupensém, pintado,
surubim, ¢’est un poisson qui a plusieurs noms.

[-]

— Et du barbeau? Vous avez mangé du barbeau? »

(p. 114)

Percebemos que o tradutor emprega piranha e barbeau, vocabulos constantes do

dicionario Petit Robert, em que lemos, para piranha: petit poisson carnassier des fleuves de

[’Ameérique du Sud, para barbeau: poisson d’eau douce, a barbillon. Notamos que, em razao

das especificidades das linguas em estudo,

ndo foi possivel transmitir os trocadilhos

subentendidos na passagem, com a meng¢do as palavras “piranha” e “barbado”. A primeira

sugere relacdo sexual com uma prostituta (comer piranha); a segunda sugere relagdo sexual

homossexual (comer barbado). Esses trocadilhos subentendidos reforgam a situagdo de

incomodo do anfitrido (Arquelau, um “tira” mato-grossense), “com o peixe nas maos”, sem

saber qual atitude tomar, e do visitante (Mandrake personagem), também incomodado com a

situacdo gerada pelo presente (0 peixe) que ofereceu a Arquelau, quando de sua visita a casa

do policial, durante sua passagem por Corumba.
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A semelhanca dos fragmentos analisados anteriormente, consideramos que Billé
possibilita a visibilidade da cultura” brasileira, ao trazer, para o texto traduzido, 0 nome de
peixes normalmente desconhecidos para o falante do francés.

Voltando a sintaxe, vejamos o proximo exemplo, em que a troca do futuro do
pretérito, pelo pretérito imperfeito, aparece como marca da oralidade, no nivel sintatico, no

texto em portugués:

“Se ndo gostasse eu mandava vocé embora. [...]” (p. | — Si tu ne ’aimais pas, je te renverrais. [...]. (p. 207)
209)

A semelhanca do que ocorreu no exemplo similar anterior, ndo ha indice de oralidade
na traducdo. Sabemos que a lingua francesa ndo permite essa troca de tempo verbal, como ja
afirmamos, mas, o que observamos, na tradu¢do como um todo, € que a fala das mulheres do
submundo do crime e da miséria difere, levemente, no que se refere as marcas de oralidade no
nivel sintatico, da fala das outras mulheres e das prostitutas de luxo, diferentemente do que
notamos no texto de Rubem Fonseca. A citagdo acima é uma fala de Ménica, uma prostituta
de luxo, em que € empregada a lingua padréo no texto em francés.

Examinemos, agora, a fala da jovem prostituta Zélia, em que se nota, em portugués,
um indice de oralidade, ja exemplificado anteriormente, que ndo tem correspondente no

francés:

“Fique sabendo que ele ndo foi o primeiro homem que | — Dis-toi que c¢’est pas le premier homme qui ait voulu
quis casar comigo.” (p. 130) se marier avec moi. (p. 126)

A lingua francesa ndo permite a auséncia do pronome reflexivo no emprego do verbo
pronominal, como marca de oralidade, diferentemente do que observamos, em portugués, com
o verbo “se casar”. Por isso, consta, na tradu¢do, se marier. A oralidade, no texto em francés,
é compensada, no entanto, principalmente com a auséncia da particula ne na negacao (c ‘est
pas). Trata-se, alids, de uma ocorréncia que se repete numerosas vezes na traducao. Podemos
até mesmo afirmar que é a mais frequente indicacdo de oralidade no texto de Philippe Billé,
gue serve, muitas vezes, para compensar outros indices que aparecem no original.

Lembramos que varios autores apontam a supressdo do morfema ne como elemento

indicador de oralidade no francés, como Branca-Rosoff (1992), Hausmann (1992), Larthomas

"Conforme a concepcdo de cultura de Jean-Pierre Warnier (apud TORRES, 2001, p. 209), que remete as
praticas e crencas religiosas, educativas, alimentares, artisticas, ludicas.
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(1992) e Vigneau-Rouayrenc (1992). Durante a analise que realizamos, notamos que a
omissdo do ne ocorria na fala das prostitutas (excluindo-se, desse grupo, as prostitutas de
luxo, como Ménica), na fala de alguns assassinos como Camilo Fuentes ou de personagens
desfavorecidas, como o artista negro da praca.

Com relacdo a citacdo acima, salientamos, ainda, a oralidade percebida na construgdo
Dis-toi que (correspondente de “Fique sabendo que”), que serve para chamar a atengdo do
interlocutor.

Outro indice de oralidade, do ponto de vista sintatico, observado na obra em estudo,
mas que ndo tem correspondente em francés, refere-se ao uso e colocagdo dos pronomes,
conforme aponta Urbano (2000). E frequente, no portugués oral, a troca do pronome obliquo
atono, pelo pronome pessoal do caso reto. Rubem Fonseca emprega esse recurso, para criar a

ilusdo de oralidade no seu texto, conforme se nota em:

“Quem ¢ Danusa?” — Qui est Danusa?
“Minha amiga, que levou ele 14 em casa. [...]” (p. 12) | — Mon amie, c’est elle qui I’a amené chez moi. (p. 12)

“Leva o que quiser. Ndo diz pro Mateus que eu | — Emporte ce que tu veux. Dis pas & Mateus que je
dedurei ele.” (p. 148) I’ai mouchardé. (p. 144)

“[...] O casamento vai fazer ele ficar bom.” (p. 159) —[...] Le mariage va I’améliorer. » (p. 155)

Destacamos os segmentos: “levou ele”, “dedurei ele” e “vai fazer ele”, proferidos,
respectivamente, pela prostituta Gisela, pelo assassino contratado para matar Fuentes e por
Ada, a namorada de Mandrake. Quanto a traducdo da primeira citagcdo, percebemos tragos de
oralidade na construcdo clivada com c’est ... qui, que desloca um dos termos da oragéo,
topicalizando-o, o que Ihe confere énfase por antecipacdo. Podemos afirmar, também, que
esse recurso busca compensar as elipses do segmento em portugués. Na traducdo da segunda
citacdo, notamos marcas de oralidade na supressdo do morfema ne da negacdo Dis pas, assim
como o uso do verbo moucharder, pertencente a linguagem familiar, correspondendo a
“dedurar”, também coloquial. Nao observamos marca de oralidade na traducdo da terceira
citacao.

Assinalamos, ainda, na segunda citagdo acima, outra marca de oralidade presente no
texto em portugués: o modo imperativo conjugado com base no indicativo: “Leva” e “diz”,

conforme podemos observar no estudo de Alves (2009) sobre o uso do imperativo na lingua
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falada de Salvador. Rubem Fonseca emprega esse recurso, em outros momentos, juntamente
com o pronome anteposto ao verbo, revelando uma preferéncia pela prdclise, conforme

Urbano (2000), como em:

“Me da um cigarro ai” [...]. (p. 125) « Tu me donnes une cigarette? » [...]. (p. 122)

Philippe Billé igualmente promove a oralidade no seu texto, uma vez que opta pela
forma interrogativa, que tem como Unica marca a entonacdo, sugerida pelo ponto de
interrogacao, caracteristica da lingua falada. Trata-se de pedido de Mercedes, a policial que se
disfarga de prostituta.

Mas, ha passagens em que ndo observamos tracos de oralidade na traducdo de
segmentos que trazem o imperativo conjugado com base no indicativo, acompanhado da

proclise, como neste exemplo:

“Me da também uma vitamina.” (p. 145) — Donnez-moi aussi de la vitamine. (p. 141)

Essa citagcdo traz uma fala de Camilo Fuentes, um assassino cuja linguagem é
geralmente vulgar, inclusive na tradugdo. Acreditamos que o tradutor manteve o imperativo,
diferentemente da opcdo do exemplo anterior, assim como 0 pronome vous, marca da
formalidade, por se tratar de um pedido a um balconista desconhecido de uma farmacia.

E interessante ressaltar que Fonseca emprega o recurso em pauta também nas falas da
personagem Mandrake. Entretanto, observamos que ndo ocorre, nas falas da personagem
Mandrake, a troca do pronome obliquo atono pelo pronome pessoal do caso reto. Vejamos
dois exemplos: o primeiro, um trecho de uma conversa entre Wexler e Mandrake; o segundo,
um trecho de uma conversa entre Mirinho, o delegado encarregado da investigacdo da morte

de Mercedes, e Mandrake:

“Raul sabe disso?” — Raul est au courant?

“Sabe. Até me deu o endereco de um tira amigo dele
em Corumba. Me faz um favor: pega o carro de Ada e
leva para Pouso Alto e conta tudo para ela.” (p. 98)

— Oui, il m’a méme donné [’adresse d’un de ses amis,
flic & Corumba. Rends-moi service: prends la voiture
d’Ada, ramene-la-lui a Pouso Alto et raconte-lui tout.

(p. 96)

“Quem era a mulher?” [...].
“Eu a conheci no trem, quando vinha para ca, de
Bauru.” (p. 126)

— Qui était cette femme? [...]
— Je l’ai connue dans le train de Bauru, en venant ici.

(p. 123)
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Na primeira citacdo, destacamos, da voz de Mandrake personagem, o imperativo
conjugado com base no indicativo (no primeiro caso, acompanhado da proclise), conforme
“Me faz”, “pega” e “conta”. J4 na segunda citacdo, nao ha a marca de oralidade por meio da
troca do pronome obliquo atono pelo pronome pessoal do caso reto, como ocorre na fala de
algumas das personagens, como examinamos anteriormente. Mandrake personagem diz: “Eu
a conheci”. Podemos concluir, com base nesses exemplos e na andlise da obra, que,
excetuando-se os indices de oralidade no plano lexical (girias, palavrdes, linguagem erética),
a personagem Mandrake utiliza menos recursos da lingua oral e coloquial do que as
personagens do submundo retratadas no romance.

No que se refere a traducdo, observamos a oralidade na fala de Mandrake representada
pelo vocabulo popular flic, a semelhanga de “tira”, as elipses e o emprego do passé composé.
Por sinal, a auséncia do passé simple, considerada marca da oralidade segundo Hausmann
(1992), entre outros autores, pode ser observada em todos os dialogos do romance, como
comprovam as citaces apresentadas anteriormente. Podemos afirmar que o emprego do passé
composé, nos didlogos, garante a ilusdo de oralidade em varias passagens em que nao constam
outros tracos correspondentes aos que Fonseca adotou.

Merece realce o fato de Fonseca preferir a préclise no discurso de Mandrake narrador,

a semelhanca do que ocorre na fala de Mandrake personagem, como comprovamos em:

Em duas visitas, perdi pequenas quantias na roleta. | En deux visites, je perdis de petites fortunes a la
Me interessavam apenas 0S rostos ansiosos das | roulette. Seuls m’intéressaient les visages tendus des
pessoas que enchiam o saldo. (p. 93) gens qui remplissaient la salle. (p. 91)

Outras marcas de oralidade estdo presentes na voz narrativa, como ja apresentado,
sobretudo no que se refere ao vocabulario girio e injurioso, sendo de dificil diferenciacdo a
linguagem de Mandrake narrador e a de Mandrake personagem. 1sso ndo acontece no texto
em francés, em que essa diferenca é marcada pelo emprego do passé composé nos dialogos
(conforme Je [’ai connue, da peniltima citagdo), e do passé simple na voz narrativa
(conforme je perdis, da ultima citacéo).

Ainda no que se refere ao emprego dos pronomes, ressaltamos um outro indice de

oralidade observado em A grande arte, ilustrado neste exemplo:

“Essa area ¢ tua. [...] De resto vocé faz como julgar | — Ca, c’est ton affaire. [...] Pour le reste, tu fais
melhor. [...]” (p. 187) comme ¢a te semble le mieux. [...]. (p. 185)




73

Nessa passagem, Lima Prado, embora trate Mateus por “vocé€”, pronome de tratamento
da terceira pessoa do singular, utiliza o possessivo “tua”, da segunda pessoa, ao se referir a
ele. Observamos, assim, que o escritor dos cadernos sobre a historia de sua familia e de
muitos fatos narrados no romance, como ja mencionado, apesar de ser uma personagem de
vocacgdo literdria e de ndo pertencer as classes desfavorecidas representadas por Rubem
Fonseca, como as prostitutas ou os trabalhadores de rua, mistura a segunda e a terceira
pessoas na sua fala, marca caracteristica da lingua falada.

Na traducdo, a oralidade é evidenciada pela forma ¢a do pronome demonstrativo, o
primeiro elemento do c6digo morfossintatico apontado por Vigneau-Rouayrenc (1992) como
representativo da linguagem informal. Na primeira ocorréncia, Ca, c’est ton affaire, 0
pronome ¢a recupera o que foi dito antes, isto é, a conversa entre Lima Prado e Mateus sobre
0 recrutamento de pessoal para a Organizacdo. O pronome promove, nesse caso, énfase na
forma de retomada. Na segunda ocorréncia, tu fais comme ¢a te semble le mieux, héa a troca do
pronome il pelo ¢a, na construcdo il (me, te ...) semble, indice indicativo da lingua falada
informal.

Da analise que realizamos, concluimos que esse recurso, para a producdo do efeito de
oralidade, aparece na traducdo francesa em estudo como um dos mais recorrentes, sendo
utilizado para a compensacdo de indices da oralidade da lingua portuguesa. Vejamos dois

outros exemplos, com a ocorréncia do pronome demonstrativo ¢a, na tradugéo:

“Vocé se incomoda que eu fume um charuto?” (p. 62) | « Ca ne vous ennuie pas que je fume un cigare? »
(p. 60)
“[...] Isso tudo faz parte de estar vivo. [...]” (p. 159) —[...] Tout ¢a, ca fait partie de la vie. [...]. (p. 155)

No primeiro caso, ¢ca é cataforico e antecipa que je fume un cigare. Esse trecho
corresponde a fala de Mandrake, dirigindo-se a cliente Bebel. Notamos que o pronome ¢a
confere ilusdo de oralidade ao fragmento, pela insercdo da coloquialidade, a semelhanca do
emprego do “voce€”, no portugués.

Na segunda citacdo, utiliza-se o ¢a para énfase na forma de retomada, mas também
como hesitacdo e tentativa de estruturacdo do pensamento. O segmento corresponde as
divagacdes feitas por Ada, que desejava se casar com Mandrake. Podemos notar que o texto
em francés representa, mais do que em portugués, um pensamento se estruturando a0 mesmo

tempo em que € enunciado.
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Segue mais um exemplo, no qual consta o pronome ¢a:

“Isso eu ja sabia” [...]. (p. 101) « Ca je le savais déja » [...]. (p. 99)

Na fala da policial Mercedes, em portugués, ha a topicalizacdo do objeto, ou seja, ele é
deslocado do fim para o inicio da frase, resultando no recurso da inversdo, também
caracteristica da oralidade. Além disso, outro indice da lingua falada, presente no trecho, é a
troca do objeto indireto (saber de algo, portanto, saber disso) pelo objeto direto (saber isso).

Em francés, ndo observamos o recurso da inversdo, mas a presenca do ¢a, no inicio da
frase, garante a ilusdo de oralidade, pela marca da coloquialidade, e a énfase no elemento
deslocado. Novamente, o pronome designa o que foi dito antes, nesse caso, a duragédo de trinta
horas da viagem de trem até Corumba que Mercedes e Mandrake fariam.

O recurso da inversdo, porém, aparece na traducdo francesa em outras passagens da

obra, em trechos em que Fonseca 0 emprega, como nestes exemplos:

“Horrivel, a morte do seu primo. [...]” (p. 204) « C’est horrible, la mort de votre cousin.[...] »
(p. 202)
“E a licenga, quando sai?” (p. 207) « Et cette licence, c’est pour quand ? » (p. 206)

As duas falas fazem parte de um didlogo entre um senador e Lima Prado. Percebemos
0 recurso da inversdo nas duas citacfes, tanto no portugués, quanto no francés, de modo a
enfatizar o termo deslocado. Como resultado, podemos observar, no primeiro caso, o efeito
que o senador queria produzir com seu discurso: a impressdo de surpresa e preocupagdo com
o fato, a morte do primo de Lima Prado. No segundo caso, Lima Prado, chama a atencéo do
senador para a razdo pela qual o “convocara”: a intencdo de obtencdo de uma licenga, que
permitiria o crescimento de sua firma Aquiles. No uso cotidiano da linguagem, a inversdo é
frequentemente utilizada. Por isso, é vista como trago de oralidade.

No fragmento abaixo, observamos, novamente, 0 recurso da inversdo no texto de

Fonseca:

“[...] E coisa rapida, isso que vocé quer falar | —[...] Vous devez me parler longtemps? (p. 69)
comigo?” (p. 70)
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Percebemos que o deslocamento dos termos da frase, em portugués, reforca a pressa e
a impaciéncia de Rosa Leitdo, mée de Bebel, ao falar com Mandrake. Na tradugéo, néo consta
a inversao e, consequentemente, nao percebemos o efeito mencionado (a &nfase na pressa e a
impaciéncia).

Nesse exemplo, notamos uma das tendéncias deformadoras da traducdo, apontadas por
Berman (2007), a racionalizacdo, uma vez que h& uma recomposicdo da frase, resultando
numa ldgica linear do discurso. O teorico relaciona a racionalizacdo com a ndo observancia do

ritmo do original, o que pode ser verificado também no fragmento que se segue:

“Nos”, olhando para mim, “temos muito que fazer | « Nous avons beaucoup a faire ici, dit-il en me
aqui. [...]” (p. 63) regardant. (p. 62)

O corte sintatico, observado no texto em portugués, ndao aparece no texto em francés.
Observamos a recomposicao da frase, de modo a resultar na linearidade.

Esse procedimento, contudo, ocorre em raras vezes, como as analises realizadas
anteriormente comprovam. Isso nos permite concluir, portanto, que Philippe Billé néo
procede a racionalizacdo, considerando-se seu trabalho tradutério como um todo. Cabe
destacar, ainda, que, na penultima citacdo, a oralidade do segmento fica garantida com a
opcao pela forma interrogativa entonativa da frase: Vous devez me parler longtemps?

No que se refere ao ritmo da obra, também podemos verificar, pelas analises
anteriores, a preocupacao do tradutor pelas énfases, repeti¢des, frases curtas e outros recursos
empregados por Rubem Fonseca, que determinam o ritmo dos segmentos. O préprio autor,
por sinal, parece apoiar as decisfes do tradutor. Apesar de alegar que ndo conhecia bem a
lingua francesa, Fonseca afirma, em carta enviada no dia 3 de julho de 1985: “De qualquer
forma pude perceber que o ritmo do meu texto foi recriado por vocé, com fidelidade. Li as
tradugdes com grande prazer”.

Ainda no que se refere aos cortes sintdticos, devemos mencionar os anacolutos,
considerados tragos tipicos da oralidade. No exemplo abaixo, percebemos, no texto em
portugués, o fendmeno da topicalizacéo, isto €, o deslocamento de um dos termos da frase,
para o0 seu inicio, resultando, na primeira oragdo, o recurso da inversdo e, na segunda, o do

anacoluto:

“[...] Elisio eu nem conhecia, mas so de olhar a cara | — [...] Elisio, je ne le connaissais méme pas, mais rien
dele vi que era confiavel. [...]” (p. 186) qu’a voir sa téte j'ai su qu’on pouvait lui faire
confiance. (p. 183-184)
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De acordo com Urbano (2000, p. 119), “[n]o anacoluto ha um corte sintatico ¢ a
estrutura comecgada ndo ¢ levada adiante”. O estudioso apresenta, como exemplo: “A crianga,
vocé descuidou dela?”, a semelhanga do que observamos em: “Elisio [...] s6 de olhar a cara
dele vi que era confiavel”.

Na traducdo, verificamos também a topicalizacio do complemento Elisio,
constituindo-se no recurso da énfase por antecipacdo, conferindo a ilusdo de oralidade ao
trecho. O deslocamento de outros elementos da frase reforca esse efeito.

Vejamos esta citacao:

“Elas gostam muito de visitas, as velhinhas, todas
elas, mesmo as que estdo em piores condi¢des”, disse
a Dra. Zuomira. (p. 273)

« Toutes ces petites vieilles aiment beaucoup les
visites, méme celles qui vont trées mal », dit le Dr
Zuomira. (p. 270)

Percebemos que, em portugués, o termo ““as velhinhas” provoca uma interrup¢ao do
fio da frase. Além disso, a retomada de "Elas" em: "velhinhas", "todas elas", "as
que..." constitui uma gradacdo, que reforca o fato de que a tia de Lima Prado, assim como
todas as outras velhinhas, adora e precisa receber visitas. Trata-se, na verdade, da mée dele,
informacdo que a Dra. Zuomira ndo tem.

Na traducdo, ndo observamos o recurso da gradacdo. Notamos, além disso, uma
recomposicao da frase, de modo a ndo promover a quebra na linearidade.

Examinemos, a seguir, o recurso da ruptura, assim definido por Urbano (2000, p. 119):
“Omitem-se partes essenciais [...] [da frase], na expectativa de que o ouvinte, por um

conhecimento prévio compartilhado, as preencha”:

“Desculpe a rudeza”, Monica esperava, ele ndo | —Excusez ma franchise — Ménica I'attendait, il

conseguia sopitar mais sua impaciéncia, “mas ouvi
dizer que o ministro é sensivel a certos estimulos
pecuniarios. Se é assim-" (p. 208)

n'arrivait plus a refréner son impatience — « mais j'ai
entendu dire que le ministre est sensible a certaines
stimulations pécunniaires. S'il en est ainsi... (p. 206)

Trata-se do trecho de uma conversa do senador com Lima Prado, em que a pratica da
corrupgéo fica subentendida. Na tradugéo, observamos, igualmente, a frase incompleta com
parte do enunciado suspenso. Busca-se, assim, atenuar alguma coisa, que ndo deve ser dita
explicitamente.

Destacamos, a seguir, outro indice de oralidade, apontado por Urbano, mas

qualificado como morfossintatico: o uso do segmento “é¢ que”, sem conteudo significativo.
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Segundo o autor, seu emprego se justifica pela “busca da expressividade e do envolvimento

do interlocutor” (2000, p. 111). Apresentamos um exemplo:

“Vocé se incomoda que eu fume um charuto?” « Ca ne vous ennuie pas que je fume un cigare?
“Um charuto? Se eu me incomodo? Por que é que eu | — Un cigare? Si ¢a me géne? Pourquoi ¢ca me
me incomodaria?” (p. 62) génerait?» (p. 60)

Observamos a énfase na ultima pergunta, por meio do “é que” em: “Por que é que eu
me incomodaria?” Trata-se de mais uma passagem em que a ilusdo de oralidade, na traducéo,
é produzida pelo emprego do pronome demonstrativo ¢a. A repeticdo do pronome, por sinal,
reforga essa iluséo.

Segue outro exemplo, extraido da fala de Camilo Fuentes:

“[...] Como ¢é que sabem que estou aqui? [...]” (p. 230) | —[...] Comment est-ce qu’ils savent que je suis
ici?[...].
(p. 226)

Nesse caso, a forma interrogativa com est-ce que, que remete a linguagem informal,
confere a oralidade, na tradugdo, que pode ser observada com o emprego do “¢ que”, no
portugués.

Por fim, assinalamos acréscimos enfaticos (“tem que”’) também nesta fala do amigo de

Fuentes, quem lhe vendera uma carteira de identidade falsificada:

“Ja disse que nunca vi, mas todo ando é igual, s que | — Je te dis, je l’ai jamais vu, mais les nains sont tous
tem que esse ¢ preto. [...]” (p. 230) pareils, sauf que celui-l1a est noir. [...]. (p. 227)

O traco de oralidade presente no texto traduzido, como podemos observar, €, mais uma
vez, a supressao do morfema ne, na negacéo je /’ai jamais vu. Ressaltamos, ainda, a opgéo
pela justaposicdo, traco da oralidade, em: Je te dis, je [’ai jamais vu, diferentemente do que

ocorre com o texto em portugués, que apresenta a subordinagdo, em: “J4 disse que nunca vi”.

3.3 Léxico

Trataremos, neste topico, do terceiro nivel em que pode ser criada a ilusdo de
oralidade no texto escrito, de acordo com Preti, como mencionado no capitulo anterior: o do

Iéxico. Lembramos que o0 autor aponta o léxico como “o melhor indicador dos registros nas
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falas” (2003b, p. 258), indicando o uso de girias, assim como de vocdbulos obscenos e
Injuriosos, como marca da oralidade.

Em A grande arte, o emprego desses indices € frequente, remetendo-nos a vida do
crime e da prostituicdo, a miséria e a violéncia. Vejamos esta passagem, ja transcrita no
primeiro capitulo e que acreditamos ser uma das mais violentas da obra. Percebemos, aqui, 0

vocabulo “vaca”, que se refere a zoomorfizagdo de Mercedes, a policial disfargada de

prostituta:

Pegou o braco direito de Mercedes e partiu-o em dois
pedacos e passou a golpear com 0s punhos e 0s
cotovelos o rosto desprotegido de Mercedes até
transforma-lo numa polpa de carne sangrenta. Para
certificar-se de que a vaca brasileira estava morta,
Fuentes torceu sua cabeca lentamente até sentir o
pescoco estalar. Depois, praguejando, foi ao banheiro
lavar-se. No olho esquerdo havia um pedaco de unha
que Fuentes retirou com a méo trémula. Estava cego
daquele olho. Furioso, voltou para o quarto e chutou
com forga o corpo caido de Mercedes. (p. 125)

1l avait pris le bras droit de Mercédes et I’avait cassé
en deux, puis il s’était mis a marteler des poings et
des coudes son visage sans protection, jusqu’a le
transformer en une bouillie de chair sanglante. Pour
s’assurer que cette vache brésilienne €tait morte,
Fuentes lui avait lentement tordu la téte jusqu’a ce
qu’il entende le cou craquer. Puis, en jurant, il était
parti se laver dans la salle de bains. Il avait dans
loeil gauche un morceau d’ongle et il [’avait retiré
d’une main tremblante. Il ne voyait plus de cet oeil.
Furieux. Il était revenu dans la chambre et avait
donné un grand coup de pied dans le corps de
Mercédes.

(p. 122)

Lembramos que Xatara e Oliveira diferenciam a linguagem obscena do vocabulério

“bem-comportado”, sustentando que este evita “tudo que € inerente ao animal” (2002, p. 272).
Percebemos que o tradutor emprega também o termo vache (vaca), que pertence a lingua
familiar, no francés. De acordo com o dicionario Petit Robert, significa pessoa m4, vingativa
ou punitiva.

No exemplo abaixo, notamos o uso do palavrao “puta”, na representacio que Rubem
Fonseca faz dos problemas sociais, especificamente da problematica do corpo como

mercadoria:

“Bramos seis, cinco mulheres e um homem. Eu, a
Unica branca, de cabelos lisos, claros. Mas ser branca
e bonita s6 me ajudou a ser puta. Quer dizer, nem sei
se uma puta branca é melhor que uma puta mulata,
comercialmente falando. J& me disseram que eu fui
ser puta porque quis. Eu tinha doze anos.” (p. 228)

« On était six, cinq femmes et un homme. Moi, j’étais
la seule Blanche avec des cheveux clairs et raides.
Mais d’étre blanche et jolie, ¢ca m’a aidé qu’a devenir
pute. Enfin, je sais pas si, commercialement, une
putain blanche vaut mieux qu’une putain noire. On
m’a dit que si je suis devenue pute, c’est parce que je
[’ai voulu. J’avais douze ans. » (p. 225)

Nesse trecho, ha o depoimento de Miriam, a ex-prostituta que namora Camilo Fuentes,

sobre como se tornara prostituta. Ao utilizar o termo “comercialmente”, Miriam revela bem a

funcdo de seu corpo como mercadoria e, ao se comparar a mulher mulata, ela estabelece para
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si até mesmo um valor de mercado que, segundo ela, seria inferior. Percebemos que, na
traducdo, é empregado também o termo vulgar putain, repetidas vezes, como ocorre no texto
em portugués. Observa-se, porém, que “mulata” foi traduzido por negra: noire; “branca”
ganhou destaque com a introducéo da letra maitscula em Blanche.

Por esses exemplos, podemos ja antecipar que Philippe Billé ndo procede a uma
“redugdo ideologica” (FARIA, 1981) ao traduzir A grande arte. O tradutor traz, para o seu
texto, elementos significativos que constituem a obra em estudo: a miséria, a violéncia e 0
crime. Lembramos que esses elementos contribuiram para a diversificacdo da imagem da
literatura brasileira, junto aos franceses, acostumados, de um modo geral, as caracteristicas
das obras de Jorge Amado, o escritor brasileiro mais popular na Franga, conforme discutimos
no primeiro capitulo.

Cabe ressaltar que, ao empregar a linguagem que representa esses elementos, Billé
tenta manter a diversidade de nivel lexical na sua tradugdo, buscando evitar a
homogeneizacdo, considerando-se, aqui, as reflexdes de Berman (2007). Retomando Bakhtin
(1992, p. 262), podemos afirmar que, na traducdo de A grande arte, Billé respeita a
“estratificacdo interna” da lingua, sobre a qual falamos no primeiro capitulo.

Da analise que realizamos, porém, verificamos que, as vezes, o tradutor procede a
certa elevacdo do nivel de fala ao traduzir um vocédbulo ou expressdo coloquial, popular,
vulgar ou obscena. Outras vezes, Billé procede a uma diminuicdo desse nivel, apesar de, na
maioria das vezes, apresentar vocabulo de nivel correspondente.

Distribuiremos as ilustracdes deste topico, portanto, de acordo com os procedimentos
do tradutor, acima mencionados: elevacgdo, rebaixamento ou manutencdo do nivel de fala.
Esclarecemos que empregamos o termo “nivel de fala” com base em Preti (2003a, p.38, grifo
do autor), que sustenta: "Da-se o0 nome de niveis de fala (ou niveis de linguagem) ou registros
as variacOes determinadas pelo uso da lingua pelo falante, em situacbes diferentes”. O autor
opde o nivel formal ao nivel coloquial. Na nossa analise, porém, quando tratamos de elevacao
ou rebaixamento, ndo nos referimos, necessariamente, a troca do nivel coloquial pelo formal,

ou vice-versa. Mas, na maioria das vezes, a gradagdes no ambito da coloquialidade’, como

™ Preti (2003a, p. 39) inclui, no nivel de fala ou registro coloquial: situacBes familiares ou de menor
formalidade; predominio de linguagem popular; comportamento linguistico mais distenso; giria; linguagem
afetiva, expressdes obscenas etc. No nivel de fala ou registro formal: situacdes de formalidade; predominio de
linguagem culta; comportamento linguistico mais refletido, mais tenso; vocabulario técnico etc.
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nos casos em que se observa uma censura por parte do tradutor. De modo geral, ndo
exploraremos outros tracos da oralidade presentes nos fragmentos selecionados, uma vez que

0s demais topicos ja trazem essa analise.
3.3.1 Elevac&o do nivel de linguagem:
No texto em portugués, encontramos, nas falas da prostituta Carlota-Danusa e do

advogado Werler, um termo que se refere a um Xxingamento, relacionado a psicopatia:

“tarado”. Vejamos como esse vocabulo foi traduzido:

“[...] S6 tem homem tarado por ai.” (p. 20) «[...] Y aque des cinglés dans ce coin. » (p. 20)

“[...] A policia desconfia dele, acham que estrangulou | « [...] La Police le soup¢onne. Ils pensent qu'’il a
a mulher para despistar, para suporem que foi o | étranglé sa femme pour les induire en erreur et leur
mesmo tarado que matou a outra. [...]” (p. 23) faire croire que c’est le méme cinglé qui avait tué
lautre. [...]. (p. 23)

Xatara e Oliveira (2002, p. 292) incluem esse termo na sua relacdo de vocabulos
erético-obscenos, referentes a pessoas de sexo masculino. Observamos que, na traducao, ha
um termo que recupera a acep¢ao mais comum de “tarado”, implicando uma deficiéncia, um
disturbio ou um desequilibrio fisico, mental ou moral: cinglé. Trata-se de vocabulo popular, o
que revela uma atencdo, por parte do tradutor, no que se refere aos diferentes registros de fala
no romance. No entanto, o termo cinglé ndo remete a sexualidade, que esta subentendida no
segmento citado.

Apesar de aparecerem na fala de personagens diferentes, o leitor do texto em
portugués acredita, a partir da leitura das primeiras paginas da obra, que o vocabulo em pauta
se refere a mesma pessoa: Roberto Mitry, que seria agressivo com as prostitutas e que as teria
assassinado. Na tradugdo, portanto, a generalizagdo do termo “tarado”, que, em portugues,
esta relacionado ao sexo e, por isso, reforca a imagem do homem que, por algum disturbio
psiquico, escolhe matar “profissionais do sexo”, acaba causando certo empobrecimento
qualitativo, considerado uma das tendéncias deformadoras da traducdo, segundo Berman
(2007). O teodrico afirma que o empobrecimento ocorre devido ao apagamento de expressoes
que podem criar imagens especificas.

Importa assinalar que, em outro momento, “tarado” (p. 62) ¢é traduzido por pervers (p.

61). Trata-se do titulo de um filme: Orgia de tarados, Orgie de pervers. O termo cinglé (p.
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255), por sua vez, serve como traducdo para “maluco” (p. 258), numa passagem em que
Rafael fala com Camilo Fuentes, ndo havendo referéncia a sexo.

Vale a pena salientar, ainda, que consta, na primeira citagdo acima, uma marca
bastante comum de oralidade do francés, que ndo foi mencionada no tdpico anterior: a
supressao do pronome impessoal na expressao il y a, conforme: Y a que des cinglés dans ce
coin. Notamos, por sinal, ndo s6 a auséncia do il, como também a da particula ne, da
construcdo ne ... que, com funcdo restritiva, traco de oralidade apontado por Branca-Rosoff
(1992) e Larthomas (1992).

Passemos a outro exemplo. Vejamos como Billé traduziu a expressdo usada para

designar o ladrdo de dentes de ouro nos cemitérios, antiga profissdo do ando Nariz de Ferro:

“[...] Fui dentista da meia-noite. [...]” (p. 151) « [...] J'ai été arracheur de dents. [...] » (p. 147)

“[...] Teve uma época em que ganhei a vida como [—[..] Il y a eu une époque ou je gagnais ma vie
dentista da meia-noite, arrancando dente de cadaver no | comme arracheur de dents sur les cadavres au
Séo Jodo Batista.” (p. 246) cimetiére S&o Jodo Batista. (p. 243)

No primeiro caso, em que a personagem Nariz de Ferro relaciona todas as profissdes
de submundo em que atuou, o leitor do texto traduzido ndo tem acesso ao significado do
termo “dentista da meia-noite”, que representa uma funcao muito baixa dentro da profissao de
ladrdo. A expressdo arracheur de dents, segundo o Petit Robert, remete as pessoas que
arrancavam dentes em pracas publicas. Entretanto, bem mais a frente, na traducao, recupera-
se 0 sentido da expressdo em portugués, uma vez que, no proprio trecho, havia a explicacédo
da atividade, numa espécie de parafrase, conforme o segmento: “dentista da meia-noite,
arrancando dente de cadaver”. Assinalamos, porém, que, na tradugdo, ndo ha a recorréncia do
conteddo (possibilitada pela parafrase), uma vez que a expressdo é omitida e s6 consta a
explicacdo. Além disso, houve o acréscimo de cimetiere, explicitando o que estava implicito
no original, mas que é incompreensivel para o leitor francés, que dificilmente saberia que S&o
Jodo Batista é 0 nome de um cemitério.

Examinemos os trés exemplos abaixo, em que constam expressdes cristalizadas, no

texto em portugués:

“E Cronopios, o argentino?” « Et Cronopios, [’argentin?
“Nao é pareo.” (p. 251) — Il est moins bon. (p. 248)




82

“[...] Vocé tem uma semana, estd me ouvindo?, uma
semana para dar o bilhete azul a ela.” (p. 268)

—[...] Tu as une semaine, tu m’entends, une semaine
pour la quitter. (p. 265)

“Vai 14 embaixo ¢ toma uma cervejinha enquanto eu
quebro o galho, ta?” (p. 286)

— Descends boire une biere pendant que j'arrange
tout ¢a, d’accord? » (p. 282)

Na carta de 9 de setembro de 1985, Fonseca explica a Billé que “ndo € pareo” significa
“nao ¢ rival, “dar o bilhete azul” ¢ “despedir, mandar embora” e “quebrar o galho” ¢ “resolver
o problema”. Percebemos que, na traducao desses termos, Billé ndo emprega expressoes
cristalizadas, de modo a conferir o nivel de informalidade que percebemos no original. A
expressdo “ndo & pareo”, corresponde a frase Il est moins bon; “dar o bilhete azul” foi
traduzido por quitter, e “quebro o galho” por j ‘arrange. Veremos, adiante, que Billé adota um
procedimento diferente em relacéo a outras expressdes cristalizadas.

Na citacdo abaixo, notamos um eufemismo na traducéo:

La Criminelle se trouvait dans un vieux batiment de
I’avenue Presidente Vargas. (p. 94)

Homicidios ficava num pardieiro velho na Presidente
Vargas. (p. 96)

O narrador Mandrake emprega 0 Vocabulo “pardieiro”, para se referir ao prédio
publico, em que se localizava a Divisdo de Homicidios. O tradutor o verteu por batiment.
Como resultado, percebemos o abrandamento da situacdo precaria em que se encontrava 0

imovel. Podemos interpretar a escolha do termo “pardieiro” como uma critica a forma como a

criminalidade € tratada, mas também como uma critica as estruturas publicas.

Observamos alguns casos em que o tradutor ndo emprega um vocabulo que tenha um

sentido pejorativo ou jocoso, a semelhanga do que ocorre em portugués:

“[...] No volante esta um portuga chamado Amandio.
Gente minha. [...]” (p. 255)

—[...]1 Au volant il y a un Portugais qui s’appelle
Amandio. Un homme a moi. [...] » (p. 252)

[...] Em alguma época da sua vida aquele homem
fizera pesados trabalhos bracais. Esses galegos sdo
resistentes, pensou. (p. 255)

[...] Au vu de ses bras, cet homme avait d0 faire des
travaux de force a une certaine époque de sa vie. Ces
Portugais sont résistants, pensa Fuentes. (p. 252)

Os termos “portuga” e “galegos” referem-se a um motorista de taxi. Na primeira

citacdo, Nariz de Ferro indica o carro que Fuentes deve pegar. Na segunda, o narrador emite
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0s pensamentos de Fuentes, ao observar o motorista. Nos dois casos, o tradutor optou por
Portugais, o que promove um “empobrecimento qualitativo” na tradugao.

No exemplo a seguir, retirado da fala da personagem Raul, observamos que, na
traducdo, ndo consta um palavrdo erético-obsceno (XATARA; OLIVEIRA, 2002, p. 289),

como em portugués:

— Avrai dire, je crois que je deviens impuissant » [...].
(p. 28)

“Para falar a verdade acho que estou ficando broxa”

[.]. (p. 27)

Verificamos que “broxa” foi traduzido por impuissant, termo que confere 0 mesmo
significado de impoténcia sexual masculina, mas que ndo contempla a informalidade e
coloquialidade do dialogo entre Raul e Mandrake, tomando chope, no bar Amarelinho.

Vejamos mais um exemplo de “censura” do tradutor, neste fragmento extraido do

discurso do narrador:

Aurora sabia que havia homens [..] que apenas
tinham como Gnico desejo penetrar a mulher, invadi-
la com sua carne e sua porra. (p. 253)

Aurora savait qu’il y avait des hommes [...] dont
l'unique envie était de pénétrer la femme, de la
remplir de chair et de sperme. (p. 250)

Notamos que “porra” foi traduzido por sperme (esperma). O tradutor evitou, portanto,
novamente, o uso de um palavrdo erético-obsceno. Além disso, podemos entender a ndo
inclusdo dos adjetivos possessivos antes de carne / chair e porra / sperme, na tradugdo, como
a diminuicdo da énfase dada ao possuidor: aquele tipo de pessoa que possui “carne” e “porra”,
ou seja, que ¢ um homem, para “possuir” uma mulher.

Na citacdo a sequir, o tradutor adotou diferentes procedimentos para verter vocabulos

ligados & escatologia:

“Quando um brasileiro mija todos mijam”, disse Raul.
Ele e eu urinamos simultaneamente, evitando um
olhar para o pénis do outro. (p. 58)

« Quand un Brésilien pisse, les autres aussi », dit
Raul. Nous urindmes ensemble, chacun évitant de
regarder le sexe de ’autre. (p. 57)

A primeira frase apresenta uma fala da personagem Raul, em que constam “mija” e
“mijam”. Percebemos que o tradutor empregou um termo cujo registro de fala ¢ semelhante:
pisser, apesar de ndo promover o recurso da repeticdo. Entretanto, notamos que, quando se
trata do discurso do narrador Mandrake, nesse mesmo segmento, o tradutor procede a um
eufemismo, vertendo “pénis” por sexe. Podemos deduzir que isso se deve ao fato de o texto

em portugués ja fazer uma diferenciacdo entre “mijar” (da fala de Raul) e “urinar” (do
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discurso do narrador). E interessante assinalar que, nesse caso, o texto em portugués nao traz
um palavrdo (apesar de ser uma palavra-tabu), mas o termo da anatomia para designar o 6rgao
sexual masculino: “pénis”.

O mesmo ocorre em outro momento, em que o narrador Mandrake relata o que

ocorreu entre a personagem Mandrake e Bebel:

Bebel olhou a mao dela pegando meu pénis. (p. 76) Bebel regarda sa main me prendre le sexe. (p. 74)

Notamos, portanto, que, em algumas passagens, ha uma elevacdo do nivel de
linguagem, no que se refere a vocabulos empregados na voz narrativa. Mas essa eufemizagao
ndo é mantida ao longo da traducdo, como se observa no seguinte trecho, ainda na voz do

narrador, em que “pénis” ndo ¢ traduzido por sexe, mas por pénis:

Tinha seios grandes de silicone [...] e s6 ndo cortara o
pénis “porque na hora tive medo. [...]” (p. 224)

11 avait de gros seins en silicone [...] et s’il ne s’était
pas fait couper le pénis, c’était uniquement « parce
que sur le moment j’ai eu peur. [...] » (p. 222)

Nesse fragmento, o narrador refere-se ao cabeleireiro de Mdnica, Jodozinho, que, a
noite, se tornava Jane. Destacamos que o narrador inclui, no seu discurso, sé pelo recurso das

aspas, uma fala da personagem.
3.3.2 Rebaixamento do nivel de linguagem:

O rebaixamento do nivel de linguagem, embora ndo frequente, serve, a Nosso ver, para
recuperar vocabulérios girios ou de baixo caldo, ou até mesmo coloquiais’™®, que ndo foram
traduzidos por um correspondente, pertencente a um registro de fala similar. Vejamos o
exemplo abaixo, que contrasta com a censura, observada acima, em relacdo a traducdo do

6rgdo sexual masculino, no discurso do narrador:

No banheiro sentou-se no bidé, sentindo expandir-se
do seu pénis um cheiro de terra subterranea tmida que
nunca recebeu a luz do sol, e fechou os olhos. (p. 211)

Dans la salle de bains, il s’assit sur le bidet et sentit
s’exhaler de sa queue une odeur de terre souterraine
et humide qui n’a jamais vu la lumiere du soleil, puis

il ferma les yeux. (p. 209)

> No plano lexical, podemos citar também o emprego do pronome on, no sentido plural (considerado traco de
coloquialidade, conforme Hausmann, 1992, p. 356, 359) que leva a um rebaixamento do nivel de linguagem,
quando ¢ empregado na tradugdo do pronome da primeira pessoa do plural do portugués: “noés”, explicito ou
implicito, como na seguinte fala de Lima Prado: “Estamos nos anos oitenta, vovo.” (p. 180)/« On en est aux
années quatre-vingt, grand-mére. » (p.178).
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Se, em alguns momentos, “pénis” foi traduzido por sexe e, em outros, por pénis, como
mostramos, observamos, nesse fragmento, sua traducdo por queue, termo incluido no
vocabulario erético-obsceno do francés por Xatara e Oliveira (2002, p. 341). Seria equivalente
a “pau”, um vocabulario tabuistico ou palavra-tabu, conforme o dicionario Houaiss (20077).
Assim, a elevacdo do registro de fala, que ocorreu em alguns pontos da tradugdo, é
compensada por esse tipo de rebaixamento. Ressaltamos, ainda, na citacdo acima, tanto no
original quanto na traducéo, a cena ligada a escatologia apresentada na obra.

Verificamos um rebaixamento do nivel de linguagem, também, na traducdo do trecho
a seguir, retirado da fala do ja mencionado cabeleireiro Jodozinho, quem narra suas préprias

palavras. Ele conta, a prostituta Monica, o ultimato que fez a seu amante:

“[...] ‘se quiser me prender larga a sua mulher de
araque e vem morar comigo, que sou sua mulher
verdadeira’ . (p. 224)

« [...] si tu veux m’enfermer, laisse tomber ta pétasse
et viens habiter avec moi qui suis ta vraie femme ».
(p. 222)

Ao utilizar a giria “de araque”, que quer dizer “de qualidade inferior, ordinario”
(FERREIRA, 1986, p. 125), “pessoa ou coisa falsa” (HOUAISS), Jodozinho faz uma
0posigdo a esposa de seu amante, alegando que ela ndo ¢ “sua mulher verdadeira”. Em
francés, “de araque” foi traduzido pelo termo erdtico-obsceno pétasse (XATARA,
OLIVEIRA, 2002, p. 340), correspondente a “vadia”, que remete a mulher prostituta e,
novamente, ao sexo, resultando, portanto, no rebaixamento do nivel de linguagem.
Ressaltamos, que, na tradu¢do, ndo estd presente o bindmio “de araque” / “de verdade”, que
reforca o estatuto da personagem Jodo (um homem) ser a mulher de verdade de seu amante.

O exemplo a seguir ilustra a auséncia de vocabulo especifico da lingua coloquial, no

texto em portugués:

—Je dois filer a ’aéroport prendre un avion. J’ai pas
de temps a perdre avec des plaisanteries.[...]. (p. 192)

“Estou indo agora para o aeroporto pegar um avido.
Nao tenho tempo para perder com brincadeiras. [...]”
(p. 194)

Na traducdo, porem, consta o verbo filer, da lingua familiar, que significa aller vite (ir

rapido), resultando, portanto, um rebaixamento do nivel de linguagem. Trata-se de fragmento

"® Todas as citages retiradas do dicionario Houaiss pertencem a seu formato eletrdnico e, por isso, no possuem
paginacao.
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retirado de uma fala do assassino Rafael, em que podemos observar, no texto em portugués, a
ilusdo de oralidade devido ao uso do advérbio “agora”, que presentifica o discurso.
Outro rebaixamento de nivel de linguagem é observado na traducdo da seguinte fala

do detetive Licurgo a Mandrake:

“Vocé esta comegando a me chatear.” (p. 54) — Vous commencez a m’emmerder. (p. 53)

Nesse caso, “chatear” foi vertido pelo termo girio emmerder. E interessante observar o
fato de os dois verbos possuirem origem vocabular vulgar: “chatear” vem de chato (piolho
que afeta as partes genitais) e emmerder vem de merde (merda). Entretanto, como sustenta
Preti (2002), algumas girias ndo sdo tdo inconvenientes, uma vez que, pela sua utilizacdo
frequente, seu passado girio é apagado. Assim, ainda que ambos 0s termos tenham origem
giria, que signifiquem “importunar”, a palavra “chatear” ndo tem o mesmo valor girio que
emmerder em francés.

O exemplo a seguir, referente a fala da prostituta Aurora, também traz um
rebaixamento de registro de fala na traducdo, além de revelar um jogo de palavras na lingua

francesa, que ndo aparece no original:

“Caramba, vocé ¢é pesado.” (p. 254) « Mince, tu es lourd. » (p. 251)

De acordo com o dicionario Petit Robert, mince pode ser uma exclamacdo de
surpresa, frequentemente eufemismo de merde (“merda”). O tradutor, portanto, remete o leitor
ao vocabulario escatoldgico, diferentemente do texto em portugués. Além disso, ao empregar
mince para traduzir “caramba”, uma interjeicdo de uso informal, que também indica
admiracdo em portugués, de acordo com o dicionario Houaiss, Billé promove 0 jogo de

palavras entre mince (fino, mitdo, magro) e lourd (pesado).

3.3.3 Manutencdo do nivel de linguagem:

Verificamos que, com muita frequéncia, a giria, o vocabulo erético-obsceno, as

expressdes cristalizadas, enfim a linguagem coloquial’’, sdo traduzidos por vocabulos ou

" Repetimos, aqui, que, o nivel de fala ou registro coloquial se caracteriza por situacdes familiares ou de menor
formalidade; predominio de linguagem popular; comportamento linguistico mais distenso; giria; linguagem
afetiva, expressdes obscenas etc. Ja o nivel de fala ou registro formal caracteriza-se por situacfes de
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expressdes de nivel de linguagem correspondente. Juntamente com o emprego de uma
linguagem formal, isso promove a heterogeneidade linguistica na traducdo do romance A
grande arte, a semelhanca do resultado propiciado pelos demais tracos de oralidade
examinados neste estudo.

No caso das girias, observamos que Billé, quando possivel, procede a uma traducéo
literal, outras vezes, escolhe uma giria correspondente. Os termos mais recorrentes sdo baiser
ou foutre, merde e chier, correspondentes, respectivamente, aos seguintes termos frequentes
no portugués: “foder”, “merda”, “cagada” e suas variagdes. A opg¢ao do tradutor em
apresentar essas girias, que perpassam o vocabulario obsceno e escatologico, é muito
importante, pois seu emprego constitui uma caracteristica forte em Fonseca: a linguagem que
choca e provoca o leitor.

Apresentamos as citaces abaixo, em que constam girias pertencentes ao vocabulario

obsceno e escatoldgico:

“O esplendor, o fausto da foda.” (p. 21) — La splendeur, le faste de la baise. (p. 21)

“Estou na davida se mando vocé a merda ou mando | « Je me demande si je vous envoie chier ou si je vous
enfiar o taldo de cheques no cu.” (p. 46) dis de vous enfoncer votre carnet de cheques dans le
cul. » (p. 46)

As cortinas que se fodessem. De qualquer forma ndo | Que les rideaux aillent chier. De toute facon, dans ce
havia cortinas naquela delegacia de merda [...]. (p. 97) | commissariat de merde, il n’y avait pas de rideaux

L] (p. 95)

“[...] Vocé vem do Rio e caga tudo. [...]” (p. 131) —[...] Vous arrivez de Rio et vous foutez tout dans la
merde. [...]. (p. 127)

“China é o caralho.” (p. 135) « China t emmerde. » (p. 132)

“[...] Se vocé ndo tiver um advogado para te defender | — [...] Sans avocat pour te défendre, tu te fais baiser
0 governo te enraba.” (p. 227) par ladministration. (p. 224)

formalidade; predominio de linguagem culta; comportamento linguistico mais refletido, mais tenso; vocabulario
técnico etc. (PRETI, 2003a, p. 39).
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Notamos que a traducdo traz também termos girios obscenos. Destacamos esses
termos, em portugués, com seu correspondente em francés: “foda”/baise, “mandar a
merda”/envoyer chier, “cu”/cul, “fodessem’/aillent chier, “merda”/merde, “caga”/foutez dans
la merde, “é o caralho”/t ' emmerde, “te enraba”/te fais baiser.

Essa linguagem é bastante utilizada nos momentos de intimidade, agressdo verbal,
exaltacdo de animos ou somente como vocabulario menos formal em uma conversa comum,
como se nota na ultima citagdo. Esclarecemos que o primeiro exemplo se refere a uma
conversa entre Mandrake e Ada na cama; o segundo, refere-se a uma conversa rispida entre
Mandrake e Mitry, quem tentava suborna-lo; o terceiro, foi retirado de uma fala de Mandrake,
qguando estava na delegacia revoltado por ndo poder ver preso, definitivamente, quem
estuprara sua namorada Ada; o quarto exemplo revela o édio que Camilo Fuentes sente toda
vez que Rafael o chama de China; o quinto e ultimo exemplo se refere a fala da ex-prostituta
Miriam com seu namorado Fuentes.

Fonseca adota, também, girias que ndo pertencem ao vocabulario erético-obsceno. No

trecho a seguir, emprega a giria para falar das profisses marginais da rua:

[...] Mateus ndo incluia nesse elenco [..] nem os | [...] il en excluait [...] les petits voleurs & la tire, les
trombadinhas, nem o0s ventanistas infantis, nem os | cambrioleurs infantiles, les enfants trafiquants, les
meninos traficantes, nem os assaltantes de Onibus, | agresseurs d’autobus, les pickpockets de foire, la
nem os lanceiros de feira, a grande legido de | grande légion des délinquants infanto-juvéniles [...].
delinquentes infanto-juvenis [...]. (p. 240) (p. 237)

Esse fragmento foi um dos objetos da correspondéncia, de 9 de setembro de 1985,
trocada entre o autor e o tradutor, o que confirma a afirmacéo de Antoine (2004, p. 11) de que
as girias constituem um obstaculo a traducdo. Nessa carta a Philippe Billé, Fonseca explica 0s
significados de algumas das expressdes constantes dessa citacdo: o lanceiro de feira € o
batedor de carteira de feiras livres; os trombadinhas s&o os meninos que roubam nas ruas,
arrancando bolsas, joias e saem correndo; 0s ventanistas infantis sdo os meninos que furtam as
casas entrando pelas janelas e basculantes.

Esse trecho refere-se ao momento em que Mateus tenta escolher alguns marginais
juvenis para seu grupo de assassinos. E interessante observar como Rubem Fonseca faz uma
divisdo minuciosa dos delinquentes infantis, revelando, assim, uma problematica social
urbana brasileira.

O tradutor emprega, em pelo menos um momento, um vocabulo de origem giria:
cambrioleur. Apesar de ndo trazer a ideia agregada ao termo “ventanista” (que entra pelas

janelas), cambrioleur abarca o fato de um individuo roubar um local, no qual entra
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forcadamente. Acreditamos que, ao trazer cambrioleur para o seu texto, Billé garante a
presenca de uma linguagem especifica para retratar um grupo de criminosos e marginais.

N&o notamos, porém, outros vocabulos girios no fragmento traduzido, o que significa
que poderiamos analisar a traducdo, desse segmento, como uma elevacdo do nivel de
linguagem. Para traduzir “trombadinhas”, Billé emprega petits voleurs a la tire, que é um
escamoteur, segundo o Petit Robert, um individuo que rouba sem se deixar notar. No
dicionario Novo Aurélio (1986, p. 1413), entretanto, temos a informacdo de que trombadinha
é um brasileirismo, uma giria popular utilizada na cidade de Séo Paulo, que tem origem no
fato de que o individuo assalta “mediante o expediente de aplicar um esbarrdo na vitima a fim
de desviar-lhe a atengdo”. Para “lanceiros de feira”, Billé usa o correspondente pickpockets de
foire. Pickpocket é um anglicismo, que significa batedor de carteiras.

Observando-se as tendéncias deformadoras da traducdo, relacionadas por Berman,
verificamos que houve um empobrecimento qualitativo (2007, p. 53) como resultado da
traducdo do fragmento acima, uma vez que os termos da traducdo ndo recuperam algumas das
imagens dos vocabulos do original. Trata-se, no entanto, de linguas diferentes e culturas
diversas, sendo a “deformacdo”, em alguns casos, inevitavel, como, alids, o proprio Berman
deixa subentender. Ressaltamos, contudo, que a problematica social urbana da delinquéncia
infantil estd presente na traducéo francesa, como resultado das escolhas tradutorias de Billé.

Verificamos a manutencdo do nivel de linguagem na traducgdo, também, nos dois

exemplos que seguem, onde ha o emprego de girias tanto no original, como na traducao:

“Outra coisa que acontece com os ex-mudos é que
eles falam como se estivessem num barato, meio pro
doiddo. [...]” (p. 256)

«Une autre chose qui arrive aux ex-muets, c’est
Qu’ils parlent comme s’ils étaient défoncés, a moitié

dingues. [...] » (p. 253)

“[...] Tenho dois presuntos para desovar na Baixada.
[...]” (p. 296)

— [...] J'ai deux macchabées a dégager vers la zone
nord. [...] »
(p. 293).

Nos dois casos, trata-se de fala de Nariz de Ferro, uma personagem cujo vocabulario é

sempre repleto de girias. Dos segmentos, retiramos 0s seguintes termos girios em portugués

com seu correspondente em francés:

“presuntos”’/macchabées.

“num barato”/défonceés,

“doidao”/dingues e

O termo “barato”, segundo o dicionario Houaiss, possui um uso informal que

corresponde a linguagem de drogados e significa: “reacao psicoldgica e/ou fisica, podendo ou
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ndo ser agradavel, provocada pelo uso de droga; baratino”. Em francés, temos o termo girio
défonceé, que representa a pessoa sob efeito de drogas. Esta mesma acepc¢do, entre outras, é
atribuida, no dicionario Houaiss, ao termo “doidao”. Em francés, “doidao” foi vertido por
dingues que, apesar de ndo remeter ao mundo das drogas, recupera um dos significados de
“doiddo” e garante o mesmo nivel de linguagem, pois também ¢ um vocébulo girio. Quanto a
ultima citacdo, “presunto”, como sindénimo de caddver, ¢ uma giria, como atesta o Novo
Aureélio (1986, p. 1136). Em francés, utiliza-se também um termo popular, definido no Petit
Robert como giria: macchabée, que significa cadaver.

Passemos a andlise da traducdo de algumas expressfes cristalizadas, em que
percebemos a manutencdo do nivel de linguagem. Os exemplos sdo numerosos e buscamos
escolher expressdes cristalizadas que possuiam maior opacidade, ou seja, que eram mais
dificeis de serem compreendidas, assim como aquelas que se ligavam ao mundo marginal e a
condigdes de producdo que correspondem a registros coloquiais (PRETI, 2003, p.41). Segue
uma primeira ilustragdo, em que Arlindo, amigo de Camilo Fuentes, garante que ndo sera

assassinado s por ser seu amigo, Como ocorreu com o jornaleiro:

“Comigo o buraco ¢ mais embaixo. [...]” (p. 229) — Avec moi, ¢ ’est une autre paire de manches.]...].

(p. 226)

Em carta de 30 de agosto de 1985, Fonseca explica, ao tradutor de A grande arte, que
“comigo o buraco ¢ mais embaixo” significa: “comigo as coisas ndo sdo tdo faceis. (Eu sou
melhor — ou mais resistente, corajoso, etc.)”. Com base nessa informagao, o tradutor emprega,
como correspondente: Avec moi, c’est une autre paire de manches. NO Petit Robert, a
significacdo da expressdo escolhida pelo tradutor é semelhante: é completamente diferente, e
mais dificil. Notamos, assim, que, além de conferir 0 mesmo sentido, o0 mesmo efeito de
“comigo as coisas sao diferentes” ¢ produzido com o emprego dessa expressao cristalizada na
traducéo.

Outro significado que Fonseca revela em carta, datada de 9 de setembro de 1985, é o
de “entregar a rapadura”: ceder, entregar algum bem, concordar. Essa expressdo cristalizada
estd presente na fala de Zakkai, o Nariz de Ferro, quando ele afirma ndo acreditar que Rafael

dird onde esta a fita cassete. Vejamos como Billé a traduziu:

“[...] ndo acredito que ele va entregar a rapadura sem | « [.../] je ne crois pas qu’il jette [’éponge sans
mais nem menos. [...]” (p. 289) difficulté. [...] » (p. 285)
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No dicionério Petit Robert, a expressdo cristalizada empregada pelo tradutor, jeter

[’éponge, significa: abandonar a luta, renunciar em uma competicdo. Percebemos, entdo, que

0 segmento guarda um sentido semelhante, assim como o mesmo nivel de linguagem,

reforcando a coloquialidade sempre presente na fala de Nariz de Ferro.

Reunimos, abaixo, mais alguns fragmentos em que constam expressoes cristalizadas e

que, a semelhanca dos dois anteriores, foram igualmente traduzidos por expressdes

cristalizadas, que garantem o nivel semantico do trecho:

“A velha ndo tinha um tosto. [...]” (p. 48)

« La vieille n’avait pas un sou. [...]. (p. 47)

“Ja esta cheio de mim?” (p. 112)

— Tu en as deja marre de moi? (p. 110)

“[...] Néo gosto de abrir o gogd, mas devo favores ao
Raul e eis-me aqui, como disse Desdémona, dando
nome aos bois.” (p. 152)

« [..] Je n’aime pas jacter, mais j'ai des dettes
envers Raul, et me voici, comme disait Desdémone, en
train de lacher le morceau. (p. 148)

“[...] Abercrombie ¢ um trunfo que Hendrick tem na
manga. [...]” (p. 220)

— [...] Abercrombie est un atout que Hendrick a dans
sa manche. [...]. (p. 218)

Nildo deu uma surra em Rosa quando soube que ela ia
deixa-lo. (p. 278)

Nildo donna une raclée a Rosa quand il apprit qu’elle
allait le quitter. (p. 275)

Da expressao “ndo tinha um tostdo”, lembramos que “tostdo” era uma moeda de niquel
que valia 100 réis (HOUAISS). O vocébulo sou, da expressao n’avait pas un sou, também
remete a uma moeda. A expressao en avoir marre, que aparece como tradugao de “estar cheio
de”, significa, a semelhanca de seu correspondente, “ndo aguentar mais”. Quanto a expressao
da terceira citagdo, esclarecemos que Fonseca explicou, em carta, a Billé, que o significado de
“dar nome aos bois” ¢ “dizer o nome das pessoas; revelar nomes mantidos, por qualquer
razdo, em sigilo”. Com base nessa informacgao, o tradutor empregou a expressdo lacher le
morceau, que significa: exprimir, enfim, o que se guardou por muito tempo. Avoir un atout
dans sa manche ¢ tradug@o literal de “ter uma carta na manga”, pois “carta” € um equivalente
conseguido através de uma traducéo literal. O memo ocorre com donner une raclée: traducéo
literal de “dar uma surra”. Assinalamos que Bill¢ ndo empregou uma expressao cristalizada
para traduzir “abrir o g6g6”, na terceira citagdo. Usou um vocabulo popular: jacter, que

significa tagarelar.
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Por fim, cabe mencionar duas expressdes, cuja traducdo também garante o mesmo

valor seméantico e 0 mesmo nivel de linguagem da expressao correspondente em portugués:

“Sou todo ouvidos.” (p. 35) — Je suis tout oute. (p. 35)

“E uma sopa.” (p. 52) « C’est du beurre fondu. » (p. 52)

E interessante observar que, nas duas linguas, ha referéncia a uma parte do corpo
humano (ouvido/ouie), no primeiro caso, e a um alimento (sopa/beurre fondu = manteiga
derretida), no segundo. Além de ser mantida a expressao cristalizada, mantém-se, ainda que
por coincidéncia entre o portugués e o francés, a imagem que a cultura traduzida, neste caso, a
brasileira, utiliza ao formar essas expressoes.

As cartas trocadas entre Rubem Fonseca e Philippe Billé revelam a dificuldade que o
tradutor teve para desvendar o significado das expressdes cristalizadas presentes na obra em
estudo. Isso € compreensivel, devido ao fato de o seu significado ser total e ndo
componencial, isto ¢ “ndo pode ser deduzido pelo significado das partes que a compdem”
(VALE, 2001, p. 18). O autor mostrou-se bastante prestativo, respondendo a todas as
indagacgdes do tradutor, além de ter feito um glossario, com as expressdes cristalizadas e as
girias que julgava mais dificeis de serem compreendidas.

Essas correspondéncias confirmam, a nosso ver, a relacdo emocional de Philippe Billé
para com a obra de Rubem Fonseca, conforme discutido no primeiro capitulo deste trabalho.
Observamos, nos conteudos dessas cartas, uma preocupacdo com 0s elementos constitutivos
do romance em estudo, um interesse pela literatura brasileira.

Voltando as citacdes acima, ressaltamos que, considerando-se as reflexdes de Berman
(2007, p. 59), algumas solucBes apresentadas por Billé apresentam uma tendéncia
deformadora da traducéo, ainda ndo mencionada: a destruicio das locucdes. E o caso, por
exemplo, da tradugdo de “entregar a rapadura” por jeter ['éponge. Apesar de terem 0 mesmo
valor semantico e o mesmo nivel de linguagem, recorre-se a imagens diferentes: numa
tradu¢do palavra por palavra, a expressdo francesa significa “jogar a esponja”. Segundo
Berman, esse procedimento de traducdo leva o leitor a pensar que as personagens se
expressam com as imagens da cultura receptora. Referindo-se aos provérbios, que tém

caracteristicas semelhantes as das expressdes cristalizadas, o tedrico sustenta que “existe em
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ndés uma consciéncia-de-provérbio” (2007, p. 60), que nos garantiria a sua compreensao,
mesmo em Novos termos.

Os proveérbios, por sinal, estdo também presentes na obra, como neste exemplo:

“Aguas passadas ndo movem moinhos.” (p. 259) — L’eau a eu le temps de passer sous les ponts.

(p. 256)

Billé traduz o provérbio em portugués, por seu correspondente semantico, de mesmo
nivel de linguagem. Da leitura do Petit Robert, tem-se a informacdo de que o provérbio,
empregado pelo tradutor, deriva de L’eau a coulé sous le pont, ou seja, muito tempo ja se
passou (e ndo volta mais).

Vejamos, a seguir, como Billé traduz a declaracdo cartesiana, que € transformada no

discurso do policial Raul:

“Penso na vaca, logo, existo feliz.” (p. 159) — Je pense a la vache, donc je suis heureux. (p. 155)

Percebemos uma preocupacdo do tradutor, em relacdo a estrutura, ao valor semantico,

ao nivel de linguagem e ao humor do texto de Rubem Fonseca.

3.4 Fonética

Neste topico, trataremos do uso de elementos que denotam oralidade no texto escrito
no que se refere ao plano fonético. Para tanto, recorremos a Urbano (2000) e a Vigneau-
Rouayrenc (1992), os quais abordam, respectivamente, as caracteristicas fonéticas na lingua
portuguesa e na francesa. Lembramos que Preti ndo aponta o nivel fonético em seu estudo
sobre a ilusdo de oralidade na escrita.

Com base em exemplos retirados de um dos inquéritos do arquivo do Projeto NURC-
SP’®, Urbano (2000, p. 108-110) elencou alguns fendmenos que observou serem mais
frequentes como ocorréncias que expressam oralidade, existentes no plano da fonética. Esses
elementos sdo: a reducdo de ditongos, como a troca de manteiga por mantega; a reducéo de
hiato e ditongo ou a vogal simples: compriender ou comprender em vez de compreender; a
reducdo de nd a n: falano por falando; as adi¢des e prolongamentos: voceis em vez de VOCeés;

as reduc0es aferéticas e sincopadas: tava por estava e pra por para.

"8 Projeto de Estudo da Norma Linguistica Urbana Culta de So Paulo.
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Ao analisarmos os elementos fonéticos utilizados por Fonseca em A grande arte,

notamos a presenca da reducdo sincopada pra, 0 que ndo constitui, todavia, um elemento

inovador quando se trata de sua utilizagédo na literatura. Lessa alega que:

Em fungdo [...] desta tentativa de uma aproximacédo da lingua escrita a falada, se
poderia apontar uma quarta caracteristica da lingua literaria posterior a 1922: a
reproducdo de pronuncias populares, como, por exemplo, pra, pras, pro, cadé, quéde,
quedé, etc (apud URBANO, 2000, p. 110).

Passemos aos exemplos encontrados na obra em estudo. Em um dialogo entre

Mandrake e seu socio Wexler, este revela que a ex-namorada do detetive havia Ihe telefonado:

“Berta Bronstein telefonou.”
“Pra mim?”
“Nao, pra mim. [...]” (p. 45)

— Berta Bronstein a appelé.
— Pour moi?
— Non, pour moi. [...] » (p. 44-45)

A naturalidade de Wexler, ao tratar do assunto, aliada a intimidade que partilha com

Mandrake, choca-se com o incomodo do detetive diante da revelagéo. A espontaneidade e a

informalidade do momento sdo manifestadas, no texto em portugués, pela reducdo da

preposicao “para”, resultando em “pra”, caracteristica da oralidade e da coloquialidade. No

texto em francés, ndo ha um indice de oralidade no plano fonético, que procure compensar o

traco presente no original. Percebemos, porém, que a oralidade é garantida com o emprego de

frases curtas e pelo recurso da repeticdo. E interessante ainda observar que Billé traduz

“[telefonou] pra mim” por a téléphoné pour moi, respeitanto o sistematismo da lingua

portuguesa, ja que, em francés, diria-se [elle] m’a téléphoné.

Nos dois trechos a seguir, Ada conversa, primeiramente, com seu namorado Mandrake

e, depois, com o policial Raul:

“[...] Arranjei uma moc¢a para me substituir na escola
e pronto. [...]” (p. 158)

— [...] Jai trouve une fille pour me remplacer a
[’école, et voila. [...] » (p. 154)

“Vou casar com Mandrake.”

“Que bom. Pra ele.”

“Pra mim também. Eu o amo, ndo posso viver sem
ele. Ndo fica rindo ndo, que eu me aborreco com
vocé.”

(p. 159)

« Je vais me marier avec Mandrake.

— C’est bien. Pour lui.

— Pour moi aussi. Je l'aime, je ne peux pas vivre sans
lui. Ne rie pas, ou je me fache. (p. 155)
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Apesar de ela ser mais intima de Mandrake, percebemos que ela utiliza “para”, o que
ndo ocorre na conversa com Raul, em que consta “pra”. Concluimos, portanto, que o emprego
de uma ou outra forma, no texto de Fonseca, independe do grau de intimidade entre as
personagens ou do grau de informalidade da situacdo. 1sso ndo invalida, no entanto, a analise
do fragmento anterior a esses, uma vez que o emprego do “pra” produz 0 efeito de
informalidade e intimidade.

Poderiamos deduzir, entdo, que a reducdo sincopada € utilizada somente antes do
pronome obliquo ténico, como nos exemplos da ultima citagdo: “pra mim” e “pra ele”. No
caso do uso do pronome obliquo &tono, seria empregada a forma ndo reduzida, como na
primeira citagdo: “para me substituir”. O primeiro exemplo, apresentado neste tdpico, relativo
a revelacdo de Wexler sobre o telefonema de Berta, confirmaria essa deducéo.

Entretanto, ao observar a conversa a seguir, entre Mandrake e seu amigo policial Raul,
notamos que a presenca do “pra”, no texto em portugués, também ndo esta ligada ao uso do

pronome obliquo ténico:

“[...] Fuentes ¢é fichinha. Nao tem importancia.” « [...] Fuentes, c’est un petit pion sans importance.
“Para mim tem.” (p. 98) — Pas pour moi. (p. 96)

Consta, nesse segmento, “para mim” e ndo “pra mim”, como nos casos anteriores, o
gue nos leva a concluir que a reducéo sincopada (pra) nao aparece de forma sistematizada na
obra.

Quanto a traducdo, percebemos, novamente, que a oralidade se faz presente pelo
emprego de frases curtas. No entanto, esse mesmo efeito é produzido na tradugdo da forma
ndo reduzida, como ¢ o caso do ultimo exemplo, em que “para mim tem” foi vertido por pas
pour moi.

Buscamos, no texto de Billé, as marcas de oralidade mais frequentes, no nivel
fonético, para a lingua francesa, que pudessem compensar o emprego do “pra” do texto de
Fonseca. Conforme assinala Vigneau-Rouayrenc (1992), séo elas, principalmente, o uso do ¢’
e do gu’, no lugar, respectivamente, do pronom sujet tu e do pronom relatif qui. Mas, néo
encontramos ocorréncia desses elementos.

Contudo, entre os recursos fonéticos elencados por Urbano, percebemos que
Fonseca sO emprega, na obra em estudo, a citada reducdo sincopada “pra”. A nosso ver, isso

justifica o fato de o tradutor ndo ter recorrido a reducgéo do tu ou do qui. Merece realce, aqui, a
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afirmacdo de Ward de que a pronuncia é “um dos elementos mais dificeis de reproduzir sem
carregar demasiado a leitura” (apud URBANO, 2000, p. 110).

Apesar de Fonseca ndo utilizar os outros elementos citados por Urbano, notamos, em
seu texto, alguns recursos em que pode ser observada a tentativa de reproduzir, na escrita, a
prondncia. Por isso, apresentaremos os exemplos a seguir, embora estejam ligados a
sonoridade, de um modo geral, e ndo a fonética.

Destacamos uma passagem em que, para criar a ilusdo de que os termos sao falados e

ndo escritos, as letras do alfabeto aparecem, na forma como sao pronunciadas:

“O sujeito que matou as mulheres escreveu um P nas | — Le type qui a tué les femmes leur a tracé un P sur
bochechas delas.” les joues.

“Escreveu um pé? Por que ndo um dablio?” (p. 47) — Il a tracé un P? Pourquoi pas un W? » (p. 47)

Trata-se de um trecho do didlogo entre Mandrake e Roberto Mitry, quem queria
contrata-lo para recuperar a fita cassete que sumira. A representacdo das letras P e W, da
forma como sdo pronunciadas, confere, a fala de Mitry, um tom de ironia e de
desconhecimento — duvidoso para o leitor — da informacdo fornecida, por Mandrake, em
relacdo ao assassinato das prostitutas, cujos rostos eram marcados pela letra P. A traducdo ndo
recupera essa representacao, apesar de a lingua francesa acolher essa possibilidade. Assim, a
ironia, que foi reforcada em portugués, acaba atenuada no texto traduzido.

A importancia conferida a letra P é explicada pelo fato de ser esse o mistério que abre
o romance. O enredo inicia-se com 0 assassinato de prostitutas, que tiveram seus rostos
marcados, a ponta de faca, pela letra P. Procura-se, entdo, em um primeiro momento, um
suspeito, cujo nome se inicie com essa letra. Ao longo do romance, porém, busca-se alguém
que tenha uma ligacdo com o uso apurado da faca. A faca, por sinal, é um elemento
fundamental na obra e compete em importancia, a nosso ver, com as personagens. O
sentimento de vinganca de Mandrake, contra quem estuprou sua namorada Ada, comeca a
ficar mais forte a medida que ele comeca a aprender, de forma sistematica e sintomatica, a
arte do Percor: perfurar e cortar.

O mesmo procedimento, de representar letras do alfabeto na forma como sdo

pronunciadas, é observado em outro momento do romance:

“Da a letra do ultimo nome.” — Donnez-moi son initiale.
“H.” —H.
“Aga, aga...” (p. 65) —H, H... (p. 64)
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Notamos que o tradutor adota a mesma deciséo que tomara, quando da traducdo das
letras P e W. Acreditamos que a auséncia da representacdo da prondncia da letra, na traducéo,
tem por resultado ndo promover o efeito, que observamos no texto em portugués, do
prolongamento do pensamento de Bebel. A cliente e Mandrake faziam um jogo de
adivinhagdo, no qual Bebel deveria se lembrar do nome da personagem principal de alguns
filmes, com base na primeira letra do Ultimo nome.

No préximo exemplo, observamos a representacdo da pronuncia da lingua espanhola
na escrita em portugués. Mandrake esta na fronteira com a Bolivia, ora ouve espanhol, ora
ouve um portunhol bastante improvisado, dos que pertencem ao lado brasileiro da fronteira,
mas que mantém relacfes com os bolivianos e que devem, portanto, saber a sua lingua.
Fonseca, em vez de somente anunciar que ali se fala o portunhol, recria palavras em

portugués, que dariam o som correto se ditas em espanhol. Examinemos a citagéo:

Vez por outra, porém, a mulher exclamava “Putcha | De temps a autre, cependant, la femme s’exclamait:
bvida”. Era a fronteira. (p. 119) « Putcha bvida. » C’était la frontiére. (p. 117)

Observamos que a traducdo mantém o efeito dos sons da lingua espanhola na lingua
portuguesa, apesar de gerar um estranhamento no leitor francés, que ndo compreendera que
putcha bvida deriva da exclamagdo “poxa vida”. Salientamos que esse ¢ um exemplo de um
procedimento de tradugdo que resultaria na “traducdo da letra”, proposta por Berman (2007,
p. 131): reproduzir a logica da facticidade do original “onde a lingua para a qual se traduz o
permite, nos seus pontos ndo-normatizados”.

Ressaltamos, ainda, que a citagdo acima nos remete a outra caracteristica presente na
obra de Fonseca e respeitada por Billé: a presenca do multilinguismo. Encontramos, no
decorrer do romance, termos em latim, francés, espanhol e inglés. Isso promove a
superposicdo de linguas, a exemplo do que Berman (2007, p. 61) fala sobre a presenca da
lingua francesa com sotaque russo, no romance de Thoms Mann, o que leva a
heterogeneidade linguistica da obra e de sua tradugé&o.

O exemplo que segue né&o ilustra uma passagem em que consta a representacdo de
pronuncia, seja de letras, ou de palavras. Foi aqui inserido, porém, pela importancia da
sonoridade no fragmento, em detrimento do seu valor semantico. O trecho foi retirado da fala
da personagem Nariz de Ferro, conhecido por sua eloquéncia que, frequentemente, perturba as
outras personagens. N&o sé suas histdrias sdo cansativas, como também a propria construcao

sintatica repetitiva, que emprega, irrita 0s seus ouvintes.
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Neste trecho, Nariz de Ferro tenta justificar por que ele fala tanto. Ele conta, entéo,
que, até os oito anos, todos achavam que ele era mudo e que ele ndo falava nem a palavra
“baba”. A partir desse momento, ele cita mais outras trés palavras: as duas primeiras
correspondem aos pares repetidos de silabas pronunciadas por bebés, quando estdo no inicio
do periodo de desenvolvimento da fala; a terceira palavra, apesar de ser uma combinagéo de
silabas repetidas, ndo faz parte do vocabulério infantil, mas ao nome de uma danca cubana,

algo que pertence ao mundo adulto. Vejamos o segmento:

“[...] Eu nao falava nem baba — de qualquer forma, um
ando preto raramente tem baba — nem falava dada, ou
mama4, ou cha-cha-cha. Isso foi do seu tempo cha-ché-
cha? [...]” (p. 256)

« [...] Je ne disais méme pas nounou — de toute fagon
un nain noir a rarement une nounou —, ni dada, ni
mama, ni cha-cha-cha. Tu as connu ¢a, le cha-cha-
cha?[...] » (p. 253)

Na tradugdo, apesar da diminuicdo da assonancia, como resultado da traducéo
semantica de baba por nounou, mantém-se o efeito de repeticdo e de comicidade, com a
presenca de um elemento ndo esperado: cha-cha-cha, a danga cubana, cujo nome é antecipado
pelo pronome demonstrativo reduzido ¢a. Observa-se, também, a aliteragdo do “n”, em: ne,
nounou, nain, noir, nounou, ni, ni e ni. Além disso, a manutencdo do termo dada, na traducéo,
que, em portugués é desprovido de sentido, reafirma o vocabulario utilizado pela crianca, pois
dada, em francés, segundo o Petit Robert, € uma linguagem infantil usada para designar o
cavalo. Esse exemplo é bastante ilustrativo da preocupacao de Philippe Billé com relacdo ao
ritmo da obra.

Por fim, vale a pena apresentar mais um recurso para a reproducéo de sons na escrita,
observado em A grande arte. Trata-se de uma onomatopeia. A citacdo abaixo foi extraida da
fala do policial Raul, que tenta descrever, a Mandrake, o ambiente da boate Lesbos.

As caracteristicas que nos sdo reveladas operam uma desmistificacdo do espaco: boate
de léshicas. Como o proprio Raul afirma, em vez de ser um espaco forrado de tapetes
vermelhos, com espelhos e bolas giratérias, € um lugar refinado, frequentado pela alta
sociedade, e onde se ouvem adagios, como o do compositor italiano Tomaso Giovanni
Albinoni. Este foi um compositor célebre por suas musicas instrumentais, incluindo o Adagio
em Sol Maior, cuja melodia foi representada, por Raul, nas palavras: “tam, tararam, tam,

2

tam’’:

“Adagios classicos.” — Des adagios classiques.

“Albinoni. Tam, tararam, tam, tam. Da vontade de
abracar uma mulher daquelas e deixar o corpo
balangar docemente. Dizem que as Iéshicas sdo 6timas

— Albinoni. Tam, tararam, tam, tam. Ca donne envie
de prendre une de ces femmes dans les bras et de se
laisser balancer tout doucement. On dit que les
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mulheres. VVocé, que ja comeu cinco mil mulheres, | lesbiennes sont treés bien. Toi qui as déja baisé cing
podia me esclarecer se isso ¢ verdade.” (p. 59) mille femmes, tu pourrais me dire si c’est vrai?

(p. 57-58)

Em francés, consta também a representagdo da masica instrumental cantada.
Salientamos que esse procedimento é utilizado, ao lado de outro trago bastante caracteristico
da obra em estudo e de sua tradugdo, conforme comprovado anteriormente: a presenca de um
vocabulario erdtico-obsceno, representado pelo termo “comeu” e sua tradugdo baisé,

promovendo a heterogeneidade linguistica, uma vez que ndo se elevou o nivel de lingua.



CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos exemplos apresentados no terceiro capitulo, podemos perceber como,
nesse romance de Rubem Fonseca, A grande arte, se encontra bem desenvolvida uma das
caracteristicas que, segundo Antonio Candido (1989), compde a nova narrativa. Referimo-
nos, aqui, ao choque causado no leitor, tanto em relagéo ao tema escolhido, quanto em relacéo
a linguagem empregada.

No que se refere ao tema, esse choque é promovido pela violéncia, que se torna mais
evidente nas cidades: pela presenca da desigualdade, que pode ser percebida em passagens
como o assassinato das prostitutas, que sdo consideradas seres descartaveis, ou na passagem
em que as prostitutas sao simbolicamente enterradas com a construcdo de um viaduto, como
lemos no inicio do romance, corroborando o fato de o desenvolvimento da cidade néo
considerar alguns estratos da sociedade. No outro extremo dessa pirdmide social, estdo 0s
chefes das grandes empresas que servem de fachada para o trafico de drogas, envolvendo,
assim, varios assassinos de aluguel. Mas, o choque em relacdo ao tema ocorre, sobretudo, pela
normalidade como sdo retratadas as negociacdes de 0rgaos de pessoas vivas, a venda do corpo
para prostituicdo, a encomenda de mortes, a liberdade com que se mata ratificando a
crueldade e a indiferenca diante da vida.

No que tange a linguagem — lembramos que a forma como essa linguagem se realiza
estd ligada ao género romance policial (SPEHNER, 2000, p. 19), ao espaco urbano
representado (PRETI, 2002, p. 247) e aos temas abordados, tais como a violéncia (MARETTI,
1986, p. 65) —, devemos destacar, como recurso que promove choque no leitor, sobretudo, o
uso de vocabulario girio, obsceno e injurioso. Mas, surpreendem também o leitor, as
estruturas sintaticas que aproximam a escrita da fala, as diversas expressdes cristalizadas, as
representacdes fonéticas, que reproduzem a maneira como as personagem falam, bem como
todos os outros elementos citados, no terceiro capitulo, que fazem com que o texto escrito de
Fonseca se assemelhe a um texto oral. Essa oralidade presentifica o texto fonsequiano, dando-
nos a ilusdo de o texto ser proferido no momento em que é lido. Assim, a obra de Fonseca é a
reproducdo, mais do que a critica, do embate entre a civilizacéo e a barbarie (COELHO, 2005,
p.51) e o autor ndo fala sobre a violéncia, mas “fala a violéncia” (FIGUEIREDO, 1984"),

conforme afirmado anteriormente.

¥ Lembramos que esse artigo de Figueiredo foi consultado em meio eletronico e ndo possui nimero de paginas.
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Todas essas caracteristicas ratificam o choque gerado pela literatura de Rubem
Fonseca em seu leitor brasileiro. O choque gerado na cultura francesa, a nosso ver, foi mais
intenso: ndo somente pelos tracos da escrita e da tematica fonsequianas, presentes na traducédo
de Philippe Bille, mas também pelas imagens, ai presentes, que foram de encontro ao
imaginério francés sobre o Brasil que, durante algum tempo, foi alimentado principalmente
pela literatura de Jorge Amado.

Comprovamos, entdo, como a decisdo de traduzir uma obra, com essas caracteristicas,
corresponde, como observamos no primeiro capitulo, a “ética da diferenca” (VENUTI, 2002,
p. 157). Uma faceta da literatura brasileira negligenciada passou a ser exposta aos franceses,
primeiramente, gracas ao projeto da diretora literaria da casa editoral Flammarion, Lise Lebel,
e da tradutora Marguerite Winscher, que introduziram a obra de Fonseca na Franga;
posteriormente, pelo trabalho de Billé que, dando continuidade as iniciativas de Lebel e
Winscher, traduziu cinco romances de Rubem Fonseca, incluindo A grande arte.
Considerando a importancia da traducdo na construcdo de representacOes de culturas
estrangeiras (VENUTI, 2002, p. 130), podemos afirmar que esses textos promoveram,
juntamente com outras obras traduzidas para o francés, a partir da década de 1970, a
diversificacdo da imagem da literatura brasileira junto aos franceses.

Entretanto, percebemos que, de um modo geral, a abordagem da obra de Rubem
Fonseca na Francga foi “domesticadora”, tomando-se de empréstimo o termo de Venuti. Para
afirmar que Fonseca é um bom autor, compararam-no aos grandes homes do romance policial,
ja reconhecidos na Franca — a cultura receptora —, tais como Dashiell Hammett, Raymond
Chandler, James Ellroy e Mickey Spillane. Trata-se de uma atitude redutora, por parte da
critica francesa.

A andlise da traducdo francesa de A grande arte permitiu-nos descobrir como esse
Brasil cultural e literario, retratado por Fonseca, foi apresentado na Franca. Assim, retomando
Torres (2008, p. 34), podemos pensar que o tradutor Philippe Billé faz, em alguns momentos,
uma traducdo “pasteurizada”, “em bom francés” ou “em francés académico”. Isso ocorre,
quando, por exemplo, ele utiliza o passé simple na voz narrativa, evidenciando uma diferencga
entre a linguagem do narrador Mandrake e a da personagem Mandrake, que ndo € perceptivel
no texto em portugués. Segundo Torres (2001, p. 358), a formalidade presente no emprego do
passé simple seria um dos exemplos de como a transgressao criativa “ndo penetra o grilhdo da

lingua francesa”®. Ressaltamos, porém, que a estudiosa se refere, sobretudo, a textos que si0

% ne pénétre pas le carcan de la langue francaise.
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parte de um projeto de nascimento de uma nova lingua literéria (2001, p. 264), como Sdo 0s
casos das obras de José de Alencar e de Mério de Andrade. Salientamos, ainda, que, se, na
citacdo transcrita no segundo capitulo deste trabalho, Torres se refere ao uso do passé simple
nos dialogos dos indigenas de O guarani (TORRES, 2008, p. 34), ao tratar da traducéo de
Macunaima, a estudiosa nao se restringe a adocdo desse tempo verbal na fala das personagens
(TORRES, 2001, p. 358).

Observamos, também, que Billé promove, em alguns pontos, algumas das
“deformagdes” relacionadas por Berman (2007). Dentre elas, podemos citar a destruicdo dos
sistematismos, como ocorre na tradug¢do de “Montado” por Oui; a racionaliza¢do, quando ha
certa recomposicdo das frases; o alongamento, como no caso das explicagdes sobre o rio
Oiapoque e o apresentador Chacrinha; o empobrecimento qualitativo, como notamos na
tradu¢ao de “tarado” por cinglé, em que € apagada uma das imagens possibilitadas pelo
vocabulo; a destruicdo das locugbes, como nos momentos em que algumas expressdes
cristalizadas sdo traduzidas por expressdes, de mesmo valor semantico, existentes na lingua
francesa, dando a impressdo, ao leitor da traducdo, de que o brasileiro se expressa atraves das
mesmas imagens utilizadas pelos franceses.

Importa ressaltar que esses pontos de “pasteurizagdo” ou “deformacdo”, como
demonstrado nas analises do terceiro capitulo, resultam da obediéncia as normas do idioma
francés e ndo de escolhas arbitrarias do tradutor. No que se refere ao emprego do passé simple
na voz narrativa, acreditamos que, se o tradutor tivesse optado por uma solucéo diferente, ele
teria promovido um alto grau de coloquialidade e uma desliterarizacdo, que ndo foram
pretendidas por Fonseca, a nosso ver. Salientamos, também, que ndo sdo as deformacGes que
se destacam na traducdo de Billé, conforme comprovamos nas analises. Além disso,
lembramos que € Berman quem afirma que toda traducdo estd sujeita a essas tendéncias
deformadoras.

Das analises que realizamos, constantes deste trabalho, podemos perceber o
engajamento de Philippe Billé na representacdo ou reproducdo de uma escrita fonsequiana
que deixasse visivel sua “palavra como arma” (FIGUEIREDO, 1984). Do cotejo entre
original e traducgéo, apresentado neste trabalho, podemos notar a recriacdo da ilusdo da
oralidade na escrita, nos quatro planos abordados, conforme conceituacdes de Preti ou
Vigneau-Rouyarenc: na organizagdo textual e interacional da fala, na sintaxe, no léxico e na
fonética.

O texto de Billé traz as marcas caracteristicas da oralidade decorrentes do género

policial, principalmente no que se refere ao uso de girias, palavras obscenas e injuriosas,
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assim como de uma sintaxe que busca reproduzir a fala de pessoas ligadas ao submundo do
crime e da violéncia. Isso significa que ndo se trata de um texto que resista a informalidade,
muito pelo contrario. Isso significa, também, que ndo se trata de um texto em que se evidencia
a homogeneidade linguistica, uma vez que 0s recursos empregados ora nos remetem a
modalidade escrita da lingua, ora criam a ilusdo de oralidade, ora nos trazem tracos da lingua

formal, caracteristicos da lingua escrita, ora da lingua coloquial, proprios da lingua oral.
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APENDICE A — Entrevista por e-mail com o tradutor Philippe Billé

Quarta-feira, 6 de Janeiro de 2010 6:14:44
Re: recherche sur Rubem Fonseca
De: Philippe Bille <Philippe.Bille@u-bordeaux3.fr>
Exibir contato
Para: marina Silveira de Melo <marisilveiramelo@yahoo.com.br>

Prezada Marina,
ontem mandei pelo correio as fotocopias dis correios relativos a traducao da Grande arte.
Favor me avisar quando cheguem.

Para responder suas perguntas : Nao me lembro direito como foi mesmo. No final dos anos
70, o leitor brasileiro da universidade de Bordeaux (e agora académico) Antonio Carlos
Secchin, me fez conhecer os contos de Rubem Fonseca, que me deram boa impressao. No
inicio dos anos 80, comecei a traduzir textos breves (contos, poemas etc) de varios autores,
em revistas. Em julho-agosto de 1984 tive a oportunidade de viajar para o Rio. Naquela época
0 Secchin me avisou de que Fonseca acabava de publicar um romance, A grande arte, que
poderia interessar editores franceses. Ai, nao me lembro bem em que ordem, mandei para
Rubem quatro contos dele, que tinha traduzido, e sabendo que a agéncia de Carmen Balcells,
em Barcelona, cuidava dos interesses dele na Europa, mandei para eles a tradugao de algumas
paginas do romance, talvez o primeiro capitulo. Meses depois, fui chamado pela editora
Grasset, para ser traductor deste romance. Foi boa sorte minha, e grande surpresa, pois eu nao
tinha apoio algum de pessoa influente.E depois me empregaram para traduzir mais alguns. Eu
pelo menos uma ou duas vezes propus para eles publicar um volume de contos do Rubem, de
que pessoalmente gostei sempre mais do que dos romances dele, mas nunca quiseram, e ficou
assim.



