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What is the truth? 

If I were God I'd have the word, 

Tr-umpets- don' t mc:ü:.e the past real i ty. 

Harns won't bring back your sense of life. 

(Jac:k Ker-ouac~ Visions of Cody) 
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RESUMO 

Com base na abor-dagem pós-estr-utur-alist.;l. da 

desenvolvida por Rosemat"Y At"'"Fojo~ segundo a qual o tr-adutor-

produz significados a partir do seu contexto histórico e social, 

pretendo mostr-ar nestE· tr-abalho como a tr-aduç~o brasileira do 

romance On the Road, de Jack Kerouac, foi feita a par-tir- do 

imaginário contracultural brasileiro, refletindo seus valores e 

suas práticas e transmitindo seu esp!rito de época ou "cor-

local". As vár-ias outt-as leituras e inter-pretaçbes que On the 

Road recebeLt ao longo dos anos suger-em também que os sentidos e 

a cor local do te~:to n~o sl:lo permanentes e estáveis~ mas se 

modificam de acor-do com a imagem qLtE· se faz desse te}:to, de seu 

autor, do movimento literát-io em que esttl inset-ido e do per-iodo 

histórico a que se vincula sua produçao. Assim~ podemos atribuir 

,:~o imagintlrio a matriz dos sentidos em traduç~o~ o que aponta o 

caráter utópico da e~igéncia tr-adicionalmente feita a tradutor-es 

de que sejam fiéis a um original possuidor de um~ atmosfer-a de 

' ép~c~ que seri6 única e imutável. 
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INTRODUÇAO 

Na a.uto-apresentaç:~o feita à ediç~o bF"asileir-a de On the 

Road, Antonio Bivar- afirma que co-traduziu o te>:to "contornando o 

estilo" do outro tradutor~ Eduardo Bueno, "par-a que o resultado 

fosse fiel à cor local do original. O clássico que já ·é'' 

Kerouac, 1984: última pàgina). 

Esta afirmaç~o do tr-adLttor ilustra. o que~ em nossa 

cultura, costuma orientar o critério de avaliaç~o de traduçhes: a 

CF"ençc._ de que é possivel set- fiel a elementos que seriam 

intrinsecos ao original, cc•mo a "cor- local" DLt o espirito de 

época. Pretendo ar-gumentar que o clima de época que teria um 

assim como seu sentido OLl mensagem, n~o seriam dados 

encontráveis nos te~: tos, m.:~s sim contruçbes feitas poc 

tr-adutor-es, leitores e criticas a partir da imagem que fazem do 

per-iodo ern que est~o inseridos o te>:to e seu autor. Este pet-iodo, 

ou COF;te;-:to de pt-oduç~o~ n~o teria contornos e car-acteristicas 

fixas e estabelecidas a prior-i. Estes se desenhariam e mudar-iam 

de acordo com o viés interpretativo através do qual o texto é 

lido - ou seja~ produ~ido - pelo leitor e sua comun~dade. 
' 

, Ao e:-:c;.rr,ini:n- a traduç~o brasileira de On the Road~ notei 

que a linguagem usada pe1GI5 tradutores - permeada por girias, 

p~l5vrbes e elementos sintáticos como advérbvios de intensidade e 

SLtper-lativos podia ser- vinculada a valores e pr-áticas de um 

tipo de imaginário jovem ou contracultura! que se formpu no pais. 

~ uma linguagem que remete a um espaço histórico~ geográfico e 
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social definido o da juventude per-tencente ao 5Ltl-sLtdeste 

br-asileir-o, mc._is especificamente à classe média e ao per-iodo 

posterior- à década de 60. O imaginário desta camada social jovem. 

está por· tr-às de seu discurso, também confer-e ao te>:to 

traduzido um estilo que o identifica com um livr-o de viagens, um 

r-elato de aventur-as e tt-ansgt-esstles, sem lev8r- em consider-aç'21o 

aspectos literár-ios e prosódicos que constituir-iam o ei:-:o de uma 

outra leitur-a que é feita do mesmo te>: to. Tentar-ei mostr-ar-, 

como o livro On the Road, tendo sido vinculado um 

deter-min,:..do movimento literár-io (a liter-atura peat) , foi 

incor-porado por uma camada social (a juventude), detentor-a de um 

imaginár-io pr-óprio (imaginário jovem), e como est.;:._ apr-opriaç:ãlo 

decide a linguagem e o estilo da traduç•o. 

A lingLtagem jovem usada pelos tradutores - que se e:{pressa, 

por- exemplo, quando traduzem ''to see'' por ''sacar'', ''to leave'' por 

"ca.ir fora.", "hell, man" por "por-r-a'' reflete o vinculo 

estabelecido entr-e o espit-ito de época de On the Road, escr-ito 

nc• final dê\ década de 40' os movimentos j avens 
• 

contracul tu r-ais da década de t:.o. As cenas criadas pelos 

tradutoree atr-avés dessa linguagem parecem refletir os valores e 

as caracteristicas que se costuma atribuir à contracultura - por 

e:-:emplo~ dicotomia jovem adulto, o. mar-gina.l idade" o 

nivelamento da experiência e da identidade pelos eSteret•tipos 

j avens. Ma.s esta_ vis~o de On the Road entra em conflito com 

leitur-as que difer-entes significados a seu 

conte:-:to de pr-oddç:3:o e a seu autor-, Jack Ker-ouac. Assim~ a 

r-e a 1 ida.de do te;-:to ngco set-ia única~ mas tomaria vàt-ias formas e 
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significados a partir de diferentes imagens a respeito do texto. 

Rosemary Arrojo considera qLte o leitor ou tradutor n~o pode 

resgatar integralmente Qi Ltniverso de um autor~ porque este 

universo será sempre a sua vis~o daquilo que possa ter sido 

(1986a~40). assim como a realidade~ 

significados estáveis e permanentes, mas estes precisam ser 

sempre criados através de uma interpn:?taç~o ( 1986a: 38) • Ao 

definir o conceito de ''comunidade interpretativa'', desenvolvido 

por Stanley Fish, a autora e>:pl ica. qLte os significados s~o 

formados 

a partir da ideologia, dos padd':!es estéticos, 

éticos e mor-ais, das circLtnst~ncias histór-icas e da 

psicologia que constituem a comunidade sócio-

cultural em qLte se interpreta esse te;·:to ou essc:o_ 

palavra (19B6a:79). 

Também uso o termo "imaginár-io" (e, mais especificamente, 

''imaginário jovem'') para me referir ad sistema de crenças, mitos 

e valores a partir do qual 

intet-pretados por- um.:.. determinada cultur-a. Como esses tet-mos 

s~o usados dentt"p da sociologiB_ em cone;.:~o com a cul tLwa de massB 

e as mudança=- que esta provocou. na sociedade partir-

principalmente da segunda metade século (ver Mo'rin; 

ao adotá-los também pretendo enfatizar- a maneit-a como cad.:, vez 

mais c:<. pr-oduçtio de sentido, inclusive em tr-aduç~o, se dá a partir-

de- image-ns veicL!Lrdas pelos grandes meios. de- comunicpç~o. 

' 
No primeiro capitulo, veremos de que maneira, a luz de 
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teorias pós-estruturalistas e desconstrutivistas~ o papel do 

tradutor tem sido redefinido: ao inv~s de mero reprodutor~ ele 

passa a ser reconhecido como produtor de significados. 

O segundo capitulo tratará do imaginário Jovem que se formou 

no inicio da década de 60 nos Estados Unidos e de sua aç~o sobre 

a cultura. Mais especificamente~ mostrará como a geraç~o beat~ o 

autor Jack Kerouac e o texto On t.he Road foram incorporados e 

passaram a ser vistos pela ótica jovem, graças a estratégias de 

interpretaç~o disseminadas pelos meios de comunicaç~o de massa. 

Veremos também como Jack Kerouac está inscrito numa tendência 

1 i terá ria que rompe com a narrativa tradicional e com as 

distinçaes entre vida e ficç~o, poesia e prosa, e as implicaçbes 

destas rupturas para a traduç:~o. 

A análise da traduç~o, no terceiro capitulo, apontará de 

qL!e meo.neira a linguagem usada pelos tradutor·es remete ao 

imaginàt-io jovem e a seus valot-es. A partir das conclusbes 

obtidas pela análise~ desenvolverei um2. refle:<~o sobre a ilusão~ 

alimenteo.da tanto pelos tradLttores de On the Road como pelo aLttor 
• 

Jack Kerouac e pelo personagem principal do livro~ de se chegar 

a umeo. verdade ou a um sentido que n~o tenham o caràtet- de 

pf"""ojeçbes ou constr·uçbes feitas a partir .de um imaginário. 
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CAPITULO I 

O IMAGINAR!O_E A PRODUÇAO D~ SENTIDO EM TRADUÇAO 

There is no wav o f testing ou r bel iefs against 
something whose source is not also a belief; 

Stanley Fish, Against Theory 

Ao se ocupar da quest~o da reproduç~o da cor local, este 

capitulo tocará em problemas já tradicionalmente ligados à 

traduç~o: o da fidelidade~ o da avaliaç~o de traduçbes e o da 

intraduzibilidade. Ao contrár-io das teDrias dominantes sobr-e 

traduç~o, que se constróem sobt-e o pt:...essuposto de que o tradutor 

~ode reproduzir em sua lingua a ''re~lidade'' do original, ou seja~ 

o espirito da época~ assim como as intençbes e o estilo do autor, 

estarei argumentando que tal fidelidade é impossivel, pois a tra-

duç~o constr-ó,i realidades~ e n~o as n:ocuper-a~ tr-azendo sempr-e a 

me.r-ca do tr-adutor- e do luga_r- em,que é feit.;; .• Por-ém~ n~o s6 é 

possivel como também inevitável q\te o tr-adutor- seja fiel a suas 

cr-enças e valor-es no que diz r-espeito 2.0 te;.:to e ao autor que 

traduz~ parte de um sístema de crenças mais amplo que possibilita 

a compr-eens~o !e o conhecimento de L\m modo ger-al - o que cha.mo 
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aqui de imaginário. Afirmar que toda interpretaç~o textu~l, 

bem como todo conhecimento, é condicionada pela história e pela 

cultur~~ porém, n~o invalida critérios, nem significa que a 

prática da traduç~o deva ser destituida de parêmetros. C r· i tér- i os 

e parâmetros sempre e:dstir~o~ mas, ao invés de os considerarmos 

como absollttos e universais, p.=lssariamos a vê-los como produtos 

de um conte~:to onde prevalecem determinados valores estéticos e 

conceitos sobre o qlte seria um te>:to 1 i terário ou uma boa 

traduç~o. 

l. O Tradutor como Pintor de Retratos 

Desde a Antigüidade até os nossos dias, a traduç~o tem sido 

vista como uma operaç~o de transferência de significados de uma 

lingua para outra~ como observou Rosema.ry Arrojo (1986a:11). Dada 

a divet-sidade das linguas, das culturas~ das épocas em que os 

te>:tos s~o produzidos, sempre se esperou que os tradutot-es 

pudessem abstraif- seu próprio conte}:to histórico par-a se 

imbuirem do verdadeiro esp!r-ito do original. Esta noç~o plattlnica. 

de que há uma verdade e}:terior aos homens que pode ser conhecida 

por meio da raz~o tem guiado os empreendimentos humanos, entre 

eles a traduç~o~ ~través dos séculos. 

McGuire: 

SegLmdo SLtsan Bassnett 

The platonjc doctrine of the divine inspir-ation of 

poetry clearly had repercltssions foc the 

in that it deemed possible for the 
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''spirit'' or ''tone'' of the original to be recreated 

in another cul tLtral conte>:t. The translator~ 

is seeking to bring about 

''transmigration'' of the original te::t, whic:h he 

approaches on both a technical and a metaphysical 

level, e<_s a skilled equal with duties both to the 

original author and the audience. (1980:55) 

De acordo com a vis~o platOnic:a de tr-aduç~o, o te}:to abri-

''tom'' ou ''espir-ito'' or-iginais, e estes poderiam 

"tt-ansmigt-ar-", intactos, de uma lingua pat-a outra. Esta crença em 

L<m or-iginal de contornos esté.vei: e pet-manentes, 

pt-opr-iedade de um autor- e com fronteir~.s bem mar-cad~.s separando-

os de outt-os te:-:tos~ foi reforçada à medida em que a sociedade 

europ~ia caminhava par-a o capitalismo. Entre os séculos XVII e 

XVI I I, quando~ como nota Fouc.aul t ( 1972 ~ 149), os te:-:tos chama_dos 

literários pCl.ssa.ram a ser- a.ceitos somente quando acompanhados do 

nome, do autor-~ sur-giu na Inglater-r-a a. a.nalogia entr-e o tt-adutor- e 

• 
o pintor- de retr-atos, 

Segundo Bassnett McGuir-e, Dryden r-ecomendc._ que o tt-2,dutor, 

reproduzir bem o seu modelo, seja também um poeta~ qLte domirle as 

linguas com que tr-C\bBlha e que entenda_ tanto 

c ar-a c te1~ i s ti c c;_s como o "espirito" do autot-. ., além de se adequar-

aos c~mones estéticos de suc1 épaca (p"60). No séc. XVIII, 

metáfora do tra_dutor-pintot- de r-etr-atos é t-efor-çada pot- Ale:-:ander 

com algumas modificaçOes (ver John Milton~ pp. 29-31). 

Como afir-m-='- Bassnett McGuire, 
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H e uses the standard compar-ison o f the 

translator/painter, but with a difference, arguing 

that the translator ce.nnot use the same coloLtrs as 

th~ original~ but is nevertheless recquired to give 

his pictLt~ "the same force and effect". The 

translator must strive to "adopt the very soul of 

his author~ which must speak through his own 

organs". Translation theot-y from Dr-yden to Tytler, 

then, is concerned with the problem of recreating 

an essential spirit~ soul or nature of the work of 

art. (p. 63) 

Passaremos a ver como relatos de tradutores brasileit-os 

cantemportíneos a respeito de sua prática conservam com todo 

frescor as metáforas da vis~o platbnica tanto da 

transmigraç~o do espirito do autor- como a do tradutor-pintor de 

r-etratos. M.;;..ntém-se a cr-enç~~ em um te>-:to original cujo desenho 

• 
congelado no tempo pode ser copiado ou imitado, em um autor cujo 

espit-ito pet-manece pr-esente~ em um espirito de época que· pode :-et-

r-eproduzido e~ finalmente, em um tradutor que utilize seus 

poder-es literários e "mediúnicos" p,::~ra incorporcw estE·s elemehtos 

e reproduzi -1 os em sua 1 i ngua. Corno veremos, '8sses depoimentos 

também e~:ptlem a perple>:idade e a confus~o, que sentem os 

tt-adutor-es ao se dar-em conta de que a fidelidade a que est~o 

comprometidos é impossivel, pois ser ''fiel'' implica, desde o 

inicio, em ''trair''. 

Comecemos pela já c i ta da auto-apt-esentaç~o de Antonio 
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Bivar-~ um dos aLttores da traduç~o qLte será analisada neste 

trabalho: 

Ent~o, fui co-tr-aduzindo assim: sendo mais 

amadurecido, contornei os estilo para que o 

resultado fosse fiel à cor local do original. O 

clássico que já é. Santo Jack Kerouac do céu que 

nos sorria aprovando a dupla perfeita para a 

tarefa. F'eninha e ELt: Dn the Roadies forever. (ver 

Kerouac, 1984:última página) 

Bivc?.r acredita que ele e Eduardo Bueno foram bons pintores 

de retr.?.to pois conseguiram reproduzir a cor local de On the 

Road pn?sumivelmente~ a atmosfera do inicio da década 50 nQs 

Estados Unidos. Teriam feito isto com a aprovaç~o do autor~ 

elevado à condiç~o de santo~ QL!E presidiu à traduç~o de seu lugar-

no céu. O autor sorriria~ nesta imagem religiosa oferecida por 

Bivar~ pois seus eleitos ("a dupla perfeita") teriam compreendido . . . 
seu espirito e sido fiéis a ele. Está presente aqL!i um dos 

mitos mc?.,is comuns relacionados à traduç~o: o de que as intençbes 

do autor- permanecem entt-~nhadQ.s no te;:to~ esperando que o 

' 
tradutor· ideal~ aquele que se encontro numa espécie de sintonia 

tr-anscende,ntal com o autor, as desvende ao .público. Como pretendo 

mostrar na ané 1 i se da traduçdo, pot-ém, o espi r i to de época e o 

autor a que os t,radutores brasileiros forar,, fiéis s~o construçbes 

de um imaginério especifico, r-elacionado à cul tu t-a jovem e à 
! 

con tracu 1 tu r a~ o 
i 

que transporta o te;.:to pars_ um cenário mais 
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8tual, tingido com as cores desse imaginé.rio. 

A maioria dos tradLttores, por-ém, n~o ostenta a confiança de 

Bivar-, alguns cer-tamente por ser-em mais e}:perientes e estarem 

ac::ostLtmados aos paradoNos a que condLtZ a tentativa de imita r- a 

a cor local ou espir·i to de época que supbem per-tencer-em ao te}:to. 

Tendem~ ent~o~ a cair no extr-emo oposto da humildade. t o caso de 

José Pa.Ltlo P.aes, que tudo faz par-a alcançar a almejada 

"fidelidade ao or-iginal", mas que, mesmo tendo se esfor-çado para 

tr-ansmiti r a "cor local" de Tristram Shandy atl'"·avés do uso de uma 

linguagem pr-opositadamente ar-caica, inspirada em romances 

portugueses do século XVIII~ n~o consegue escapar do ''compleNo do 

Judas''. Este~ segundo ele~ seria 

..• própr-io de Ltma atividade onde o perpetuamente 

r-enovado voto de fidelid8de n~o alcança debelar- o 

temor- subconsciente de haver sempr-e tr-aido.[ ... ] 

Tr-aiçao útil~ no final das cantas, pois sem ela n~o 

haveria CalvàTia nem tampouco Redenç~o. E é sob o 

seu signo f a ti Clico que mais um~. vez 

mortificadamente me coloco. (p.l8) 

Vé;.rnos como um tr-adutor- da competéncia e pr-estigio de Paes 

relega 'sua atividade a Ltrn segunda plano~ etet~namente devedor-a do 

original~ etet~namente inferior- em r-elaç~o ao trabalho c:r-i8dor e 

livre do ar-tiEta. Notemos, no entanto, que o original pr-ecisa 

passc:u-~ pE,lo "Ca'lvàt~io" de uma tr-aduç~a para que haja "Redenç~o", 

mas ser-ia r-edimido atr-avés da sobr-evida do te>: to? Se 

seguir-mos à r-isca mais esta metáfora r-eligiosa, ser-ia o pr-bpr-io 
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tr~_dutor-, tendo cumpr-ido a miss~o a que estava fadado e sendo 

absolvido do pecado (necessário) da tnüç~o. No e>ntanto, mesmo 

redimido, Judas nunca per-deu o estigma de ter traido o cr-iador, o 

mesmo estigma r-esignadamente assumido pelo tradutor-. 

Outr-os tr-adutor-es de comparável renome depar-am-se a cada 

passo com as evidências de que é impossivel ser fiel ao que 

guar-dar-ia o original mas, numa contradiç~o desconcertante, 

continLtam a afir-mar- que todas as traiçf:1es se jLtstificam se o 

resultado for fiel ao "espirito" ou à "mensagem" do teJ-:to. Erwin 

Theodor-, no no prefácio à colet~nea A Traduç~o da Brande Obra 

Literária, afirma que é preciso r-econstruir a "r-ealidade 

encontr-ada" no original, de modo a n~o ''falsear a obra''. 

Reconhece, em seguida, que 

em mui to: casos n~o é possi vel, pot- inexistit

um par-alelismo lingfiistico, chegar a uma identidade 

psicológica, 

estrLttLtras 

assim 

sociais 

como uma 

impede chegar-

correspondéncia dos significados externos~ 

das 

uma 

mas ª-

realidEi_de transmitida do texto original ter~ 

nece,ssariamente de ser recon~tt-uida na trC~_duç'à'.o. se 

esta quiser ~er digna de~te nome, (1982:XI~ 

meus-) 

Theodor, portanto, mesmo admitindo 

gr-ifos 

auséncia de 

paralelismo entre as linguas e entre as CLtlturêõis, o que 

impediria a reproduç~o d2.s estrutur-as sociais e dos b-aços 
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psicológicos que estariam no te:-:ta, sugere que a "realidade" do 

te;-:to original seria apenas uma, e que poderia e deveria ser 

identificada imparcialmente e reconstruida, se o tradutor quiser 

ser ''digno de seu nome'', Em OLttro trabi:l.lho, ele também sugere 

que a cor de uma época e lugar pode ser reconhecida e transferida 

para o pincel do tradutor: 

A tr-adLtÇ~o literária nos obriga ( ••• ) n~o apenas 

respeitar o sentido da mensagem or-iginal~ mas a 

transmiti-la~ juntamente com SUi:l.S conotaçtles 

culturais e civilizatórias, em outro idioma, 

mediante a necessária adaptaç~o às caracteristicas 

especificas da lingua para a qual se traduz. 

(1983:87) 

Mais uma vez a ''obrigaç~o'', a divida do tradutor em relaç~o 

ao original, ao ver-dadeiro sentido da sua mensagem. Este seria 

ú.nico~ a.ssim como ser-iam únicas suas "conotaçbes culturais" que~ 

para_da>:almen te, devem ser tr-ansmi tidi:l.s através des 

"características especificas" de uma. lingua. per-tencente a outt-a 

cultura. ~ a mesma crença que parece nutrir Geir Campos e o 

sugerir que uma. mesma "mensagem" pode assumir divet~s,as fat"·mas 

att-avés das m~os de tradutm-es diferentes: a noç~o de que o 

''verdadeiro sentido'' do texto original poderia ser reproduzido a 

despeito das diferenças entre as linguas (p~32). 

Robert L. Scott~Bucc leu c h~ ao tradLI2 ir A Bagaceira ~ romance 

regional de José América de Almeida~ constatou a impos~ibilidade 

de trc;.nspc•rta.r- para. o inglês a "cor local" da giria. sertaneja 
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brasileira. Ao refletir sobre a distancia entre o que considera o 

original e a sua versao, conclui que as falhas do tradutor 

perdoadas se ''ele conseguir captar e transmitir o espi r· i to 

essencial do original~ com fidelidadE absoluta às intençbes do 

autor" ( p. 119). No caso das gir-ias e idiomáticas~ 

percebe-se com mais clareza a auséncia de paralelismo 

culturas e l!nguas~ n~o pode transmitir o 

"espirito essencial'' do texto original por ser um oLttro 

produzido dentro de outras circunstancias históricas e sociais. A 

crença~ ou desejo impossivel, de que o texto tr-adLtzido pudesse 

se c o mesmo do que aquele que se imagina ter sido escrito pelo 

é que causaria ao tradutor a sensaç~o de cometido 

''falhas'' ou traido o original. 

Jé. Paulo Rónai nos passa c. impressg(o de que o 

deva superar ban .. ·eir,::;. que separa todos os humanos 

conhecer tg(o bem o intimo do autor a ponto de "reconstituit- -lhe 

paisagem mental e descobrir-lhe as intençbes mais veladas" 

( p. :.1 I E o mesmo sonho dE tornar-se o Ct.utot- ~ de apodet-Ct_r-se dE 

seus segredc-,s penett-c..ndo em SUC\ alma ou dei:<ando-se penE:"t:r-at- por 

ele.. pc..rece esconder-sE· fónnulc.. de tt-ansmigr-aç~o 

irr.ag ina_dCt poc Augusto de C.:;.mpos: "Tt-aduç~o para mim é [ ••• J 

n~ pele do fingidor para rEfinolr tudo de novo. . -

dor. som por som~ cor por cor'' (p. 7)~ fazendo eco a Alpxander F. 

Tytler que~ como já vimos~ reco~endou no XVIII que o tradutor 

adotasse a alma de seu autor~ deixando que ela falasse através de 

seus ó1~gàos. 

F'?.t-a os tradutores. mencionados .• n'ão há dúvidas: o 
I r· 

espirito 

do 2utor e a mensagem do original sao realidades que precisam ser 
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do autor e a mensagem do original s~o realidades que precisam ser 

compreendidas corretamente e reprodLtzidas. A linguagem é vista 

coma representaç~o, mantendo Ltma relaç~o de transpar·éncia e 

reciprocidade com o visivel ou o perceptivel. Está clélra a 

separaç~o entre sujeito e objeto: de um lado estaria o tradutor-

pintor de retratos e do outro o modelo-texto~ que seria 

fielmente reproduzido. Há uma polar·idade ni tida entre autor e 

tradutor: o primeiro estaria no polo da criaç~o, e o segundo~ no 

da reprodLtç~o, ou imitaç~o. O autot- seria o criador da verdade~ 

enquanto o tradutor dever-ia repr-oduzi-la em outra lingua~ 

mantendo-se pat-a isso neLttr-o e imune às influéncias de seu 

próprio meio, ou fundindo-se com o objeto (no caso de Campos) 

para poder- revivé-lo e rect-iá-lo como se estivesse na pele do aLt-

tor. No pr-imeiro caso, o tradutor apar-ece como uma figura além 

das contingências da história, destituida de imaginário, capaz de 

depreender imparcialmente o significado que estaria contido no 

original. No segundo caso~ o tradutor toma seu imaginário como a 

ver-dade absolut,:.. a respeito do te~tto~ como veremos com ma.is aten-

ç~o quando voltarmos aos Campos. No ... ~ntanto. como o prbprio 

testemunho de.. maioria dos tradutores t~o bem ilLtstr-a~ a lingua.gem 

da tr-aduçao sempre deixaria algo a dever ao original~ falhando em 

captur-ar todo o·.~entido contido neste, quando não é acusad21. de 

distor-cé-la ou detur-pá-la, per-maneceni(!o por- isso numa situaç~o de 

infer-ic·ridade e marginalidade em relaç~o à verdade primeira e 
' 

original que teria sido criada pelo autor. Discutirei estas 

concepçtles mais detidamente em outt-o momento. 

Usando uma! ~inguagem menos ''metafisica'' e mais técnica, 

alguns teóricos ligados à LingUistica preocupam-se em regular- a 
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prática da traduç~o. Partindo do mesmo pressuposto - isto é, o da 

possibilidade da e~isténcia de um texto original que conteria os 

signfic:ados eles se esforçam por encontrar métodos que 

garantam a transfer@ncia desses signficados da maneira mais 

neutra e segura possivel. Seus critér-ios giram em torno de 

equivaléncia, perda DL! ganho em relaç~o à realidade do ter:to 

original, ou texto fonte. Temos as definiçeles jà clássicas de 

J.C. Catford e de Eugene Nida. Para o primeiro: 

Tr-adLtç~o pode de f in ir-se como a substi tuiç~o de 

matet-ial numa lingua (LF) por- mater-ial textual 

eqLiivalente noLttra lingua (LM). (p. 22) 

Nida faz Ltma afirmaç~o semelhante: 

Translating consists in producing in the receptor 

language the closest natural equivalent to the 

message of the source language, first in meaning . . 
and secondly in style. (p. 33) 

Par-c-. Nida~ tanto sentido como estilo s~o atr_;_butos 

' imutáveis do te>;to. F'c·r- tr-ás da noç~o de equivaléncia está a 

vis~o platOnica d2 que a 'realidade existe independentemente da 

l ... nguagem, e que'e.Sta apenas a r-eflete. Sendo assim, a mesma 

'mensagem" podet-ia ser e>:pr-essa em qualquer- lingua, época ou 

cul tw-a. Já que est~ é um pr-incipio ger-al, bastar-ia também que se 

I . 
descobr-issem r-egr-as gerais q:-te garantissem o sucesso da 
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transferência dessa realidade, em sua integridade, de uma lingua 

para outra. 

~ a partir desta suposiçào que surgiu~ dentro da LingOisti

ca~ um pr-ojeto para uma "Tradutologia"~ ou ciéncia da tr-aduç~o, 

que pode ser- sintetizado nas p.:o.lavras otimistas de V~squez-Ayora: 

Acogidos a la influencia libertadora de esta teoria 

[lingO!stica) !legaremos a la traducción fiel en el 

verdadero sentido del término~ y la emancipación 

del literalismo milenar-ia. En el albores del sigla 

XXI se pr-etende por fin demonstr-ar _la possibilidad 

cientifica de la traducción. (p. 3) 

F'ar-a este autor~ ~- teoria lingüistica seria 1 i bertadora 

pois possibilitaria a deter-minaç~o do significado de um enLmciado 

sem depender do contexto ou de qualquer- fator externo ao própr-io 

elemento lingL\istico~ sem depender de uma interpr-etaç~o. Só 

se fosse pr-ovado que os significados podem 

ob'::i e ti vamente detectados e transferidos, poder-se-- ia 

e possibilidade cientifica da tr-aduç~o''. No entanto, é justamente 

este pr-oblema., o de sabet- com segurança qual o verdadeiro sentido 

de LLm enunciado, que bloqueia o caminho da LingUistica em dir-eç~o 

,.::l um.::._ teof"ia que normatize a pt-ática da tradLLÇ~O. O fato, 

evidenciado pela tradLtçao, de os enunciados mudarem de 

significado com a mudança de contexto, cria um impasse dentro da 

LingLI.istica. Geot-ges Mounin ~ t.:~mbém tentando enquadrar- a tr-aduç~o 

dentro dos limites desta disciplina~ e-:-:pressa mesma 

perplexidade sentida pelos tradutores diante da impossivel tarefa 
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de conter a disseminaç~o dos significados: 

A atividade da traduç~o suscita um problema tebrico 

para a Lingaistica contemporênea: se aceitarmos as 

teses correntes a respeito da estrutura dos 

das morfologias e das sintaxes~ seremos 

levados a afirmar que a traduç~o deveria ser 

impossivel. Entretanto os tradutores e;-:istem~ eles 

recorremos com proveito às suas 

Seria quase possivel dizer quE a 

existéncia da traduç~o constitui o esc~ndalo da 

Lingüística contemporanea. I p. ver também 

Arrojo~ 1988~ 1990; Nóbrega~ 1988) 

Mounin tenta escapar deste beco-sem-saidel ampliando um pou

co a via de investigaç~o meramente lingtlistica e introduzindo o 

conceito de ''situaç~o''. Para que a traduç~o possa existir é ne-

cess2.t-io que e:dstam situaçt!es semelhante.'s nas dua.s 1 inguas 

(Mounin. p. 239). Ele chega a admitir, portanto! que a determina

ç~o do sentido dependa de um f~tor e::terno ao lingfiistico~ e se 

vE-le dE· um referente situacional. No entanto~ nE?m mesmo a 

de amarrar os significados a uma dado conte)rtb 

garantiria a estabilidade daqueles, pois a perspectiva a part~r 

da qual uma situaç~o é vist.õl_ mude!> de cultut·a para cultur-a~ de 

época pa.ra época .• Além disto~ nLtnc:a podemos saber ao certo qua.is 

os limites desse contexto, ou seus componentes. Como SllQEt-e 

Jona.than Culler: 
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Total context is unmasterable, both in pr-inciple-

end J.n practice. Meaning conte~: t-bound ~ but 

conte;{t is boundless. (p, 123) 

Ou o conte:-:to que associamos o te:.:to para 

seu significado n~o tem seus contorneiS previamente 

estabelecidos. Pm- e>:emplo~ se o cenário beat do inicio dos anos 

50 nos Estados Unidos for visto como embri~o dos movimentos 

j avens que nos anos 60, traduç~o dos te:.:tos 

vinCLI. 1 a dos a ele poder.;_ cemtrat--se nas situaçoes e· na 1 ingua.gem 

que remetem CJ. esses movimentos. SE·~ pot- outr-o lado_, foc visto 

como um meio intelectuc.l, voltado p<Õ'Ira uma produç~o litet-àt-ia que 

rompia com os padr-tles- em voga na época~ é que o 

tr-adutor- tente enfatizar o aspecto literário, n~o a 

necessidade de estabelecer uma. ligaç~o entre o te:.:to e a cultura 

jovem. S~o duas visbes de contexto diferentes, gerando diferentes 

significados. Por-tanto, n~o seria possivel pr-escr-Ever em termos 

absolutos os significados corr-etos par-a um te>;to~ mesmo leva.ndo-

se em conta o contexto sócio-histórico~ jà que n~o teriamos como 

escapar da nossa própria vis~o desse contexto. 

Nos mesmos termos, tampouco poder-iõ:<. te:r- · Suce:::so a. tenta. ti v,;_ 
' 

por pcwte alguns de E ',. 

pr-incipias ger-ais quanto à maneira adequada de "transpor" os 

significados que estar-iam contidos no texto - de forma "liter-al" 

ou ''livre'', por exemplo sem levar em conta a si tuaç~O em qut· 

tr-aduç~o é feita ou os- par~mett-os que Ltma soc+erda.de 
' . 

pa.ra. seus tr-adutores (ver- Auber-t~ 1984). Como tem sido 
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para seus tradutores (ver Auber·tp 1984). Como tem sido mostr-ado~ 

os critérios do que seria uma boa tr-aduç~o mudam drasticamente de 

uma época par·a outra, de um meio cLtltural par.?. outro. É assim 

que~ por exemplo~ na França do século XVII~ a traduç•o desejàvel 

seria aquela que obedecesse aos padr~es de harmonia e eleg~ncia 

da época, e para isto todo tipo de omiss•o e acréscimo era 

justificável (as tr-aduçbes conhecidas como "les belles 

infidéles"), enquanto que na Alemanha dos séculos XVIII e XIX, a 

traduç~o "literal", palavra por palavra, era justamente a mais 

valorizada por enriquecer a lingua e literatura alem~s com 

estruturas sintáticas e tt-aços estilisticos estt-angeiros (ver 

Milton, p. 40). 

As "modalidades" de traduç~o, assim como o estilo usado 

pelos tradLttores, também variam confor-me as propósitos para as 

quais é feita a traduç~o e o pôblico a que é destinada. Para 

Eugene Nid.?. o estilo é secund.é_rio, pois~ senda um tr.?.dLttar da 

Biblia~ seu objetiva é que a doutrina crist~ "chegue" até 

culturas primitivas, diferindo, por exemplo~ ·de Haroldo de 

Campos, que traduziu o Ec:lesiastes preocupado em .. ,..rept-aduzir" os 

aspectos poéticos e sonoros do te~:to. Qual dos dais tradutor-es 

teria sido mais fiel à Biblia? Este tipo de pergunta ~-6 pode ser 

levando-se em ·conta os objetivos e os interesses dos 
' ' 

tradutores. De qualquer forma~ dificilmente se pmderia pensar que 

a.s Biblias de Nida e de 'campas sejam uma só é a mesma, que 

transmitiria_m a mesma_ mensagem~ embarc.. dentro de embalagens 

diferentes. O estilo faz parte da sfgnificaç~o. 

Enqut~.nto que para as ,1
1
ingüistas que tentam elaborar Ltma 

! . 

Tradutologia o significado n~o deveria ser interpretado~ e sim 
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identific~do imparcialmente, para alguns teóricos ligados à Teo-

ria Literária seria justamente a subjetividade do teórico ou cri-

ti co~ sua interpretaç~o~ que o levaria ao sentido original do 

te>:to. ALttores como E.D. Hirsch admitem que e~:istern variadas 

intet-pretaç~es para o mesmo te:·:to~ mas somente uma seria a 

verdadeira e cor-responderia às intençbes do autor. Ou~ nas 

palavras de Hirsch: 

Meanings that are actuali:zed by a n:>ader ar-e of 

cout-se the re~.der-' s mean ings. ( ... ) The reader 

should try to reconstruct authorial meaning~ and he 

can in pt-inciple succeed in his attempt. ( p. 8) 

Katharina Reiss faz eco à pt-etens~o do cr-itico~ desta vez 

conferindo ao tradutor- a miss~o de reconstruir- a intenç~o do 

au tot-: 

Un receptot- "normal" puede leer en un te>:to o sacar
• 

de un te>~to o que le dé la gana [ ••• J • Del 

tr-adutor~ en cambio~ se exige que lea el te>( to 

según las intenciones de.>l autor-. (p. ~.8) 

E como o leitor- ou tr-adutor'poder-ia distinguir entre os 

seus significados e os do ~utor? Segundo Hirsch~ através do 

modelo que ele mesmo pt-opbe~ "a mor-e refined model that conforms 

with 

Quem 

the r-esults of psychologic:al 

jl 
Ltsasse seu método, por-tanto~ 
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neutro, acima da massa dos leitores comuns que podem somente 

colcançar um sentido limitado e pessoal, e encontraria a 

verdadeira intenç~o do autor. Sua estratégia, no fundo, n~o 

difer-e dos "tradutólogos" qL.te pretendem encontrar Ltma fbrmula 

para chegar ao sentido exato de um texto. Veremos na próxima 

parte qt..te tais fónr1ulas, modelos e métodos n~o poderiam~ a 

principio~ 

CLI.l tLtral, 

isolar o tradutor de seu ambiente histórico 

já que também s~o produtos desse ambiente. 

e 

As 

tentativas de regular uma prática através de normas gerais n~o 

poderiam dar certo, pois as frases e e>:emplos em qLie se baseiam 

S~D retirados de conte>: tos especi fi c os~ 

c ire uns t~:ncias especificas, e 

aplicáveis a qualquer situaç~o de traduç~o. 

determinados 

poderiam 

pot

ser 

As fracassadas tentativas de se estabelecer uma fót-mula 

para a traduç~o caminham lado a lado com os frustrados esforços 

dos tradutores por se apropriarem do verdadeiro significado do 

texto. Fundada sobre a expectativa de fidelidade às intençbes do 

autor~ a trad~ç~of como a conhecemos hoje~ é a mais paradoxal das 

funçtres~ poi::r, para ser realizada, precisa continuamente negar os 

seus pt-incipio::_,. Os elevados ideais e propósitos que adotam os 

tradutores est~o em flagrante descompasso com o julgamento que 

fa=em dos resultados obtidos - sempre considerados por eles 

inadequados,• e inferiores em t-elaç~o ao idealizado A 

''redenç~o'' do tradutor de seu ''pecado original'', que o condena a 

tenta r t-e a 1 i zar perpetuamente uma tar-efa que n~o pode se cumpr-i r, 

lembrando também Prometeu que foi e>:pulso do Olimpo por tet

roub,:~.do o fogo divino para doá-lo .aos homens~ só poderá se dar 

através da desconstruç~o de outros mitos de nossa civilizaç~o que 
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o mantém preso a esta situa~o de inferioridade e exclus~o. 

Os mitos da e};isténcia de uma verdade única e estável, 

eHter-ior aos homens, e da linguagem como reprodutora inferior-

desta verdade, qLte tém como conseqüência a vis~o do autor- como 

criador absolL\to de um univer-so completo e fechado em si mesmo do 

qual o tradutor ofereceria uma reproduç~o inferior~ tém sido 

que5tionados pelas teorias que passar-ei agor-a a apresentar-. Como 

ver-emos o tradutor~ desobrigado de seL( dever em r-elaç~o a um 

idealizado e inatingivel modelo, poderá conscientizar-se de que 

as bat-reiras que o limitam n~o sg(o diferentes daquelas que cercam 

todo e qualquer uso de linguagem. 

2. As Tintas do Imaginário em Tr-aduc~o 

Nos relatos dos tr-adutores encontramos noçOes como as de 

"realidade do te>:to or-iginal" (ver Erwin Theodor) e de "cor- local 

do original" (ver Antonio Bivar), que devet-iam ser repr-oduzidas 

pelo tradutor- em sua lingua. Como suger-i, tais noçOes est~o 

calcadas na concepç~o de linguagem como repr-esentaç•o~ capaz de 

r-etr-at,;c_r fielmente urna realidade estável e e?;terior- a ela. 

Este:. concepç:;ro de linguagem tem sido rejeitada pot- vári.;..s 

cor-rentes de pensamento. Octé.vio Paz~ num artigo intitulado 

Lectura y Contemolación~ lembra o que e>:iste entr-e "la realidad 

del mundo y la expressión lingU!stica: las difer-entes maneras que 

tienerr, los hombr-es de ver- y concebir- el mundo" ( p. 22). As 

e;-:pet-iéncias e a pet-cepç~a da realidade n~o seriam as mesm.:..s para 

todos os homens ou todas as culturas, sendo que a própria 
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linguagem já seria uma interpretC~ç~o deste contato com o mundo e 

com o visivel. Para que PLtdéssemos nos inteirar totalmente dos 

significados de um outro grupo que n~o o nosso, 

pudéssemos ver o mundo com os olhos desse oLrtro grupo, 

para que 

te riamos 

que nos despojar de nossas próprias crenças, o que significaria 

"abandonar nuestra antigLra personalidad y de nuestra CLtl tu r a de 

ot-igem" (p. 23). Paz lembra o lingUista nor-te-americano Benjamin 

Lee Whorf, talvez um dos primeiros a pensar, neste século; a 

quest~o da relatividade lingUistica. Para Whorf, ''analizamos a la 

naturaleza, la organizamos en conceptos, y !e atribLt1mos 

significados porqLte, funde<.mentalmente, somos partes de un ac:Lterdo 

para proceder desta manet-a" (Whorf, ª-.QUd Paz, p. 28). A linguagem 

seria pt-oduto de convençbes e acordos implici tos entre os membros 

de uma comunidade. Sendo assim, n~o haver-ia conhecimento ou 

interpretaç~o neutr-os, nem linguas OLt CLtlturas superiores umas em 

relaç~o a outras, pois nenhuma teria o privilégio de se dizer 

mais pró:-:ima da verdade do mundo do que a OLitr-a. 

Para os clássicos, como mostrou Foucaul t (1987). 

haveria distinç~o entre a lingue;~.gem e os objetos que ela 

e>: prime: as coisas n~o set-iam diferentes das palavr-as~ o real 

ser-ia o mesmo que a linguagem. Esta revestiria o mundo comw uma 

camada de tinta transparente~ nada ocultando ou modific~ndo. No 

entanto~ como as palavras jamais chegam a alcançar uma 

identidade perfeita com aquilo que representariam, cria-se um,;;~. 

desconfiança, ou um preconceito em relaç~o a elas~ e a linguagem 

passa -21. ser vist.=;. coma infer-ior ou c:omo deturpadara da verdade 

dêi~- coisas. Fouc .... ult at-gumenta quE> este ideal de repr-oduç~lb fiel 

da realidade é inantingivel 
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.•• n~o porque a palavra seja imperfeita e esteja, 

em face da visivel, num déficit que em v ;lia se 

esforçaria por recLtperar. S~o irredutiveis uma .:0.0 

outro: por mais que se diga o que se vé, o que se 

v é n~o se aloja jamais no que se diz, e par mais 

que se faça ver o qLte se está dizendo por· imagens, 

metáforas, comparaç:tfes, a lugar onde estas 

resplandescem nil:o é aquele que as olhos 

descortinam, mas aquele que a sucess~o das sintaxes 

definem. (1987:25) 

o universo da linguagem n~o poderia jamais reproduzir a 

Ltn i verso da experiência sensorial nao por ser inferior ou menor 

em rel~.ç~o ele, mas por- set- um irredLttivel ao outro. A 

linguagem criarieo. realidades, através de sua estr-utur-a, de sua 

de seu jogo sintático, que, ao invés de já 

desde o inicio no real, s~o inter-pretaçbes deste real. N"<o 

haver-ia um momento de encontr-o entr-e o real e a linguagem~ e401 que 

pudessem fundir-se em perfeita har-monia. "imagens, metáforas, 

comparaçOes '' criadas na tentativa de os objetos da 

realidade e ,:;.=: sensaç~es par-a a lingua.gem criam outr-os objetos e 
.,. 

sensaçOes. No entanto~ ainda que deste insiqht 

desapareça c<m jLtizo de valor- entre a'' linguagem e a realidade, 

FoL•.caul t dei>: a aberta a br-echa par-a que se continue a imaginar a 

existência de uma real exterior ê linguagem e ~ lamentar que esta 

n;;co possa jamais revelá-lo em SLta plenitude. 
!) 

Jacques Der-r-ida mostr-ou como todo o edificio da cultura 
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ocidental constr-ói-se sobre este ideal "logocéntr-ico" {do gr-ego 

lagos~ o principio da raz~o) de busca de uma verdade que se 

encontrar-ia fora da linguagem e passa a descons trLti-1 o 

argumentando que nada existiria que n•o fosse, desde o inicio~ 

esc r-i tu r a ( "écri tLtr-e"). .A par-tir- do e>:ame de pensadores como 

Rousseau e Saussur-e~ Der-rida exp~e como o mito da existéncia de 

uma ''ver-dade tr-anscendental''~ que existiria independentemente e 

acima da linguagem, sendo qLte esta ser-ia um meio (imper-feito e 

inadequado) de alcançá-la~ faz com que a linguagem oral seja 

vista como pr-ivilegiada em r-elaç~o à escritLtra~ pois esta ser-ia a 

"mediaç~o da mediaç~o" (p. 1!:·). A linguagem estaria sempre em 

divida com esta ver-dade~ buscando captur-á~la e e};ibi-la como 

presenç,:~. sem nunca poder fazê-lo. Derr-ida cr-itica esta 

tradiçg(o "fonocéntrica": par-a ele, a linguagem oral também ser-ia 

assim como todo traço de cul tur-co. humana, 

portanto também precisa ser interpretadc:t .• A escritura ser-ia a 

origem da linguagem (p. 53), e também o seu porvir-. N~o haveria 

um real subjazendo à repr-esentaç~o que também n~o fosse .. 
n~o hco.veria or-igem nem ponto de chegada, e sim 

apenas imagens: 

Neste jog,o• da r-epr-esentação~ o ponto de or-igem 

torna-se inalcançável. Há coisaS~ águ~s e imagens, 

uma r-emessa infinita de uns ao!:;: outros mas sem 
' 

nascente. N~o há mais urna ot-igem simples. F'ois o 

que é refletido d8sdobt-a-se em si mesmo, e n~o s6 

como adiç~Di la si de sua imagem. O refle>:o, a 

imagem, o duplo desdobra o que ele reduplica. A 
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or-igem da especulaç~o tor-na-se uma difer-ença. 

(197:!.:45) 

Dentr-o de uma tr-adiç~o em que a linguagem escr-ita seria 

uma mediaç~o da linguagem oral, e esta por sua vez uma mediaç~o 

da verdade do ser~ a linguagem da tr-aduç~o seria a mediaç~o da 

mediaç~o da mediaçª'o, sofrendo, portanto, um triplo preconceito. 

Nesta concepç~o plattmica da linguagem que a idealiza como 

representaç~o pur-a e transparente de LHna realidade e>:terior, o 

autor- que pretende captar- e reproduzir a essência última das 

coisas também encontra-se em di vid,::.. com o t-eal, assim como o 

tradutor- sente-se sempre devedor- da "r-ealidade" idealizada do 

or-iginal que nunca poder-ia ser captLtradi<. pela traduçâo. No 

entanto, n~o existir-ia o ponto de origem que poderia justificar a 

busca e a divida. N~o haveria uma realidade em oposiç~o à imagem, 

pois esta seria a pr-ópria ''condiç~o da realidade'' (Derrida, p. 

41) • 

Isto per-mite est~}:~elec:e~- uma similaridade básica entr-e a 

atividade do .?.utor- e e>. do tradutot-, mas em outro nivel. Se a 

realidade é vista como te>:to, ou escritura, ent~o o autot- também 

pois transforma simbolos em outros simbolos. O universo 

qL.\E ele constrói em seus livr-os também é uma inter-pretaç:9:o. E 
'' 

o 

tradutor- também cria, pois o te:.:to só pode viver em sua lingua 

através de sua interpr-etaçào. Tanto o autor como o tradutor 

cor,s:-tr-óem 

tradutor, 
'I ! ' 

"realideo.tles" feiteo.s de imagens. A linguagem 

por-tanto. n~o seria infer-ior em relaçg(o a do autor 

tanto Ltm,;:l como a DLttra seriam igualmente cr-iador-as. 
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Estas teo~ias, acabando com o etnocent~ismo en~aizado na 

cultura ocidental, postulam que tanto pontos de vista sobre o 

mundo, como as culturas e as 11nguas, s~o i~redutiveis ent~e si e 

n~o devem, porte:mto, ocupar uma hierarquia superior ou serem 

priorizados em relaç~o a outros. A linguagem n~o seria mais o 

invólucro transparente que revelaria uma mensagem ou "co!'" 

que poderia ser sempre a mesma, em qualque!'" época ou 

local" 

lugar. 

Dentl""o desta vis~o, as interpretaçbes de text.os literários s~o 

produzidas a. partir de crenças compartilhadas por um grupo de 

leitores, e portanto nenhuma poderia se di:::et- mais perto da 

"verdade" do te}:to do que as outras. Estas idéias vé'm ganhando 

penetraç~o no;; departamentos de teoria literária norte-

amet-icanos, a pen-tir, principalmente, das colocaçbes de Stanley 

Fish (1980, 1985), gerando polémicas como a que foi suscitada por 

um artigo de Knapp e Michaels que interroga a validade de se 

continuar elaborando teorias de interpr-etaç~c· te>(tual. Os autores 

de f i nem da segLiinte maneira as duas posiçbes conf 1 i tantes: 

For the realist, the object exists independent of 

beliefs, and knowledge recquires that we shed our 

beliefs in a desinterested quest for the object. 

For the ~de~.list~ who insists tt-1.:..t WE' can never 

shed our beliefs, knowledge means recogni:::ing the 

role beliefs play in constituting their objects. 

( p. 28) 

Pat-a os qL\e se filiam ao primeit-o grupo, como já vimos, é 

preciso que haja um fundamento. um terreno sólido sobre o qual 
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basear as interp~etaç0e6 dos textoG, e isto poderi~ ser obtido 

através de um método ou teo~ia que excluisse o imaginário, a 

subjetividade do intérprete. Sem isso, teóricos como Hirsch temem 

que a anarquia se instaure no reino da interpretaç~o 

tornando possivel e ao mesmo tempo invalidando qualquer leitura 

atribuida a um texto (ver Hirsch, p. 13). Seria preciso criar 

regras gerais, qLte se aplicassem a toda e qualqLter circunst~:ncia. 

Stanley Fish, participando da mesma polêmica, explica por que 

tais regras seriam inalcançáveis: 

The argument against theory is simply that this 

substi tution o f the general for the local r1as neve F" 

been and wil1 neve!'" be achieved. Theory is an 

impossible project which will never suceed. It will 

nevet~ sLtcceed simp1y because the primary dB.tB. and 

fot~ma 1 laws necessat~y to i ts success wi 11 a lways be 

spied o r picked out from wi thin the contextLta1 

independent. 

calculation 

o f which they are supposedly 

The objective facts and rules of 

that are to ground interpr-etation and 

render i t principled at-e themse1ves interpretive 

produc ts ~ they are~ therefore, always and already 

contaminated by the inter-ested judgements they 

claim to transcend. (1985:110) 

EnqL\anto que regr.::t.s locais_, aplicéveis a um detenT'iinado 

conte>:to~ seriam possiveis~ mas n~o suficientes para t~eger toda 

uma prá ti c c_. regras gerais, que fundamentassem uma teoria de 

30 



interpretaç~o ou linguagem, seriam impraticáveis pois estariam 

limitadas ao conte}:to que lhes deu origem. Os próprios e}:emplos 

em que se baseiam as regras, quando lidos em outro conte}:to, 

adquirem significados diferentes, que as subvertem. Ou passam a 

ganhar significado quando antes n~o tinham, como nota Bassnett 

McGuire (p. 102), embora para ilLtstrar outro ponto, ao citar o 

exemplo de frase ''sem sentido'' usado por Choms~y: Colourless 

green ideas sleep turiousl~·". A autora argumenta que a frase 

automaticamente ganhaFia significado se fosse apresentada em 

versos e lida como um poema, o que transformaria um exemplo que 

Chomsky usou para SLtstentar sua tem-ia gerativo-transformac.:ional 

em um te}: to poético. 

Stanley Fish sugere que "objects at-e made and not foL\nd, 

and they are made by the interpretive strategies we set in 

motion" (1980:::.31). Os te)·:tos s~o lidos dentr-o de uma "comunidade 

intet-pretativa" através de estratégias de interpr-etaç~o, ou seja, 

maneiras de ler~ que lhes conferem OLt n~o o estatuto de literàrio 

ou poético (ver Arrojo~ 1986a:31). O estilo, o gênero e a técnica 

de criaç~o~ que tradicionalmente s~o vistos como características 

encontráveis no te:-:ta e no autor~ serie>.m estratégias Ltsadas pelo 

leitor- para construir um significado para o texto. 

Fish demonstrou claramer.te corno s~o as e~tratégias de 

interpretaç~o que pt-oduzem os te-:-:tos, que lhes estabelecem os 

contor-nos, que 1 hes conferem um estatLtto através de urna 

e:-:per~é:'ncia que realizOLt com seus ,:~.lLtnos. Disse-lhes que urna 

lista de autm-es escrite>_ aleatoriamente na lousa era um poemc; 

religioso, génet-o que estavam estudando. e eles. sj-ehl saberem do 

passaram ime-diatamente a "encontrar" na. 1 ista 
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c~r~cteristic~s da poesia religiosa e estabelecer ~ssociaç~es até 

montarem uma interpretaç~o complr.;.:a e coerente. Ou seja~ leram o 

texto na lousa de •~ardo com a imagem que faziam dele~ Ltsando 

as estratégia~ de interpretar (produzir) poemas religiosos que 

haviam aprendido a dominar. Fish conclui que as caracteristicas 

de um te}: to n~o s~o dadas de.' an tem:;.o ~ n~o preexistem a sua 

leitura~ mas s~o produzidas durante o ato de !e c (ver Fish~ 

1980:323) • 

Antecipando a critica de que o texto originalmente era uma 

lista de autores par.:t serem lidos em casa~ e que fora lido~ "por 

engano", como LHn poema, Fish afirma que 

••. the argLtment will not hold, because the 

assignement we ali see is no less the product oi 

inter-pretation than the poem into which it was 

turned. ( 1980:329) 

Em outras pa.lavras. tanto Ltma lista. de autor~s,. como um 

poemCt.~ como .?. frase "sem semtido" de Chomsky, s~o produtos de E·<=.-

tr~tégias de interprEta.ç~o, e .é necessário um acordo dentro de 

uma comunidade de leitore~ par~ que sejam lidos e entendidos como 

tais. No entanto~ o fato de n~o existir uma ónica i~terpretaç~o 

' 
con-eta par-a um te}:to ni:ro significa que todas as interpreta.çtles 

sejam vélidas ou adequadas. Stanley Fish assegura que n~o há 

motivo para temer a prol i fera.c~o c;:aótica e desenfreada de 

sentidos~ pois isto ocorreria somente se seu ponto de vista fosse 
I 
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... an argument for unbridled subjectivity, for the 

for the absence of const: aints on the individual~ 

whereas, in fact~ it is ~n argument for thE' 

si tu.:..tcd object~ for the individual who is always 

con!""tr·ained by the local ot- community standards and 

cri teria of which his judgement is an e::tension. 

(19Bé·: llc·l 

Portanto, Fish propondo ng(o e;dstem 

significados estáveis~ ou que qucdquer leitw-a seria aceitàvel, 

mas que os critérios para esta estabilidade ou aceitabilidade n~o 

estariam no texto ou nas intençbes do autor~ e sim na sociedade. 

A E- leituras:- s~o feitas a partir de um sistema de valon:?s e 

crenç2s que s~o incorporadas pelo leitor desde cedo~ inclusive 

como condiç~o para que ele possa participar de uma sociedade - a 

escola se encarrega de ensinar que somente algumas leituras podeffi 

ser aceitas, e de possibilidade:· de cr-iaç~o de 

sig~ificados. O leito~~ ou inté~p~ete~ estaria sempre subordlnado 

sua "comunidade inte~pretativa••·- termo que Fish usa para 

denominat- sistema de crenç~s e valores a partir do quc1l um 

grupo social cria a realidade - que decidirá quais sentidos 5~0 

coisa 

' na_ pr-átic~·, já que a rea.lidade sempr-e foi produzida a 

de um sistema de crenças historicamente constitui do. A única 

diferença seria que esbas crenç~s passariam a ser vistas enquanto 

t,::..is, e n~o coro! vet-dacles universais a respeito de um autOt- ou de 

um te~< to. t~o entanto, esta. diferença te c efeitos 
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consideráveis sobre o critério de avaliaç~o de traduç~es~ bem 

como sobre o entendimento de como s~o produzidas. 

Um desses efeitos seria o questionamento de uma distinç~o 

c:lar·a entre sujeito e objeto~ sobre a qual repoLlsam as teoriao.s 

de trC~duç~o tn:\dicionais. Uma tr-aduç~o obJetiva, ou seja, uma 

tradLlÇ~o que refletisse· o objeto-te>:to sem contaminá-lo com a 

subjetividade do tradutor seria impossivel, já que o objeto se 

constituiria desde o inicio como refle~o dessa subjetividade, 

enquadrada numa moldura histórica e cultural. Arrojo e 

Rajagopalan lembram aindc: QLle, após o conceito de "inconsciente" 

por Freud, fica dificil falar de um sujei to 

tt-ansparente em suas açties e intençtres, e que mantivesse uma 

relaç~o também tansparente e objetiva com a realidade: 

A partir do insiqht freudiano de que o homem 

carrega consigo um lado desejante e desconhecido, 

todo o conh2c:imento, todas as ciéncias, todas as . . 
"verdades", todos os sentidos "litet-ais" tém que 

ser necessariamente relativizados e reconhecidos 

como produto - ou sintoma de uma interpretaç~o~ 

mediaç~o inevitável entre o homem e o mundo. (p . 

47) 
. ,, 

A pet-spe~'tiva aberta pelas teorias pós--estruturalistas como 

a de Fish, bem como pela psicanálise, elimina, acima de tudo, a 

ilus~o de neutralidade em leitura e traduç~o. Ao traduzir, o tt-~.-

' i ! ' 

dutor estaria revelando e refletindo ~- si próprio e a seu 
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imaginàrio~ e n~o um suposto texto original. Rosemary Arrojo, 

partindo desta vis~o~ redefine o conceito de fidelidade em 

traduç~o~ também enfatizando a projeç~o dos significados a partir 

do imaginário do leitor ou tradutor. Para ela~ 

Nossa traduç~o de qualquer texto~ poético ou n~o~ 

ser à. fiel n~o ao texto ''original'', mas àquilo que 

considen: .. mos §.§..!:_ o texto original~ àqLli lo que 

consideramos constitui-lo~ ou seja, à nossa 

interpretaç~o do tev,to de partida, que ser-à~ como 

' já sugeri~ sempr-e pt-oduto daqui 1 o qLte somos~ 

sentimos e pensamos. (1986a:4'=•) 

Os tr-aduton:•s, portanto, só podem ser- fiéis à imagem que 

fazem do te>: to original, e esta imagem está condicionada ao meio 

histórico e cultural a que pertencem. Ent~o, seria neste conte>:to 

histórico que se deveria procurar- a origem e a explicaç~o dos 

sign f ica.dws, e n~o no texto original. Mas isto SE 

restringir-ia à área de interpr-etaç~o textual. Para o pbs-

es t r-u tu r a 1 i smo, todo conhecimento é produto d?_S 

Segundo esta concepç~o, "fe::,tos"· 

históricos~ fenOmenos da natureza~ cultur~s~ conteúdos psiquicos 
' 

teHnbém podem ser- considet~ados te>~tos quE s:Jo interpr-etados por-

historiadores, cientistas, antropólogos e psicólogos a partir da 

perspectiva histórica em que se situam. 

Podemos ter uma vis~o de como oper-am as contingEncias 

sociais e também pol1.ticas na produç~o do conhecimento .:>.través do 

estudo de Edwar·d W. Said sobre o campo académico e et-udi to 

35 



conhecido como "orientalismo". SegL\ndo Said, todo o conhecimento 

que o Ocidente pr-odu2iu sobr-e o Oriente foi no sentido de 

" .•. entender, e, em alguns casos~ c:ontt"'olar-, man i PL\ 1 ar' e até 

incor-porar aquilo que é um mundo manifestamente diferente'' 

(p.24). Longe de ser neutro ou objetivo, este conhecimento foi 

resultado de 

... um intercâmbio dinãmico entre autores 

individuais e os grandes interesses pol!ticos 

moldados pelos três grandes impérios britiànico, 

francés, .:<.mer-icano cujos terr-itbrios 

intelectuais e imaginativos a escrita foi 

produzida. (p. 26) 

Por ter sido produzido a partir do imaginário europeu, da 

impress~o de superioridade r-acial e cultural e dos interesses im-

per-i.:o\1 istas deste continente, Said considera inútil procLwar a 

origem do Or-ientalismo num Oriente suposta.mente verdadeiro e ori-

gi.nal (que, por sinal, n~o e~dstiria nem mesmo os 

or-ientais), t· pensa que, para se compreender ü orienta.lismo_, 

o que se deve pr-eocurar~ s~o os estilos, figLiras, 

de linguagem, os cenários, mecanismos narra. ti vos, 

as c i r-c uns tél:nc ias históricas e sociais~ e rr&Q a· 

correç~o da representaç~o~ nem a sua fidelidade a 

algum grandE original. ( p. gr-ifo do autor) 

Podemos dizer-! em vista disso, que o orientalismo seria 
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como Llffii\ complexa traduç~a do Orierlte feita pelo De idE·nte. o 

Oriente ser i.:.. uma realidade tecida com os fios do imaginár·io 

dominaç~o p.:..ra atender só interesses de ocidental 

politica, também aos padrOes estéticos e morais da époc.a. 

S2id menciona como exemplo a peça de ~squilo Os Persas, em que o 

é transformado, de um distante e ameaçador Outro, em 

figuras que s~o relativamente familiares (no caso de Ésquilo, 

mulheres ocidentais aflitas) (p. 32). Na traduçao stt-icto sensu, 

assim como na lei tu r-a~ t.:;..mbém pt-oj etamos sobre o ÜLttt-o-te;{to 

significados a partir de suposiçbes que povoam nossas 

históricas~ culturais e 9eográficas. Portanto, assim como n~o há 

um Oriente ''original'', n~o existe um texto original que e:-;ista 

anteriormente a sua assimilaç~o por um imaginàrio. 

Como vimos no inicio do capitulo, maioria dos 

tradu tot-es acredita sendo ou tentando fiel um 

original e a um autor reais e plenamente identificáveis. Teóricos 

como Michel Foucault e Roland Barthes argumentam~ porém, que 

tanto o texto (ou obra) como unidade fechad&, quanto o autor corno 

unidadE de intençôes~ sg(o pr-odutos CLtltun:iis e ideológicos, e nâb 

realidade!:': que em todos os periodos; estiveram presentes. Para 

Foucault ( 1972) o autot- n~o é conSciéncia que 

o texto~ e sim um conceito produ:1do culturalment8 

ma. i s um integrante do imaginário do leitor ou tradutor. FDIJIOS 

ensinados que um autot- pertence a uma detern;inada ou. 

época literárias, sabemos seus dados biográficos, 

tradiç~o 

atribuimos 

ele um determinado statu- e import§ncia dentro de ·nossos cênones 

1 i tet'""ál'""ios, e constt-uimos nossa lei tu r a de é:)Cot-do com esta imagen-1 

- que varia de uma comunidade para outra, como ?.contece quando um 
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autor- antes obscur-o é "descober-to", ou outro, que fora celebrado, 

cai no esquecimento. Assim, o auto-r n~o seria mais uma figura 

imo r-te<. 1, cuja alma habitaria seus escritos, mas um critér-io, um 

pr-incipio socialmente construido, var-iável no tempo e no espaço. 

Sua funç~o (a funçáo de autor-ia~ como a chama Foucault), ser-ia 

limitar os significados atribuiveis por- uma cultura ao texto que 

traz estampado o seu nome. 

The author·s name seems always to be present, 

mar-king off the edges of the text, reveallng, or at 

least characterizing its mode of being. The 

author-'s name manifests the appearance of a c:ertain 

discursive set and indicates the status of this 

within c:.. society and cul ture. 

(1972:147) 

Roland Barthes também contesta a concepçâ'o do autor como 

o pai e pt-oprietár-io dos sentidos do te>: to, e ...questiona que este 

seja uma unidade contida em fronteiras estanques, como supetem 

vát-ios tr-adutores e teóricos de tr-aduç~o. F'aL\lo Vizioli, por 

e;.:emplo~ acha que o te c; to ot-iginal "é um só, .. e é único pot-que o 

autor- resolveu que aquela seria a. fonna final" ( p. 60). Para 

Bar-thes, os limites· de um texto S~O cla.t-amente 

deter-mináveis~ pois cada texto se comunica com todos os outros da 

lingua. As fr-onteiras que os ~eparam n~o s~o natu~ais: foram 

tra.çadas a pat-tir do momento em que 
! 

os te:-:tos 
I 

passaram a ser 

consider-ados propriedades privadas de alguém (O autor)~ e que. 
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portanto~ n~o poderiam ser invadidas ou usur-pad.:~~s. Bar-thes lembra 

que os direi tos sob t-e est~ propriedade $Ltrgiram bem recentemente 

(na França~ sb após a Revoluç~o) ~ e que na Idade Média os te}: tos 

eram divididos e apropriados sem que importasse ande começavam ou 

terminavam ou quem os tinha escrito (p. 78). Foucault (1972:148), 

por SL\i". vez~ nota que. justamente para controlar- esta 1 i v r-e 

apt-·opr-iaç~o, e também par-a punir os tr-ansgressores~ que emergiram 

conjuntamente as noçOes de autoria e de unidade da obra~ hoje t:;o 

t-espei tadas em nossa cultura como verdades atempo,..-ais e 

absolutas. 

Foucault refere-se apenas, porém, à figura do autor ao 

acrescentat- que o sistema de propriedade imposto à li ter-atura só 

fez r-efor-çar a necessidade de tr-ansgr-ess~o, "restor-ing danger to 

a writing which was now guaranteed the benefits of ownership'' (p. 

149). Ma_s o mesmo poderia set- dito (embor-co. o "mesmo" nLtnca possB 

ser- dito), a respeito do traduto,..- - é ele, afinal. o grande 

transgressor- do pr-incipio institucionalizado da autor-ia, e quem 

tr-az o ''perigo'' de qu~ este pr-incipio s~ja desmascar-ado. Tanto o 

• como o tradutor pt-ecisam tr-ansgr-edir as 

desenhadas entr-e os te>~tos pare<. e>(E·rcerem sua cr-iaç~o, embor-a no 

caso do autor isto seja camuflado em nossa cultur-a pelo mito da 

o r iginco.l idade. 

' 
Bar~hes tambem enfatiza que a vida do autor~ sua biog~afia 

(que serve para tantos cr-iticas como a "pr-ova .dos nove" 
' 

de Ltma 

inte1~pretaç~o) se t-ia apena.s ma.is um te>(to que ali menta a lei tu r a, 

passivel apenas de set- interpretado, e n~o a chave para o 

entendimento cor-reto da obt-al: 
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He becomes a ''paper author''~ his life is no longer 

th& origin of his fables, but a fable that runs 

concurrently with his work. There is a rever-sal, and it 

is the work which affects the life~ not the life which 

affects the work: the work of Proust and Genet allows to 

read their lives as te>:t. (p. 147) 

Ser" ia apenas a este "autor de papel", ao aL1tor que se torna 

te~:to a ser interpretado, qLlE lei teres e tradutores podem ser 

fiéis. Os teóricos e tradutores que act-edi tam estar- reproduzindo 

o verdadeiro espir-ito do autor, na vet-dade estariam sendo fiéis a 

um conjLmto de crenças historicamente estabelecidas a r-espeito 

desse autor, mas que est~o t~o enraizadas na consciéncia de uma 

cultura a ponto de par-ecet-em verdades transparentes. Mais do que 

isso: a vida do autor, que costuma ser considerada o fundamento 

que confinna ou descal~ta ;:._ interpretaç~o de sua obro?., para 

Barthes passe a ser mais uma ficç~o construida a partir da obra~ 

como no caso de Proust e GE!,net, e eu citaria também o de Jack 

Kerouac. Seu caso é um exemplo de como o autor é "literalmente" 

treo.nsforma..do em te:-<to, ou em ficç~o, atr-avés de suas biogr<:~fias. 

Inúmeras foram feit<:~s de Kerouac, apesar de sua obra ter sido 

assumidamente uma tentativa de transformar sua vida e seu ser em 
" 

linguagem. Todas as seqüências nan-ê\_d.;;..s por l<et-,ouac foram 

recontadas por seus biógrafos, cada um defendendo sua prbpria 

vers~o dos "fatos" de su2. vida., ressaltando alguns aspect,os e 

minimizando outros, construindo cada vez mais ficç~es em cima da 

ficç~o sob a alegada intenç~o de dizer a ''verdade'' sobre o autor, 
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que ele próprio jà tentara transmitir aos leitores através de 

~scritos. Isto mostra que nem o autor pode dizer a palavr2 

final sobre a verdade de sua vid~~ nem os biógrafos. A biografia, 

aesim como a narrativa ''realista''~ também é uma ficç~o. 

N;;o se pode pintar um retrato fiel e objetivo nem do 

nem do seu c:;utor, nem de sua época poiE 

e;<istir~o tantos rett-atos qLtanto houverem pintores. Come:• aponta 

Arrojo: 

... é impossivel resgatar integralmente as intençbes 

de um autor~ exatamente porque essas 

intençtíes esse universo ser~o sempre~ 

inevitavelmEnte, nossa_ visão daquilo que possam ter 

sido. (1986a:40) 

O que produz~ porém~ a ilus~o de se estar sendo fiel ao es-

do autor, ou à cor local do original. como os 

tradutor-e=: ~e On the Road? O que faz parecer, quando le-mos um ,o._ 

traduçào de ·•que gostamos ou aprovamos ;:.. vers~o cinematogt"-àficc~ de 

um livt~o qLte lemos~ que estamos diante da ver-dade do 

Nelson Briss~c Pei.xoto~ referindo-se à produç~o de sentido p6s-

numa frc.sE que pbderia muito bem se aplic2r 
' 

esse mundo reconstruido é porque-

verdadeiro, foi feito segunC::o 

imi:l.gern ainda que esta 

sej B purEt fantasia. ( p. 305) 
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Segundo Peü:oto, as produçOes CL•lturais do pós-modernismo 

seriam como cenários provisórios construidos a partir das imagens 

que povoam nosso imaginário. As traduçOes também seriam assim: 

construídas a partir de um imagirlário, seus sigrlificados duram 

tanto quanto este, extingaindo-se depois para dar lugar a outros 

cenários. Esta série consecLttiva de construçOes, este estado de 

"estar em construç~o", sem que se chegue a uma conclusg(o, é a 

própria condiç~o de existéncia dos originais, das biografias, da 

escritLtt-a de um modo geral: cenários que se sobreptl'em à ilus~o de 

uma vet~dade. 

As teorias que estive apresentando apontam para o 

imaginário como a origem dos sentidos em traduç~o. Se os objetos 

que nos cercam, inclusive os te>;tos .• só e:dstem através das 

estratégias de intet-pt-etaç~o que utilizamos, entg(o todas as 

traduçeres s~o cr-iativas, pois produzem novos te:-:tos dentro dos 

par-é.tmetros e valores do conte~":to sócio-cLtl tur-al em QLte o tradutot

esté. inscr-ito. Sendo assim, elas só po_çlet-~o ser avaliadas contra 

o pano de fLtndo de outro conte>:to, ou, usando as palavras de 

Fish~ só podemos testar- nossas crenças de encontro a algo cuja 

fonte também é u:ma cr-ença (198=·:112). 

Se for admitido que ~ linguagem é criadora de r-eC<.lidades, 

n~o reprodutora ,dE> uma realidadE> estáve.'l e>:ter-ior-~ qLte n~o é uma 

tinta transpar-ente envolvendo os abjetos do mundo~ 

ter-ia as cor-es de um imaginár-io sócio-cultur-a.l, 

e sim que 

a traduç~o 

deixa.r-ia de ser vista como uma a.ti;,ddade secundária ou devedor-a 

de um suposto te>:to origina.l. Qualquer julgamento quanto à 
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qualidade de uma traduç~o, ou mesmo quanto ao de 

traduzibilidade de um texto, n~o poderia mais estar subordinado a 

um original que se imagina imutével, e sim aos critérios e 

padrbes transitórios das comunidades. 

As escolhas do tradutor, ainda que n~o concordemos com 

elas~ concedem-lhe o papel de criador e de critico, e este, poc 

interpretar o texto original a partir de seu sistema de crenças e 

sua vis~o de mundo, também se torna um tradutor. o leitor, o 

critico e o tradutor, sob formas superficialmente diferentes, s~o 

pintores de ficçtJ'es, constrLiindo paisagens com as cores de seu 

imaginário sobre a tela sem cor do original. 

3. O Tradutor, o Critico, o Autor: Pintores de Ficcbes 

Em uma de suas confen~~mcias, o escritor argentino Jorge 

Luis Borges sugeriu que existem tantas Biblias quanto leitores 

det_ Biblia, e que ~ode-se dizer o mesmo n~o só "em relaç~o à 

Escritura, mas também a qualquer livro digno de set- lido", 

acrescentando que ''um mesmo livro muda em relaç~o a um mesmo 

le~tor, já que mudamos tec_nto" (pp. 119-120). Sendo a~sim~ 

ele existiria uma ~nfinidade de leituras possiveis para um texto, 

já quE estas mudam n~o só de le-i tot- para leitor~ mas também 

através da vida de um mesmo leitor - na medida~ supbe-se, en1 que 

for pel~:-uadido ec. mudar de idéia a r-espeito do autor ou das bases 

de sua interpretaç~o~ OLI mesmo na medida Em que ocorra Uffi.:O. 

mudança suec. ?-. nivel pessoal. Os significados atribuidos a um 
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te~:to se tr-ansfor-mam incessantemente~ como leva a cr-er- o fato de 

jamais encontr-ar-mos duas tr-aduçees idênticas de um mesmo texto, 

nem mesmo quando feitas pelos mesmo tr-adutor. 

Toda traduç~o é r-e f le:<o de Llma lei tu r-a, ao mesmo tempo his-

tór-ica e particular-, mas a diferença entr-e um lei to r- e Ltm 

tradutor é que a último está na condiç~o privilegiada de 

veicLtlar sua leitura, sua vis~o do texto. No entanto, esta SLta 

condiç~o de leitor, de intér-pr-ete, r-aramente apar-ece par-a o 

público, pois esper-a-se que ele esteja sendo (ou tentando ser-) 

fiel a uma única ver-dade e a um única sentido verdadeir-o, 

estabelecido pelo autor do te>:to que tr-adLlZ. A cr-ença de que 

tanto o sentido como o estilo do te:·:to s~o dados a pr-ior-i~ supr-a-

histór-icos e imutáveis, reduz a traduç~o e a critica sobre 

tr-aduç~o a debates maniqueistas. sobre o que seria "cer-to" OLI 

''er-rado'', ''fiel'' ou ''infiel'', e a acalor-ados embates entr-e grupos 

diver-gentes que, a prete){to de estarem defendendo a verdadeir-a 

esséncia de um original, promovem suas pr-ópr-ias concepç~es de 

arte e tr-aduç~o (a este r-espeito ver- Arr-ojo~ 1986b). 
• 

J~. que o tradutor é geralmente visto apenas como o reprodu-

tot- de um signific<:o.do qu.e j~ estar-ia no te}:to~ o papel de 

avalizsdor ou juiz de traduçbes costuma ser do critico literàr-io. 

Ele é uma das instituiçOes que legitimam certas leitur-as dentro 

• 
de uma comunidade. Segundo Eni P. Or~andi: 

Ao mesmo tempo que avaliam a impor-tancia de um 

os criticas fi:-:am-lre Ltm sentido que é 

considerado o desejado (o pt-estigia.do) par-a a 
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leitura. Nesse circuito da leitura de prestigio, o 

pt~ofessor ~ por sua vez, retoma, em seu trabalho 

pedagógico~ uma leitura considerada como ideal e 

que tem como modelo a de um critico. (pp. 42-43) 

Portanto, o que costuma ser visto e difundido como o 

sentido verdadeiro de um te~:to é também uma leihtra feita por 

alguém socialmente investido de poder para legitimá-la. A 

ideologia que cet-ca a funç~o do critico permite que fique 

camuflada sua posiç~o de leitor que, assim como o tradutor, 

também precisou interpretar o te:-:to a partir de suas pr-ópr-ic;.s 

crenças e interesses, de acordo cem seu próprio imaginár-io. Ele 

fa.le.. em nome da leitura correta, quando na verdade se refere à 

sua imc;.gem do te:.;to, pois todos nós, leitores, criticas ou 

tradutot-es, 

aceitaremos e celebraremos aquelas traduçbes 

que julgamos ''fiéis'' às nossas pr-óprias concepçbes 

te>:tuais e teóricas e t-ejeit.aremos aquelas de cujos 

pt-essupostos n~o compartilhamos. As-sim~ seria 

impossi \/E 1 que uma traduç~o (ou lei tu r· a) de um 

texto fos~e definitiva e unanimeme~te aceita por 

toe! os, em qualquer épocc_:~. e em quc_:~.lquer lugar. 

(Arrojo~ 1986a:45). 

A vis~o do tradutor como um critico literàrio n~o é nova. 

Haroldo de Campos j~ a verr, defendendo há mui to tempo (corno no 
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ens~io ''Da Traduç~o como Criaç~o e como Critica'', que comentarei 

a seguir), mas partindo de pressupostos e chegando a conclusbes 

diferentes das que proponho. Augusto de Campos, na introduç~o de 

Verso, Reverso, Controverso, afirm.t'1 que 

... a traduç~o é uma das melhores formas de critica. 

Ou pelo menos a única vet-dadeiramente crieo.tiva, 

quando ela - a traduç~o - é criativa. ( p. 7) 

E o que é necessário para que o tradutor seja criativo? 

Imagina-se que ele precise ser um transcriador, ou recriador, já 

qLte estes s~o termos que aparecem constantemente nas teorizaçôes 

dos Campos. Haroldo de Campos ressalta que "a traduç~o de te~:tos 

criativos será sempre recriaç~o, ou criaç~o paralela, auttlnoma 

porém reciproca'' (p. 25), e que esta recriaç~o resultaria 

Num produto que só deixe de ser fiel ao significado 

te>:tue<.l par-a ser inventiva, e que seja inventiva na 

medida mesma etn que transcenda, deliberadamente~ a 

fidelidade ao significado para conquistar uma 

lealdade maior ao espirito do original transladado, 

ao próprio signo estético visto como entidade 

total, indiviso, na sua realidade material (no seu 

suporte f1sico~ que muitas vezes deve tomar a 

dianteira nas preocupaçbes do tradutor) e na sua 

carga conceitual. (p. 35) 

Haroldo de Campos acredita, ent~o, que é justificàvel 
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''trair'' o significado para ser inventiva, sendo-se 

invE:'ntivo (ou seja, valorizando forma e sonoridade), alcança-se 

uma fidelidade maior ao ''espirito'' do original. Portanto, ele 

sustenta várias dé\s concepçe!es tradicionais a respeito de 

traduç~o~ que podemos sintetizar em três pontos= 

1) Só algumas traduçbes, assim como só alguns textos, s~o criati-

vos OLI inventivas. 

2) E~<iste um significado contido no te>:to, mas pode se c 

sacrificado em nome da invenç~o. 

3) A fidelidade deve ser ao espirito do original. 

Só alguns textos seriam criativas, e merecedores do 

trabalho de recriaç~o dos Campos. Mas como se:·riam eles? Na 

introduç~o da já citada coletênea, que reúne poetas desde os 

provençais '"'-té os simbolistas, Augusto de Campos di:: que 

••• a poesia é uma familia de náufragos. Tento 

reunir aqui alguns de seus raros sobt-eviventes, dos 

que me falam mais de perto: os que lutaram sob uma 

bandeira e lemas radicais - a invenç~o e o rigor. 

( p. 8) 

Mas por que a invenç~o e o rigor seriam lemas radicais? 

Poder i amos supor que ~ara outras comunidades~ que- n~o 

valoriz.:>.ssem a precis~a da forma~ nem os jogos de palavras ou o 

o rigor de que fala Campos n~o seria um atributo positivo. 

Talvez, ao contrário, a contÍstaç~o do rigor e a espontaneidade é 

que poderiam ser considerC~dos temas radicais ( como no caso dos 
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Mas AL1gusto de Campos defendi? a validade dl? 

traduzir os poetas que escolheu argumentando que 

SE' disse·rem que isso n~o tem nada com o presente~ 

direi que é mentira. Ezra Pound aprendeu muito com 

muitos deles. E quem n~o aprendeu com EP merece 

ma.is a nossa piedade do que nossa. reprovaç~o~ como 

disse Hemingway. Os concretos aprenderam muito com 

essa gente. (p. 8) 

Podemos concluir, assim, que a fidelidade de que falam 

Augusto e Haroldo de Campos n~o seria a um suposto espirito ou 

esséncia que sugerem serem intrinsecos ao original, e sim ao 

espirito do paradigma concretista, movimento que eles lideraram 

no Brasil. Conclui-se também que a inventividade, que garantiria 

a fidelidade ao ''espirito'' do original, também seja regida pelos 

padrbes estéticos e literários desse movimento. No entanto, os 

fazem passar seu sistema de crenças, 

suas pr-eferéncias estéticas e 1-i te!"" à rias por verdades absolutas 

e inquestionáveis as únicas vias de criatividade em traduç~o. 

Portanto~ comparam a funç~o do critico com a de alguns traduto!""es 

dentro de uma perspectiva tradicional~ segundo a qual ambas se 

equivaler-iam por- serem pm-ta;-vozes do espiri to e das inte,nçtoes 

ve!""dadei~as do autor. 

Detive-me nesse caso pois me par-ece bastante ilLtstrativo de 

como as convicç~es e interesses que moldam o imaginário de uma 

comunidade de leitores 
i 

podem ser apresentadas como a vet-dade a 

respeito de autores e textos. ~ um exemplo também de como auto!""es 
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e movimentos literários podem ser incorporados por um paradigma 

literério e apresentados ao público através de sua ótica (como a 

apropriaç~o dos poetas metafisicos e provençais pelos Campos, DLt 

a apropr-iaç~o dOs te>:tos beat pelo imaginário contracul tur-al). 

Este caráter localizado e restrito de qu~lquer julgamento sobre 

arte DLt traduç~o é geralmente escamoteado ou ignorado pelos que 

se dedicam à critica (tanto de literatur-a como de tradLtç~o), 

atividade que~ como coloca André Lefevere~ 

.•. is often left to self-procl,:..imed arbiters~ as 

often as not in the service of a certain type of 

poetics, who self-righteously proceed to damn 

whatever- does not agree with their poetic concept. 

( p. 57) 

~ uma critica num sentido mais amplo e menos sectário de 

que estou falando. Para ser critico~ um ü-adutor n:3:o precis~ 

necessat~iamente ter lido Ezr-a. Pound~ nem tentar- resgatar a 

invenç:3:o e o rigor-, conceitos em si mesmos relativos e 

CClmbiáveis. Em primeiro lugar~ toda trad~çao é criativa~ pois é 

produto do imaginário do tradutor. E sEndo assim. 

pois revela as concepçbes do tradutor' a respeito de 

• 
te~:to atr-avés da linguagem e do estilo que ele u,sa par-a verté-lo, 

através dos significados que ele atr-ibui ao te;.:to no lLtgar de 

todos os outros possiveis. 

Toda leitura é produtora de sentidos~ sendo que alguns 

leitores, como os criticas literários e alguns tr-abutores, têm o 
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poder de legitimar SLtas leituras e faz~-las passar como a 

verdadeira voz do aLttor recuperada. Ao publicar- uma tr-aduç~o ~ o 

tr-adutor está ocupando o papel de critico por- apresente>.r ao 

público sua vis~o do autor e do texto~ mas esta sua 

critica fica camuflada em nossa cultur-a~ por exigir-se dele a 

miss~o impossivel de manter-se neutro e fiel a um original que 

seria o mesmo em todas as épocas e lugares. 

Se, como venho at""gumentando com base na abordagem pbs-

estrLttLtralista de traduç:Ko (ver- Arrojo~ 1986.:>.), o sentido do 

te}:to n~o seria o mesmo para todos, em qualquer época ou lugar, 

mas mudaria segundo os diferentes imaginários a partir do qual é 

inter-pretado (ver AF"F"ojo, 1986a: 22) , entao nenhuma critica, 

nenhume<. tF"aduç~o~ nenhuma biogr-afia poderia desvendar a "vet""dade" 

definitiva do texto ou do autor, ou a genuina cor local 

épOCi:i .• Todas estas atividades seriam ficçOes, sendo que estamos 

condicionados a aceitar algumas delas como verdades. 

Ao se opor ao falso parâmetro de fidelidade ao or~iginal ~ 

Arrojo (1986a) enumera as fidelidades possiveis e inêvitàveis que· 

norteiam o tradutor: ele pt""ecisa ser fiel ao objetivo e ês 

cit""cunstâncias da traduç~o (ou a seu conte;-:to), à sua concepçào 

de poesia ou litératura (caso se t~ate. naturalmente. de um te}:to ' . . 

consideTado literário), deve ser fiel também à sua concepç~o de 

traduç~o (p. 44)~ bem como ao público a que a traduç~o é dirigida 

Acrescentaria que o tradutor ( sa 1 v o raras e>:ceçtreE) , 

ta.mbém precisa se1~ fiel aos interesses' e às noF"me<.s da editora em 

que trabalha. ao que esta considt=ra o padr~o de uma boa tra.duçào~ 

tendo em vista o tipo de público que deseja atingir. Assim como o 
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aLttor, ele é pressionado cada vez mais a se moldar às regras do 

mercado para exercer seu trabalho. 

A noç~o de que tradutores, leitores e criticas s~o fiéis a 

um imaginário, determinado por fatores históricos e sociais, 

poderia modificar a arena em que se d~o os debates sobre traduç~o 

atualmente. Antes de mais nada, a discLtss~o n~o ficaria mais ao 

redor das SLtpostas intenç:O'es do autor ou do "verdadeiro" clima de 

época, mas seria deslocada para as concepç:bes literárias e a 

vis~o do te;.:to implicita ou e;<plicitamente defendida pelos 

tradutores e pelos criticas que examinam as traduçbes. Poderia 

ser considerado de onde partem criticas e tradutores para nos 

apresentar determinada vis~o do te>:to, a que eles o associam, 

quais s~o seus pressupostos, até que ponto a tradLtç:;:o está 

adequada para os propósl.tos com que foi feita. N~o que 

deixariamos de preferir uma interpretaç~o a outra, mas fariamos 

isso fundCtmentando nossas prefer-éncias em cri ti~ rios que se 

relacionariam com nossa. própria vis~o de mundo~ ar-te, traduçâo. 

Ao análisar a tr-c._duçâo de On the Roa.d em seguida, esta. rei 

interessada em saber de que maneira. o imaginário dos tradutot-es~ 

influenciado por acontecimentos históricos e sociais. condicionou 

a. escolha de linguagem e estilo- ou~ em outras palavras, como as 

pe:rspectiva, ideológica, e por sua ve:z detenninar·a_m que, tipo de 

rEcepç~:m e lEitura On the Roa.d ter-ia no Br·asil. 

O imaginário é a origem dos sentidos em tr-aduç~o. ~ a bordo 

dele que o tr-adutor desvenda_ as paisagens aparentemente reais de 

I i ao fazé-lo impt-ime sobt-e estes as cores de seu tempo 
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e lugar. Por isso seria válido também interrogar de que maneira 

as crenças e mitos arraigados no imaginário de uma cultura tecem 

correpespondéncias entre teor-ias de linguagem e de traduç~o e a 

prática literària. 

Antes de inciarmos o perct.\rso pelas páginas de On the 

Road~ porém~ vejamos como se deu a apropriaç:Co deste te>:to~ de 

seu autor e do movimento literário a que est:Co vinculados~ pelo 

imaginário jovem que se formou no fim dos anos 50 e inicio dos 

anos 60 nos Estados Unidos. 
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CAPITULO 11 

O IMAGINARIO JO~~M E ON THE ROAQ 

1 am .an artful story teller, a. ~-'•Titer in the 
Frenc::h n.:u-rati~··e traditian_. not a spokesman 
mill íon hoods. ( Jack l<erOLt.:u: ~ apud Gi ffot-d e 
Jack · s Book) 

great 
for a 

Lee~ 

Começarei por examinar as circunsténcias históricas e 

sociais que propiciaram a formaç~o de um imaginário jovem nos 

Estados Unidos, e <?.S- estt-atégias de leitura provenientes desse 

imaginál'itJ. O movimento litet-~u-io beat passou a se·r associado a 

. 
esta cultura jovem e a seus valores, e os te>:tos produzidos pelos 

beats foram lidos de acordo com sua ótica. Jack Kerouac foi 

transformado num simbolo dentro do imaginário jovem, a partir do 

qucd seus lidos também no Brasil. Por-ém~ 

estratégias de leituras jovens n~c fot-am as únicas a serem 

aplicadas aos te~·;tos bea.t: outras:- intet-pretaçtles traçat-am os mais 
' 

diversos contornc.s e panoramas sobre a tela de On the Road~ que 

for-am se sobt-epondo uns ao~- outt-os com o passar- dos anos e d,;.s 

geraç~es de cr-iticas ' leitores. 
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1. O Imaginário Jovem e Suas Estratégias de Leitura 

Em outro trecho de sua auto-apresemtaç~o, Antonio Bivar-, 

que co-traduziu On the Road, nos conta de seu fascinio pelos 

"beatniks" ne. Ribeir:;:o Preto de 1960, e que 

•• • depois foi a contr.acul tura. dd. segunda metade da 

década em diante, com o hippieton e todos nós na 

estrada .• na trilha de Jack Kerouac e do ad\,·ento da. 

psicodelia. (ver Ker-ou~.c, 1984) 

O tradutor estabelece um vinculo direto entre o autor, Jack 

e a contracultura. Coloca-o mesmo como o guia de quem 

percon-eu a estrada deste movimenta. Esta. t?.ssociaç~a estaria na. 

base do imaginário que gerou a traduç~o que será examinada a 

seguir. Antes~ vejamos o que foi a cLtl tu r a jovem ( 0\..\ 

contra.cultur-a), quem a -.ifez e como ela pOde se dar-. 

London V. Jones explica a contracultura como a manifestaçaa 

sócio-cultural de uma parcela da populaçao americana que chégou à 

adolesc~ncia no inicio da década de 60. Esta camada jovem nasceu 

no periodo posterioç à 2a Guerra Mundial, e o seu númer-o 

esmagador criou um fenómeno demográfico e social 

bat.y-boom. Jones tem estatisticas ilustt-ativas: 

conhecido por 

In May of 1946~ exactly nine months after V-J Day. 

births in the U.S. jumped from Februar-y's low of 
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206.:!.87 to 233.452. ( ••• ) By the end of the year-, 

the cry of the baby was hear-d acr-oss the land. An 

ali-time high of 3,4 million babies had been bor-n 

in the U.S. one every nine seconds - 20 percent 

more than in 1945. (p. 11) 

A causa desta explos~o n~o se resume a uma necessidade 

amorosa/biológica cuja satisfaç~o foi adiada pelo longo per-iodo 

em que os soldados americanos ficaram ausentes de seus lares. 

Após a guerra~ procriar tornou-se patriótico, e os governos de 

vários paises passaram ~. incentivar seus cidad~os a terem filhos 

(o que seria um dos motivos para a cultura jovem n~o ter se 

restringido somente ao território americano, ocorrendo em outras 

partes do mundo). A fertilidade de uma naç~o era associada a 

prosperidade e força: quanto maior a taxa de natalidade~ maior o 

futuro poderio militar e industt-ial. No caso dos Estados Unidos~ 

o pós-guerra coincidiu com o periodo de maior expans~o económica 

já visto pot- este pais (Jones, p. 22}. 

Para os pt-opósitos deste trabalho, o que importa é 

vet-ificar o que aconteceu quando este númet-o sem precedentes de 

bebés entt-ou na adolescência dur-ante a década de 60. A 

particularidade que Jones notou nesta' geraç~o 

• 
geraç~o ·beat ~ note-se}~ foi seu tamanh,o, que for-çou desde D 

inicio a criaç~o de um mercado próprio para atendê-la. Qua'ndo 

bebés, já configuravam uma faixa importante de consumidores: 

nunca se venderam tantas fraldas e comida infantil nos Estados 

I 
Unidos (Jones, p. 39). Ao alcançarem a adol'escénci?., continuaram 
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a impulsionar o fenómeno de mercado; agora, os filhos do pós

QUE·rra e>:igiam produtos cultur-ais próprios com os qLtais pudessem 

se identificar e se consolidar como c~mada diferenciada da 

sociedade~ com necessidades também diferenciadas. Era 

emergência da cultura jovem. 

Talvez o produto cultural mais significativo para 

delimitaç::ro deste espaço jovem tenha sido o r-ock 'n' roll uma 

música qLte, segundo Jones, "released the inchoate ener-gies of a 

hole generation on something that was e>:clusevely theirs" (p. 61). 

O r-ock só podia ser entendido pelos jovens do baby-boom~ e os 

afastav~. ainda mais do univer-so dos pa.is, ajudando a marcar- as-

fr-onteiras de Llfn continente jovem. Contudo, 

repercutia no univer-so da ger-aç~o beat~ inspir-ando a técnica de 

criaç~o de Ket-ouac e Ginsber-g~ como veremos a seguir mesmo 

porque o rock só se consolidou como fenômeno musical de massa, 

simbolo de rebeldia e contestaçào~ após o peF"iodo em que se 

formou a beat (final dos anos 40 e inicio dos 50). John Clellon 

Holmes~ "modern 

jazz is almost exclusively the music of the·Beat Generation~ as 

poetry (. .. ) is its liter-ature" (p. 166). 

Ao som do r-ock 'n' roll, os jovens anunciavam que estavam 

unidos. E· falavam a ffi'esma 1 inguagem cultural: Y'outh wé'is Pcu-ver. 

P.o:.r-2. Jones; o segredo da força e da própria possibilidade de 

e:-:isténcia desta cultura jovem era o número massivo de individuas 

que chegavam à adolescência ao mesmo tempo~ nLtma sociedade que 

podia fornecer-lhes educaç~o e confor-to. Esta situ.:.ç~o favor-eceu 

um prolongamento da adolf'scéncia, que dei~:ou de ser um periodo de 

tr-ansiç~o para se tornar uma fase de permanéncia, com valores e 

56 



uma consciéncia própria. Segundo Jones: 

These kids had what they needed - affluence plus 

education to set themselves free from the 

dictatorship a f the adul ts. They t-1ad money, music: 

and a thriving culture based on their shared 

histary~ rituals~ language and values. They would 

do it their way. (p. 69) 

N~o só esta gE>raç~o compartilhava de uma cultura prbpria, 

como tinha força o suficiente para impor seus padre!'es ao r-estante 

da sociedadE·. Os ideais de ser e parecer jovem fortaleceram-se e 

transformaram~se em par-é:mett-os supr-emos pelos meios de 

comunicaç~o de massa. O enot-me potencial de consumo da baby-boom 

incentivou uma pt-oduç~o cultural voltC~.da exclusivamente para e·la, 

que passou a constituir um mer-cado especial (ver Roszac, p.38), 

Esses milh~es de adolescentes r-epr-esentavam a primeira 

geraç~o que havia crescido nc_ ft-ente de um ap.::welho de televis~o, 

veiculo que agora confirmava e r-eforçava seu sentimento de 

identidade~ criando programas e comerciais para eles e espalhando 

sua cultura n~_o só de um canto a outro do pais, como inclusive 

forc' dele. O cinema também passou a produz~r filmes que, 

cel~brando valores e experiéncias jovens, tornar~m-se recordes de 

bilhetet-ia. Jones cita alguns, como Rebel Without a Cause, filmes 

de praia como Beach Party e Bíkini Beach, tí~<:t.is tat-de filmes sobt-e 

desilus~o e falta de pet-spectivas, como Easy Rider e Zabriskie 

. I I 
Po1nt ·(p, 118), Edgar Morin, discutindo a import~ncia da cultura 

57 



jovem na C.Ltltura de massa, argumenta que 

Na América, na U.R.S.S., na Suécia, na PolOnia, na 

Inglaterra, em Marrocos, vemos uma tendência comum 

aos gt'"upos de adolescentes a afirmar SLta própria 

mora 1, arvorar"" seu uniforme (blue jeans, blusbes, 

suéteres), a seguir sua própria moda, a reconhecer-

se nos heróis, uns e>:ibidos pelo cinema (James 

Dean, Belmondo), outros oriundos da imprensa 

sensacionalista. (p. 155) 

A identificaçao da juventude com a cultura jovem se deu 

através de imagens produzidas pelos grandes meios de comunicaçao 

de ma.ssa, que acabaram por se tornar chaveies e clichés. Mor in 

considera que entre as caracteristicas da cultura de massa est'ào 

a homogeneizaç•o e a universalidade: temas e mitos do imaginàrio 

americano, como os westerns e o jazz, estendem-se a outros paises 

através de sua veiculaçao pela midia dos Estados Unidbs, o berço 

da. cul"tura de massas, homogeneizando as diferenças entt-e as 

diferentes culturas nacionais ( p. 46). Seria a cul tu t-a de massa 

americana que teria propiciado à temática jovem~ "um dos 

eleme~tos fundamentais da nova· cultura'', propagar-se e tornar-se 

universal. A cultura de massa e a cultura jovem ali~entam-se uma 

a_ outra: "os temas da cLtltura' de massa (inclusive a. televisao) 

s~o também temas jovens'' (p. 41). 

A televis~o teve um papel controve·rso na ger-aç~o baby-boom. 

Se~ lado, .::tlardeou por todos os cantos o ideal da 

juventude, impondo seus parâmetros ao restante da sociedade e 
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r-efor-çando sua identidade de gr-upo, por- outro causou um 

desinter-esse pela leitur-a e pela educaç~a formal. Para Jones~ 

television was reshaping education and 

pr-oducing a generation characterized by poor verbal 

skills~ inability to concentr-ate, and a reluctance 

to read. (p. 124) 

Ao invés de considerar, a televis~o um fator de alienaç~o, 

pr-efir-o acreditar- que ela for-jou uma maneir-a de conceber- o mundo 

e adquirir conhecimento distinta da que existia anterior-mente ao 

seu sLwgimento, fenómeno que n~o cabe a este trabalho sondar. No 

entanto, creio que é possivel afirmar que a geraç~o baby-boom, 

que compOs a posterior contracultura, era menos "letrada", que 

confiava menos nos livt-os para adquirir cultLwa e crescimento 

pessoal do que as get-açt!es antet-iores, como a dos anos 50 (os 

be21ts, por- e~:emplo, eram leitores ávidos). Tanto que os métode<s 

tradicionais de se testar a e>:celénc:ia escolar e a inteligência 

dos alunos amer-ic.;:o.nos, como o SAT (Scholastic Aptitude Test)~ 

registr-aram uma queda dt-a.mática na média de pontos dos estLtdantes 

que· ter-minavam a escola secund~.r-i.a entre os anos dE· 1963 e 1969 

(Jones, p.l41). A culpa disto caiu, instantaneamente, sobre a 

televis~o ~ a escola. Mesmo sem pretender chCimC\r de ''inferior'' a 

cultur-a deste contingente jovem, concordo com Jones quando este 

argumenta. que 

The achievements o f a youth CL!l ture c ame at 
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the cost of cultural continuity with their elders. 

Their embrace of television and the movies and the 

media way of life carne at the cost of their own 

literacy and~ perhaps, measLtred intelligence. (p. 

141 ) 

O distanciamento do restante da sociedade permitiLt qLte 

estes jovens, segregados em seu próprio ter-ri tór-io cultur-al, 

contemplassem criticamente o mundo adulto e o rejeitassem. Temiam 

o momento em que teriam de abandonar o universo jovem e assumir o 

modo de vida dos pais, considerado hipócrita e mater-ialista. 

Houve também dois eventos cruciais que desper-tar-am a ger-aç~o baby 

boom de sua ilus~o de que a sociedade amer-icana era Ltm ber-ço cot-

de-r-osa e segur-o~ levantando a suspeita de que havia algo de 

podre n.:.. ter-ra do tio Sam. Os eventos foram o assassinato do 

pr-esidente Kennedy, em 1963, e o inicio da guer-r-a do Vietn~, em 

1964·. Esta. última talvez tenha sido decisiva para que os bab·y' 

boomers en;.:er-gas!sem o lado negt-o da medalha dourada da sociedade 

americana, todC'I o potencial de destr-uiç~o e o r-acismo que se 

escondia por trás do ideal de expans~o americano~ ainda movido 

pelo reacion~.r-io mito do Destino Manifesto. Para Jones~ 1964 

... w~s the fit-st year after- the 

assassination, the first year of the new, er-a in 

which, the fifties images wet-e already becoming 

tinged with nostalgia. (p. 92) 

Para os jovens dos anos 60, a década de 50 rep~esentava um 

oásis tranqüilo e estável mergulhado em nostalgia~ imagens 
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amareladas de um sistema de vida que agora era preciso combater. 

Para Olgária C.F. Matos, 

A luta dos negros americanos contra a discriminaç~o 

racial fLtnciona tal como a guet-rt?. do Viet~, quer 

dizer, como a mal'"ca da falência de Lima concepç~o de 

vida e como necessidade urgente de recusá--la em 

bloco. (p. 16) 

Creio que é a partir deste divisor de águas qLte a cul tLtl'"a 

jovem dei>:ou de ser- apec,as uma cultur-a paralela pal'"a se 

conf igul'"al'" pl'"opr i : ... mente como uma contl'"acu 1 tu r a. N~o só nos 

Estados Unidos~ a JLtventude passoLt a combater o ''sistema." de modo 

mais ou menos politico~ ou ent~o a se t~lienal'" dele. Ao me•smo 

tempo em que houve mani festaçbes em que Feivindicaçtíes poli ticc.s 

aliavam-se a slogans sociais e libe-r-tários - como os c:élebt-es 

pl'"otestos contra a guerra do Vietn~ em frente ao Pentágono e o 

maio de 1968 na França - houve também o mergulho nas drogas que~ 

• 
aliado a um vazio de referências~ teve um efeito alienante e 

destt-utivo sobre p2.rte da>. ger--aç~o. 

Luciano Martins, escrevendo 

brasileir--a, observa que a alienaç~o é própr--ia de um movimento que 

embora em outt-a clCi.V~~ a pe,rtitura get-al 

soci!=:'dade" (p. 74). Os traços da cultura de massa salientados por 

Mor-in como a padronizaç~o. a indife·r·enc:iaç~o~ o nivelamento da 

identidade pe·los padr-bE·s estabelecidos pela sociedade de c:onsumD 

s~o t-eed i tados pe 1 a. cu 1 tu r-a jovem. ~o se r-ecusarem a ing !'"essa r na 
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soc1edade adulta~ cuJo conformismo e massificaç~o s~o vistos como 

ameaças a suas identidades~ os jovens acabam desenvolvendo um 

conc&ito alienado de identidade, também calcado em estereótipos 

difundidos pela cultura de massa: 

As afinid<:~.des seletivas porém estruturantes de 

interesse~ de sensibilidade, de projeto, de vis~o 

ética e até mesmo de classe - s~o substituidas por 

outt-as, estabelecidc;.s a partir de uma identifica_ç~o 

que se r-ealiza através de e:-:ter-ior"idades e de 

pautas de compm-tamento padronizados e r-itualizados 

(roupa, linguagem, uso da droga, e te . ) . Esse 

processo de identificaç~o do outro por- ester-eótipos 

é que propaga a indiferenciaç~o. (Martins, p. 86) 

As dr-ogas foram um componente fundamental da contr-acul tu r .:o, 

talvez: o mais contundente simbolo de r-ebeldia e de ilus~o de 

difer-enciaç~o ad•:Jtados pela cultur-a jovem. O universo das dt""ogas 

está. na. or"igem de todo um t""eper-t6riô de g!r-ías jovens. Jones 

obser-va que 

For year-s, smo~:ing dope was a ceremonial rite of 

initia~ion i~to the youth movement. I ... l Not' 

drug culture contributed to most of 

the addi tions to the Eng lish languél_ge that have 

bE·en made by the boom gener-at.ion. The most t-ec:ent 

edition of Roget's Thesaurus~ fot-- instance, 

I 
words like ''down''~ ''downer··~ ''turned off''~ 
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on", "spaced out", "stoned" and "zonked" ali 

parts of thE dr-L!g vocabul.ary. (p. 113) 

A contracultura brasileira desenvolveu um conJLtnto de 

girias semelhante que, como veremos~ permeia toda a traduç~o de 

On the Road. Porém, é importante notar que tanto a giria 

contracul tur,:..l brasileira quanto a americana partem de um 

imaginário moldado pela especificidade da experiéncia jovem, pela 

necessidade de demarcar fronteiras. As girias de On the Road~ 

por sLta vez~ seriam eHtraidas principalmente do repertório negt-o 

do Jazz e do underqround americano dos anos 50~ e podem ser 

associadas a este universo~ distinto da po::.teriot- contt-acultura. 

Como tentarei mostrar, dependendo do momento histórico e 

cultural a que On the Road for vinculado anterior ou posterior 

à cultura de massa e à cultura jovem - os te:-:tos produzidos por 

suas leituras ou traduçbes ir-ao gerar diferentes ''cores locais'' e 

"rea 1 ida.des". O e~:ame da trajetória de On the Road e da geraç~o 

bec;_t também permite· notar como, com o surgimento da cultura de 

massa regida pelaS "normas maciças da fabricaç~o industrial"" 

p. 16), o te:.; ta e seu au tat-, e também as traduçbes, 

tot-nam-se cada vez mais nitidamente p1~odutos equivalente a outros 

do mercado, cujos valor e verdade n~o s~o intrínsecos e 

pennanentes~ mas SÓ e:-:istem ~. pa.-tir de imagens projetadas so,bt-e 

eles. A sociedade industrial~ que 'fomentou os mito da 

originalidade e do autor c:omo criador absoluto, através de sua 

c:rescénte safisticaç~o e de seu desenvolvimento tecnológico acaba 

1 pot- desconstrL!ir esses mitos: ''a criaçao, tende a 
' 

tornar-se 

pt-oduç~o" (Mor-in, p. 32). Neste processo~ dilui-se as fronteiras 
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sacramentadas entre vida e ficç~o, o~iginal e imitaç~o: "na 

cultLtra de massa n~o hà descontinuidade entre a~te e vida" 

(Mow-in ~ p. 20). A p~oliferaç~o atual dos ··~emakes'' no cinema e 

dos. "~.L.á" na música indica que o que é ~epetido nunca pode se~ 

o mesmo~ e o que é ''original'' também é imitaç~o. 

Toda a década de 60 foi marcada pela presença da 

CLtltura jovem, que ditou padrtfes estéticos, modismos, criou Ltma 

lingLtagem e principalmente estratégias de lei tu r a e interpt-etaç~o 

própt-ias. Ou, como registra James Coleman Ltm perple:-:o pedagogo 

dos anos 60: 

In our moder-n world, it is hard to realize that 

separ-ate subcultur-es can e;-:ist r-ight under- the very 

noses of adults - subcultures with a language ali 

Df their- own, with special symbols, and, most 

impor-tantly, with value systems that may differ-

fr-om adLtl ts. ( ••. ) F'er-haps i t is sel f-evident that 

the institutional changes that he>.ve set apat-t the 

youth of our society should pr-oduce an "adolescent 

culture"~ with values of its own. (pp. 1-5~ gr-ifo 

meu). 

Est21. ''comunidade inter-pr-etativa'' jovem passou a cr-iar o 

mu.ndo 21.0 r-edat- ,:,:;_sua imagem~ pr-ojetando sobre ele significados 

e:-:tr-aidos de seu sistema par-ticular- de crenças e valores. Vejamos 

como isto se deLt com os te>~tos e autores da ger-aç~o beat. 
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., 
~. B~t ou Beatnik? D_uas Visbes do Movimento 

A geraç~o ou movimento beat surgiu nos Estados Unidos no 

inicio da década de 50 - por-tanto~ antes do surgimento da cultLtr-a 

jovem que se afirmou na década de 60. Jones aponta algumas 

diferenças entre os imaginários das duas décadas. Ele considera 

os anos 50 uma época "idilica", no sentido de que os mitos da 

sociedade americana ainda n~o haviam sido abalados pelos 

acontecimentos da década seguinte. Os poucos que se rebelavam 

contra a sociedade tecnocrata eram casos isolados~ que estavam 

longe de configurar- um movimento jovem de contestaç~o. Para Jones, 

os jovens da década de 50 

... thought of themselves not as a community of 

interests, but r-a.ther as lonely individuals 

wrestling with personality problems. (p. 111) 

A ma_ioria da. juventude Q~O havia ainda emergido do acalanto 
• 

ser-e--no do "Amer-ican dt-eam" dur-ante os anos 50 de Eisenhower~ e os 

jove-ns n~o se viam como uma "comunidade de interesses". A música 

ouvida _pelos poucos que desertavam esta nau navegando por-

plácidas J:o_guas era o j2:z.::~ e n~o ainda o r-ock n r-oll ~ que só se 

impor.ie<. como marca de contestàç~o mais par-a o fincd da década. 

Também a git-ia destes deset-tor-es, entt-e eles os beats~ era 

extraida do meio negro jazzista~ posteriormnebte substituida pela 

jL\ventude da contracultura por- um,:;. git-ia mais agressiv.:;;_. 
I 

65 

·--·· ---~·: -· -·- .. 



The baby boomers jettisoned the fifties patois of 

"cool" ~nd ''hip'' ~nd ''smooth''. Inste~d, they toa~ 

aboard a harsher slang of their own~ blunt spondees 

like "put on" and ''freak out'' and "hLtng up". 

(Jones~ p. 71) 

Portanto, a mudança a nivel psicológico e social refletiu-

se numa mudança lingClistica, com a substituiç~o de um conjunto de 

girias por· outro. Os textos da geraç~o beat for-am lidos pela 

juventude da década de 60 em diante de acordo c:om a perspectiva 

particular de seu imaginário, e esta leitur-a, que tende a 

em conta apenas os aspectos sociais e transgressores do 

movimento, foi e é a mais difundida. 

Talve::: por isso, qLtando se fala em geraç~o beat, em geral o 

que vem à mente s~o viagens de carona, drogas, bebedeiras e, 

talve:::, homosse>:ualismo. Pensa-se em um gt-upo de contestadores 

que, em algum lugar e época nos Estados Unidos, 

primeiras picadas para escapar d.:<. sei v a do "sistema". Talve::: 
. 

alguém se lembre de que, por acaso, eles também escreviam livros 

e poemas. Este desprezado aspecto dCJ_ beat pode ser considerado~ 

no entanto, sua caracteristica definidora. Segundo Claudio 

Willer~ que se preocupa em n:>sgatar a criaç:~o 

beatc::., 'o Elo .que uniu os integrantes do movimento foi o interesse 

por Ii~eratura e o desejo de escrevet- (p. 42). Mais tar-de, com a 

énfase dada pela midia no lado comportamental, a criaç'à:o 

li ter2<.r-La foi posta em segundo plano, OLI esquecida. Mais 

interessante era saber como os beats viviam. Willer- destaca que 

este 
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•.. é o cerne de um determinado tipo de discuss~o 

sobr-e e. be~t~ de uma determine.da vis~o cr-itica que 

destC~ca aquilo que eles tém de tr-ansgr-essor- e 

excéntr-ico no plano do comportamento~ como 

estratégia par-a minimizar- sua contribuiç~o 

especificamente literár-ia (1984a:32). 

On the Road foi lido pela cultur-a jovem que se for-mava como 

pr-opaganda de seus pr-ópr-ios valor-es~ qLtase como um panfleto, e 

n~o como obr-a de literatura. Os jovens que começavam a buscar

modelos com os quais pudessem se identificar- adotar-am com 

entusiasmo o que er-a apresentado como atitudes ''beat'': viajar- de 

carona, pr-omover festas, usar roupas e boinas pretas (reflexo da 

moda ''existencialista'' francesa). Giffor-d e Lee~ na biografia de 

Jack Kerouac tecida com depoimentos de pessoas que o conheceram, 

compi lat-am o atóni to depoimento da e~·:-namorada de KerDLtac e 

protagonista de The Subterraneans, que acompanhou o sur-gimento da 

cultura jovem: 

Now in '57 I thought~ ''This is going to happen, a 

new generation is being made up that somehow 

shouldn't exist in this way, and part of it is Just 

going to be pure media hype", This big media mavJ~ 

also these millions of kids. Thr-ee, 

hundr-ed, but not millions. It was just a 

sheet- mass - o r- mess - o f number~-, and the whole 

game~ ever-ything just sort of changed. ( p. 2::'.3) 

Qual jogo teria mudado com o surgimento de Ltma cul tLwa de 
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massa jovem? Dual teria sido o jogo beat? John Tytell escreve 

em Naked Angels: The Lives and Literature of the Beat Generation, 

que os beC~ts~ vivendo em uma sociedade que sufocava a express~o 

individual através do nivelamento ideológico e da supress~o das 

diferenças~ buscar-am uma sai da na afir-maçgco de suas 

in di v i dual idades através de dois canais distintos mas 

indissociáveis: o compor-tamental e o artistico. Para Tytell, o 

que mais importava para os beCI.ts era que o sujeito tirasse as 

máscaras de neutralidade e complacência e rompesse com os papéis 

socialmente impostos, descobrindo sua identidade ameaçada através 

da valorizaç~o da experiéncia individual e do relato dessa 

experiéncia: 

The Beat~ t-einvented the confessional mode for our 

times with an ur-gency and a passion that shocked 

their contemporaries. They resorted to their lives 

as suitable literary subject matter with 

totemistic reverence qualified by a brutally 

revealing honesty. They refused to compromise an 

intuitive quest by acquiescing to dominant ethical 

mores, Abusing minds and bodies~ they discovered a 

subject in ri~k. (p. 34, gritos meus) 

A partir do momento em que a geraç~o beat foi incorporada 

pela cultura Jovem~ confundindo-se com ela, apenas o polo 

tt-ansgressor nivel de comportamento foi resgatado 
i 

transfDI~mando-se em protesto social e rebeli~o. Com o surgimento 
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da contr-acultur-a, da QLlal foi consider-ada pr-ecur-sor-a, os ideais 

individualidade atr-avés da linguagem 

perder-am-se em alguma cur-va da estr-ada que desembocou em mais 

massificaç:3'o. As barreir-as entre ar-te e vida que os beats 

desejavam derrubar- fot-am reer-guidas através da polêmica em que 

algLtns defendem o aspecto c:ompor-tamental, outr-os as c:ontr-ibuiçeJes 

liter-ár-ias do movimento. Mas; n:3'o me parece relevante atacar- DL\ 

louvar- qualquer destes pontos de vista, produtos de imaginários 

irr-edutiveis entre si, e sim refletir sobre o que os ideais e 

as atitudes dos beats revelam; o SLUeito que se encontr-a em 

desintegraç~o numa sociedade consumista e dominada pela midia, e 

que, tl'"aduzindo suas experiências em lingu?.gem, busca criar um 

ponto de vista pr-ópr-io - em suma, busca criar- a si mesmo através 

de sua ''criaç~o'', e a incorpor-ç~o desse movimento extremamente 

individualista pela ''mass media''. 

Jack Kerouac, Allen Ginsberg e William BLtr-roughs, os mais 

conhecidos integrantes da be~_t, conheceram-se em 1944 na 

Universidade de Columbia, em Nova Yor-k. Segundo Gifford e Lee, 

reuniam-se para discutir- te>~tos de escritol'"es como Céline, 

Cocteau~ Blake, entr·e C•s eLwopeus~ ou como Walt Whitman, ThoreaLt 

e Emer"son, entr-e os nol'"te-americanos. 

tradiç~o liber-tár-ia e l'"omántica da 1iteratura norte-am2r-icana, 

vendo nesses autores, que glorificavam a exper-iéncia ~um~na e a 

individual idade·, uma espécie de a_ntidoto contt-a a .,estagnaç~o 

cultural e litel'"ária da época (ver Tytell. p. 29). Na tentativa 

de descobrir DLI inventar um eu autêntico, os beats se envolviam 

com d!'"ogas, com psicanálise e com o I zen Budismo~ e buscavam 

contato com figuras que ainda r-esguar-dassem um pouco da 
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espontaneidade depurada na maioria das pessoas pela sociedade de 

consumo • Relacionava.m-se com SLtbmundo do Jazz e com os hiosters. 

por um lado~ e com os margin.:ds e vagabundos de estrada~ por 

outro~ procurando os verdi:1deiros valor-es humanos cantados por 

seus h~r-óis literários (ver Tytell, pp. 21-22). 

Tratava-se~ certamente. de uma geraç~o de tr-ansgr-essores~ 

mas sua transgress~o ia além dos choques com os padr-bes morais e 

costumes repressor-es. Talvez o mais revoltante~ o mais incómodo 

para o establishment literário da época fosse a desmitificaç~o do 

autor enquanto ser quase divino que criaria a partir da 

inspiraç~a das musas~ e do te>:to como entidade fechada e 

auto-suficiente. Atr-avés de sua nova concepç~o de 1 i teratLtra, os 

beat~ r-evelavam a vida e as experiências como o texto ''original''• 

do qual a obra set-ia uma necessária tradLtç~o. A máscara do autor 

ausente e onisciente n~o lhes bastava: era preciso revelar- em 

cada. linha as angústias e~:istencias~ as contradiçbes com que 

convive o individuo na sociedade· moderna, .como se escrever fosse 

um instrumento de sal vaç~o pessoal dL~nte.., da cr-escente ameaça de 

aniquilaç~o da individualidade pela massificaç~o da sociedade 

n~o havendo tempo a per-det- com o fot-malismo, com a 

''elegência'' e o d~stanciamento da literatura tradicional. Com 

esta a. ti tu.de, os be~_ts ~.trairam uma violenta reaç~o negativ,:._ dos 

criticas liter-àrios' da época. Segundo Tytell~ 

The literar-y critics~ schooled in the "new 

criticism" 

i 
and Austin 

•,' .-.--

inspired by T.S. Eliot~ Cleanth Brooks 
I 

War-ren [ ••• ] ~ were condi tioned to et;pect 
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ir-ony, self-depr-ec8tion, containment, cr-aft; the 

r-omantic~ especially any overt decldr-dtion o f 

feeling, was suspect. The Beats~ intr-oducing new 

liter-ar-y techniques, wer-e flaLtnting their- own r-dw 

persorralities and r-ude vigor-s as subject matters~ 

[ ••• J responding to forces like Surrealism and 

Buddhism, and functioning generally on an entirely 

different idea of sanity than their critics.(pp. 

29-30) 

O interesse dos criticas formados pelo ''new criticism'' em 

depreciar- uma literatura que ia radicalmente de encontro a seus 

pressupostos encontrou uma providencial aliada na vinculaç~o do 

mo v i menta bea t à cLtl tLtra jovem. Passaram a desviar a atenç~o do 

pL1.bl i co pat-a o aspecto compor-tamental destes novos "bárbaros", 

tentando encobrir o que havia de mais subversivo na maneira com 

que escreviam: a denúncia das fronteiras artificiais entre arte, 

vida e história, e a exibiç~o do sujeito e de suas circunst~ncias 

por-
• 

trás:- das máscaf-as de neutralidade e distanciamento impostas 

ao c:o.u to r·. Sobretudo~ ao tr-ansformarem suc:o.s vid?.s em te:-:to, ao 

retirat-em diretamente do mundo que os cet-cava a matéria-prima de-

seu=: escr-itos, os beato:. demonstravam as relaçbes interte:-:tuais 

entre o te:-~to que! prbdLtziat:n e os que n~o paravam de se produzir 

em torno deles. 

É, sobr-etudo~ problemático estabelecer os limites entre 

te>:to's de um mesmo autor beat~ ou as fronteiras entre estes e os 

i te~ltos dos outros escritores pertencentes ao movimento. Kerouac, 

por e:-:emplo, parece ter escrito um único te:-:to dividido em diversos 
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volumes, e os beats Cldmitidamente influenciavam uns aos outros. A 

propósito, também se torna um pouca duvidosa traçar uma nitida 

1 inha demarcatória entre os escritores beat e outros aLttores dCI 

décad.:<. de 50, também voltados para a narrativa de Ltm Ltniverso 

pessoal em conflito com as normas sociais. Os beats teriam 

abalado os mitos da originalidade absoluta do autor e dos limites 

sagr·ados entre os te>:tos, criados pela nossa CLtl tu r a fundada 

sobre o sistema de propriedade privada, Ai está, C\ meu ver, o 

perigo que rept""esentavam. 

O ataque aos beats, concentrando-se em suas transgresstes 

a nivel comportamental, get""ou um duplo efeito~ por um lado 

desviou a atenç~o da produç~o liter-ária e, por- outro, conquistou 

a C~dmiraçg(o e a identificaçg.:o da camada jovem. insatisfeita com 

as a 1 tern,::~.ti v as que a soe iedade 1 h e reser-vava. 

Os meios de comunicaç~o de massa n~o tardaram a capitalizar-

sobre a insatisfaç~o da juventude. Adotada como simbolo de 

contestaç~o jovem, a geraç~o beat foi rapidamente assimilada 

pelo mercado, tornando-se mais um item de consumo na sociedade 

consumista que rejeitava. Como observam Gifford e Lee, "Time and 

its siblings found the beats an attractive side shaw'' (p. 253). 

Através de .:<.rtigos e entrevist,::~.s sensacionalistas, 

beat era divulgada coma relatório de tt""ansgressbes, 
~ 

ou como 

incentivo pat-er. que fossem cometidas - o que, segundo Tom Clark,· 

c·utr-o biógr-afo de Kerouac, fazia com que os criticas vissem este 

autol"" como o propulsai"" de "a hundred social evils supposedly 

advocated in his book" (p. 164). A respeito deste tipo de 

critica, Jean-Jacques Lebel escr-eveu numa antologia dedicada à 
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Pode-se consider-ar que a maioria dos argLimen tos 

empregados contra os poetas da "beat gener·ation" 

s=o de natureza social. ( ••• ) Todos esses criticas 

tendem a julgar a vida pública e particular destes 

poetas, em lugar de tentarem captar suas obras. 

Di r-se-ia que a "beat generation", enqLtanto tema de 

escândalo~ de certa forma encobriu as obras e o 

sentido das obras. (Lebel, apud Claudio Willer~ 

p.37) 

Embora este autor n~o considere que as "vidas pLtbl i c as e 

particulares" dos autores beat também sg(o usadas como argumentos 

para valot-izar o aspecto literário do movimento, e QLte ng(o se po-

de simplesmente ''captar'' uma obra, e sim interpretá-la a partir 

de um ponto de vista, concordo que a face comportamental da 

beat foi a mais e>:posta e debatida e n~o só por quem 

atac,;~_~ mas também por quem defende· e admira o movimento~ como é o 

caso daqueles que se identificam com o pala de 

socia_l. 

Nunca houve um consenso, ,;~_té mesmo entr-e os integrantes dê". 

sobre o signi f ic<3.do do termo beat. F' ode estar 

r-e la c ionado ao r i tmo do jaz z ~ a esta. r- "cansado" ou "arrasado", ou 

ainda a um e::-tado de beatitude, como agradav.oc. mais a Jack l<er-ouac 

e suas inclinaçbes misticas (ver Gifford e Lee; Clark). Tampouco 

há consenso quanto a que autores compuset-am a geraç~o e o que os 

dos outros autores do per iodo. o conceito de 
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ger-aç~o bei'l.t tornou-se t~o ligi'l.do ao de contracultura que 

geralmente é usado quando se deseja abordar o fenOmeno 

sociológico da cultur-a jovem. Empregá-lo, ou n~o, para falar de 

Jack Kerouac, por e>:emplo, dependerá do ponto de vista do 

critico. Se ele está mais voltado a analisar o papel .deste autor 

dentro do âmbito literário, tende a ignorar OLt a n~o dar· 

importáncia ao rótLtlo beat ( ver Berthoff, McCaffery). Barry 

Gifford, por- e>:emplo, declarou que a geraç~o beat n~o lhe 

interessa, e que escreveu a biogr-afia de KeroLtac (em par-cer-ia com 

Lawrence Lee) para distinguir- o autor do movimento. 

As fronteiras que demarcam uma geraç~o, assim como o 

panor2.ma que se encontraria dentr-o delas, pat""ecem, mais uma vez, 

uma construç~o feita a posterim-i por- criticas e leitores de 

acordo com seus interesses e estratégias de interpretaç~o. O 

conceito mesmo de ger-a.ç~o parece um ter ri tório de ninguém 

disputado palmo a palmo por- cr-i ti c os inter-essados em plantar-

sobre ele a bandeir-a de sua vis~o de mundo e litere~tur-a~ 

ver-emos com mais atenç~o a seguir-. 

como 

N~o só os te:.:tos ~ mas também geraçf':les e autores s~o objetos 

de apropriaç~o por imaginários. Como, porém~ no caso da geraç~o 

bea.t et. apropriaç&o se deu pt-incipalmente pelo imaginário jovem e 

seus va.lor-es~ pr-oponho usat- o tet-mo bea.t pat-a. no,:: referir-mos ao 

movimento antes de ter sido transfor-mado em modismo em 

contr-aposiç~o ao termo beatni}<: .• Este foi cunhado por LHn 

jornalista de S~o Francisco em 1959, sendo que o sufixo ser-~a uma 

alus~o 8.0 satélite r-usso que foi lançado ao espaço na mesma época 

em que On the Road alcançava o topo da lista de i i vendagem (ver 

Giffor-d e Lee, p. 172). !é:, no meu entender, a palavra que ma.is se 
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vincula à incorporaç~o do movimento pela mass media, 

estereótipo do artist-a vagabundo e estradeir-o de que as revistas 

falavam~ à cultura jovem, aos hippies que viriam depois. 

David Amram~ músico que acompanhou as leituras feitas por 

Jack Kerouac~ contesta qLH? o rótulo de beetnik se aplique ao 

esc:ritar ou a qualquer um que tenh.?. participado da geraç~o~ 

falando de Ltm ponto de vista anterior à ma.ssificaç~o do movimento: 

That v1hole thing about being the King of the 

beatniks was such a manufactured label to criticize 

ever-yone who didn't want to mc:r.rry Eisenhawer's 

grandchildr-en. The beatnik label had nothing to do 

with him or any of us. The wor-d entered the 

vocabulary long after we had started to for-m OLW 

lives. (Gifford e Lee, p. 260) 

Ann Cheo.rters, que também biografou Ker-ouac, diz que este 

tentou se livrar- do titulo de beatnik, mas que ''a diferença era .. 
muito sutil p.o;.ra a maioria das pessoas pet-cebé-la" ( p. 

Talvez a distintiç~o seja sutil, mas determinante par-a qLte On the 

Road fosse lido como pt-opag.::>.n~~ da cultur-a jovem, e ng,:o como obra 

liter-ár-ia.. A equaç~o entr-e os movimentos bee,t e o da contr-acultu-
'" 

r-a_ fez com que por muito tempo a modo institucionalizado de 

o primeiro passasse pelo filtra do segundo. 

produzindo imagens e significados fundamentalmente dirigidos à 

cultura jovem pós-anos 60. 
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A história de Jack Ker-ouac é a de L!m esc ri to r que devotou a 

vida à $.Llê\ arte sem nLtnca conquistar Ltm reconhecimento amplo de 

público e critica. Apenas recentemente, com a mudança dos 

par-adigm~s literários e com a distil:ncia qLte nos separa da 

contracL\l tura, Kerouac dei~:ou de ser visto como um autor menor ou 

"maldito" e passou a ocupar um lugar- nos cé:nones literários 

amet-icanos juntamente com outr-os autor-es dC:l_ década de 50 , sendo 

inclui.do em antologias influentes como a Columbia Literary 

History of the United States. O vinculo do autor com 

contracLtl tu r a, qLte por- mLti to tempo colabor-ou para que sua obra 

n~o fosse encarada com seriedade~ per-de importancia à luz de 

aspectos de slta obra que passaram a set- "descober-tos" e 

valorizados pela cr-itica influenciada pelo pensamento pós-

rr,odernist,;_ (ver McCa_ffet-y). 

~ 

Dest,:,:..car-ei agora aspectos de sua personalidade, e:{aminada em 

dezenas de biografias e ensaios~ que ajudam a pór- em relevo o 

principio de autoria formulado por Foucualt que foi apr-esentado 

no capitul6- anterior. N~o é pr-eciso enfatizar demais que o 

tantas que foram impressas sobre sua vida transformada em texto, 
' 

e que se delineia segundo a mesm&. vis~o da geraç~o beat e do 

te>;to On the Road q~te pet-meia este tr-abalho. 

Jack Wet-oLtac nasceu err, Lowell, Massachusetts, em 12 de 

março de 1922. Teve uma rigor-osa for-maç~o católica, povoada pelas 
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vidas dos santos e preceitos morais~ Sua m~e, ta:o onipr·esente em 

sua vida quanto Deus, era uma figura dominadora e forte, que 

controlava a vida da familid franco-canadense (ver Gifford e Lee, 

pp. 4-5). durante toda sua vida, oscilou entre sua 

origem co~servadora, representada pela m~e e pelo catolicismo, e 

seus periodos de viagem e transgress~o dois palas que se 

encontrar·am numa bizarra ocasi~o em que atravessou o pais de 

Onibus levando a m~e consigo (ver Clark, p.l56)). No fundo, porém, 

manteve-se sempre um m1stico conservador, ansiando por encontr-ar 

2.s respostas qL•e procut-ava. e parar com SLias andanças pelo mundo e 

pelos bat·es. 

publicou seu primeiro livro (The Town and the 

City) em 1950, usando estilo for-mal e personagens declaradamente 

ficticios. Foi só qua.ndo conheceu Neal Cassady~ figur-a 

tra.nsformada pot· ele numa lenda do movimento beat, que de-

senvolveu o estilo que chamou de "prosa espontanea". A per-sonali

dade fascinante de Neal~ sua maneira frenética de falar e de se 

movei,..~ a rápidà SLtcess~o de eventos que ocor-ria sempre que ele 

estava pt-esente, seu talento em dit·igir, roubar carros, seduzir 

mulheres e~ sobt-etudo, a avidez e espontaneidade com que desejava 

conhecer tudo a seu redor - fossem pessoas-~ livt-os ou idéias 

forn~ceram a Jack tanto o tema quanto a inspiraç~o para o estilo 

que usaria em. seus próximos livros (ver Gifford e Lee, P· 89). 

Sete anos sepa.raram a PLtblicaç~o de seu primeiro livro, 

que n~b alcançou o sucesso esperado, e· a de On the Road. Durante 

este periodo, em que se tm-nou remota a possibilidade de voltar a 

ser publicado, Jack escreveu o grosso de sua obra - ao todo sete 
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livr-os - que gostar-ia que fosse lida como um único livr-o, a saga 

de swa vida. 

Subterraneans, 

Esses livros (entre eles Visions of Cody, The 

Maggie Cassady) s:;o, como On the Road, ficçbes 

auto-biogr-áficas, povoadas com os personagens qLte se tor-nar-iam 

celebridades beC~t. A mar-ca das nar-r-ativas era Ltma honestidade to

cante em r-elaç~o aos acontecimentos que envolviam a ele e seus 

amigos. Era uma confiss•o que pretendia atingir- a alma do leitor 

numa espécie de mútua catar-se. Assim ele e:<punha, com a crua sin

cer-idade de quem acredita que a salvaç~o está no dizer, suas des-

contr-oladas bebedeir-as, seguidas de ressacas e~istenciais, os 

caóticos relacionamentos et.morosos, as contr-adiçbes de um católico 

que me~-gulha no inferno buscando encontrat- a redenç•o. 

Ere. a redenç~o qLte ele buscava, como homem e como escritor. 

Segundo escr-eveu em Visions of Cody, pr-etendia ser 

"r-edeeming life fr-om dar-kness'', e far-ia isso por 

meio da confiss~o de seus pensamentos mais intimas através de Lima 

linQLiagern natur-al e tr-anspar-ente, qLte se manifestasse ao leitor 

como a traduç~o fiel de sua alma. Mas, depois de anos de.• 

anonimato em que n~o dei~:ou de esc~-ever, o sucesso como escritor, 

havia tanto almejado, veio por- vias tor-tas. de 

put•lictl.çâo de On the Road em 19'57 Kerouac foi plantado no centr-o 

de um movimento com o qual n~o se identificava e que pouca 

impor-té:ncia dava a seus esfor-ços literár-ios (ver Giffot-d e Lee~ 

Par-a John Tytell, Jack Ket-ouac "was a figur-e o f anti thesis 

and contradictions [a .. ], tor-n between t"üs solitary needs to toil 

with language and more gregarious inclinations'' (p. 52). De fato, 

esta dicotomia que pode ser traçada na pr-ópr-ia personalidade do 
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autor- - ou seja, por- um lado suas aventur-as frenéticas de onde 

tirava o material para seus livros e, por outro, o isolamento 

extremo de que necessitava para escrever (o que encontrava junto 

à m~e ou em retiros nas montanhas) colaboram para a formaç~o 

dos dois palas, o comportamental e o literário~ que até hoje 

disputam a ver-dade sobr-e seLi "espirito" ou suas verdadeiras 

intençbes. 

Com o lançamento de On the Road, Ker-ouac se viu como o foco 

de expectativas contraculturais e libertárias. Justamente ele, 

que nunca chegou a se considerar um beat~ que sempr-e vivera fiel 

apenas às suas pr-ópr-ias convicçbes/contr-adiçbes a r-espeito de 

vida e liter-atura, e que declar,:~_ra, na intr-oduç~o a Lonesome 

Traveler: "Am actually not 'beat', but str-ange solitary crazy 

Catholic mystic .•. " (ver- Ket-ouac, 1960). 

Mas esse estranho mistico católico tinha tudo par·a ser 

um sucesso de vendas: com seLtS cabelos negros e olhos azuis, 

perfil de ator hollywoodiano e por-te de e?:-atleta~ aspectos 

fisicos somado& a sua grande criatividade e ao ''conteódo rebelde'' • 

de seus livros, foi transfor-mado no simbolo de um movimento 

jovem. por mais que n~o desejasse este papel. SeL\S livros eram 

1 idos como roteiros para a. famosa geraçg,;o beat ~ e ignoradps em 

seus aspectos inovadores quanto a estilo e proposta . Tanto que 
• 

livros seus, mais introspectivos~ que~ à maneira de P-roust~ 

' busca.vam resgatar o "tempo perdido" da inf~ncia e adolescência. 

foram solenemente ignorados por público e critica. por n~o 

fornecerem ''neither dope nor sex nor footloose rambling'', como 

salienta Clark I P. 177). Exasper-ado~ ~~erouac protesta.va, 
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desejando ser valorizado como escritor, e-n~o como porta-voz da 

cultur-a jovem (Gifford e Lee, p. 253). Talvez para reagir 

imagem que faziam dele, passou inclusive a mudar seu estilo: 

Writing with regular punctuation foc the "new 

i 11 i ter·c.üe gener-ation"~ he seems unhappy with his 

own 1 i ter-a ty repLl t.:o.tion and his affiliation with 

the youth cultLtre. (Tytell. p. 209) 

v:erouac comparava-se a ProLtst pois, .:o.ssim como o escritor 

francês, tentava resgatar suas E'~:periéncias e mE·mórias da aç~o 

destr-utiva do tempo transformando-as em liter-atura, OLt. poderiamos 

dizer, traduzindo-as em literatur-a. Sua ilus~o de "tr-ansformar 

r--epr--esentaçg(o em realidade'', como observou Willer ( 1990) ' se 

desfez amat-gamente ao notar que outras "realidades" eram vistas 

em seus escritos~ que n~o era possivel engast.:o.r os sentidos nas 

pi:i.lavras, pois aqueles, assim como as memórias na 

mente_, também sofrem desgastes e mudanças promovidos pelo tempC? e 
' 

pela histbria. 

A crença de que através do texto é possivel conhecer a 

"p~isagem ment,o..l e .=..s intençtíes mais vel<;-das" do autot- (ver cap • 

• 
I ' p. 13) tornar-se-ia ainda mais complexa no caso de 

pois sua 1 ingua materna eca o frarili:és, o que o for-çava 

f reqtlen temente traduzir- deste idioma em sua mente ao se 

em inglés (vet- Tytell, p. 54). F'ortan"!=-o~ seus te>: tos 

podem ser- traduçOes de traduçOes, o que tor-na o mito da origem, a 

"ver-dadeira 
i 

cor" de seu pensamento, ainda mais distante e 

inalcançável. 
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l<erouac também compartilhava da crença de muitos 

tradutores de que é possivel obter esta identidade entre 

representaç~o e coisc1 repr·esentada. Seu desejo de registrar a 

verdade e ~- cor de uma E?}:periéncia o levou até mesmo a 

transcrever em um de seus. livros (Visions of Cody) um 1 ongo 

diálogo entre ele e Neal Cassady gravado em fita~ revelando 

como a sua busca da verdade última do mundo e das pessoas também 

se e;.;pressava no fonocentrismo - ou seja, na noç~o de que esséi_ 

verdade estaria mais proxima da linguagem oral do que da escrita 

(ver Derrida, p.:15). Como veremos adiante, a técnica de criaç~o 

que desenvolveu, a pt-osa espon té:nea, era uma tentativa de 

apro}:imar o mci.is possivel o pensamento de sua e:{press~o como se 

eles pudessem~ de alguma forma, acabar por fundir-se. E, também 

como o tradutor que pretende capturar para sempre a local e a 

esséncia de um original, seus sonhos terminaram em frustraç~o. 

O ca<:so de Jack Kerouac também é um exemplo admirável de 

como funciona o principio de autoria identificado por Foucawlt. A 

midi.:i americana o transformou r1Ltffi simbolo d~ juventLtde, num_, "t-oad 

her-o" ---' ainda que ele publicamente r-ejeitasse tal rótulo. 

obstante as manifestas "intenções do e>.utor" ~ seu nome já tinha 

sido atado ao imaginá~io jovem, e sua vida transformada num texto 

que cor-respondia às expectativas desse imaginár-io. Mesmo estando 

vivo~ náo podia controlat- a maneira ,com que seu te:.; to era lidá~ 

os significados qLte lhe eram atribuidos. Segundo John Clellon 

Holmes, sua tragédia foi n~o ter sabido separ.;t- sua imagem de si 

mesmo da imagem que fora constrLtida ao seu redor (vet- Gifford e 
I 

Lee, p. 318) 
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A e::igéncia constante para que cumprisse o papel de ''rei 

dos be.;;tniks, aliada à desilus~o por n~o ser- compreendido como 

escritor~ acabou por destrui-lo. Durante o auge da contracultura~ 

em que alguns dos engajaram com entusiasmo, ele 

permaneceu num bébado desespero~ isolado do movimento do qual p 

considel~avam L<m precursor. Morreu por hemorragia estomacal em 

1969, aos 47 anos de idade~ deixando uma obra extensa e ainda 

pouco explorada além das fronteiras da leitura jovem. 

4, A Critica det On the Road: Com quantas Cores Locaic; se Faz Llffi 

Or-ioin~_l? 

Jack Ket-ouac escreveu On the Road em apenas uma semana~ num 

ritmo t~o acelerado que tomava benzedrina e datilografavc<_ em 

formLtlários continues para ng(o precisar interrompet- o trabalho. A 

técnfc,::;_ usada é a "pr-osa espont;;nea" - longo5 par-ágr-afos que 

misturam narrativa, reflexbes~ memórias~ e que mais tarde tiveram 

que ser- reeditados como que o livro fosse 

publicado (vet- Clark p,!44), O livro baseia-se nas viagene de 

Jack l<erouac e Neal Cassady (r-espectivamente ''Sal F'aradise" e 

"Dea.r1, Mot-iar--ty") P,elos Estados Unidos e Mé;<ico entre 1947 e 19:•0. 

Vimos no lo capitulo,_ atr-av~s dos depoimentos de 

pr-estigiados tr-adutores b~asileiros, como a busca pela cor-, loc.;r_l 

e pelas ver-dadeir-.;r.s intençtles do autor- est~o pr-esentes como um 

ideal que os mesmo tempo continuamente 

porque u~a cor original que se imagina estar presente 

em um.;r_ lingua, muda. instantanE.'amente quando e>;pressa por 
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Segundo~ porque diversas cores locais podem ser atribuidas n~o 

só a teHtos como também a movimentos literários e per-lodos 

histórico!:.. Dependendo do ponto de vista interpretativo qLtE 

tr·azem estes elementos à tona, varia também o peso que se dá para 

conceitos como o de ''geraç~o'', bem como o status e importAncia 

outorgados ao te}:to. Como acontece com On the Road e seLt momento 

de produç~o: o pet'"iodo do pós-guert'"a americano. 

Talvez o mais interessante a respeito da geraç~o beat seja 

o fato de ter sido o primeit'"o movimento literár"io a se dar depois 

do advento da televis~o e da midia como mode>lador-es ideoltlgicos, 

disseminando imagens e incorporando r-apidamente à sociedade de 

coiJSLtrno idéias e atitudes que nasceram mLtitas vezes da oposiç~o a 

esta .• Mas, se por um lado a midia age no sentido de banalizar e 

neutralizar os movimentos subversivos, tol~nando-os modismos, por 

ou tt-o possi bi 1 i ta a fus~o e o en tr-ect-uzamento entre as mais 

variadas tendéncias de pensamento e comportamento ao redor do 

mundo. A funç~o de autoria, bem como o processo de apropriaç~o de 

te>:tos e discw-sos. cujo mecanismo no passado ocultava-se na . . 
lentid:ào com que se fonnavam e se sucediam ,:~.s "verdades" a 

r-espeito de um te?:to e de Ltm autot-, hoje err, die~_ se sucedem com 

rapi~ez caleidoscópica~ fazendo com que a imagem de um ''original'' 

se parta em vár-ioE fr-agmentos~ cada um com seu formC~to~ cada um 

com sua.s cor-es. 

·l=:nquanto para .a maiOria a geraç~c· be.a_t estat-ia diretamente 

ligada às manifestaçOes contracultur-ais dos anos 60~ há autot-es 

que a vinculam com tendéncias pr6pt-ias dos anos 50. Talvez por 
I 

estar mais intet-essado em uma vis~o de conJunto da produç'ào 
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literária do pós-guerra, o critico Warner Berthoff n~o demonstra 

mLtita prE·ocupaç~o com o conceito de geraç~o beat. Coloca On the 

R:oad lado a lado com oLttr-os te:.:tos produ;::idos no fim dos anos 40 

e durante a décao.da de 50~ como os de J.D. Salinger, Wright 

John Barth e Saul Bellow (p. 65). Para o critico, 

tend~nciõ=~ do periodo c a t~ a c ter- i :::a-se pelo tom 

confissional, pelo testemunho do individuo, pela reJeiç~o dos 

pa.dt-Oes de faF"ma e composiç:;-a tradicionais, estando o autor mais 

inter-essado em se apodet-ar- de um modo de e>:press~o "which will 

confir-m his own consequential p~-esence in the world" (p.32). Este 

desvio da atenç~o do escritor para o seu próprio eu é visto pelo 

cri ti co como um fator empobrecedot- da literatura: Uffi2. 

conseq~P.ncia das circunst~ncias sociais e politicas do pbs-

como a guerra fria, a ameaça da extinç~o atOmica e a 

manipulaç~o ideológica das consciéncias exercida pelo avanço da 

tecnologia e dos meios de comunicaç~o de massa. 

tJ~aç.:;;. uma distinç~o entr-e co. li ter-atur-a dos anos 

50 e dos "anos 60: a primeit-a ainda tr-ar-ia um elemento de buEOc~ e 

a crença--em saidas pes-soais pat-a a pr-is~o da sociedade. enquanto 

quE n~o se pode fLtgir- ao nefastu dominio do "sistema" .. EntrE os 

e·,~poe,,tes da ver-tentE dos anos 60 ~ Ber-tohuff c i t2. autot-es como 

Joseph Heller-, Ken Kesey~ Vladimir- Nabokov e nomes que costumam 

se!'"' associados à geraç~o be.;;_t como Normi;',\n Mailer e WilliafT, 

BUI'TOu.ghs. 

Tanto um3 como outt-a tendência~ pot-ém, se encai}:am pat-a o 

critico dentro da mesma situaç~o de crise em que se encontraria a 

literatur-a do pós-guer-ra - como indica no titulo do livro, A 
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Literature without Qualities. Esta literatur.;o_ seria "sem 

qualidades" pois deixou de prestar tributo à form.:o e à temàtic.:o 

tradicionais. A ''ficç~o'' para ele, também perdeu, pois agora os 

romances seriam confissbes, testemunhos. Por partilhar de uma 

concepç:~o de excelência literária onde estao presentes valor-es 

como "compress~o da narrativa", "estilo económico" e elabm-aç~o 

formal (p. 39), considerêl. o periodo pós-guerTa pobre ou estagnado 

em r e laç~b à 1 i ter-a tu r-a do p'er iodo modetT1D. Contudo~ prefer·e esta 

"survivor·'s li terature" a nenhuma, resignando-se a compreender 

que um de crise social e:-:istencial só 

também, gerar L\ma literatL\ra em crise {p. 102), lamentavelmente 

b.s "verdadeiramente imaginativas" que br-otat-am 

dE· solos históricos mais sólidos. 

Um~. vis~o ra.dicalmente oposta da. cor local dos anos 50 é 

pelo critico Robet- to Muggiati~ que consl.dE.•ra 

positivos animadot-es todos os aspectos pintados em tons 

sorPbr-ios por· Bet-thoff. Att-avés de seus olhos, os 2.nos do p6s-

guerr-êl_ amer-ic2_no a.pa.recem como um periodo de intensa .::.ti v idade 

criativa. A vinculada movimentos 

artísticos como a actior, paintinq e o be-bop~ toda.s 

manifestaç~es de um2 busca pela espontaneidade e pela intuiç~o na 

ar-tist.i.cct. Tytell os ' anos 50 

ame r i canos sob a mesm2 perspectiva, consider-·~.ndo q~;te ne 1 es se deu 

''a broad artistic awakening··~ e lembrando que dele fizeram parte 

também Õ. música de John Cage, a dança de Merce Cunningham e 

litE·ratw-a dos poetas ligados ao Black Mount~'-in College (p. 30) 

A ruptura com o fot-malismo, com a na.rrativa 
I 
-clássica, a 
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vida como fonte de tema e estilo, t~o deploradas por Berthoff, 

s~o consideradas por estes criticas como um verdadeiro passo 

inovador e vital na literatura. A prosa espontAnea desenvolvida 

por l<erouac é celebrada por vários deles, que associam essa 

técnica de criaç~o ao ''fluxo da consciência'' criado por James 

Joyce ou à escrita automática de William James e Gertrude Stein 

(Ver Tytell, p. 16; Willer, l984a:43). A ruptura com a frieza e 

distanciamento dos autores apreciados pelos meios literários e 

académicos da época é e>:altada~ assim como a retomada dos 

escritores da tradiçao roma-ntica e subver-siva da literatura 

americana (ver Willer, 1984b). Acima de tudo, o qLtE esses 

criticas apontam como realmente importante é a volta do sujeito à 

cen.:.., .:.. atitude radical do autor que, ao se desnudar, desnud~. 

também a!::, hipoct-isias e os mitos relacionados à criaç~o 

artistice> .. 

O mesmo momento histórico, o mesmo conte:-:to~ é usado para 

fLtndamentat- interpt-etaçOes totalmente opostél.s. Se, para Berthoff, 

os anos ~·O se caracter-izar-iél.m por um retr-ocesso na literatur-a ("A 

• 
Generation in Retreat" é o titulo de um de seus capitulos)~ para 

os outr-os cr-iticas mencionados E-er-iam um momento de cr-iaç~o 

vigot-osa e renovadora. Enquanto para Ber--thoff os aspectos formais 

da produç~o deste per--iodo sugerem decadência e decomposiç~o, 

chegando a chamar- On the Road de "st-,cq::·eles<=. mass of prOse"~ . par-a 

criticos como Willer a prosa esponté:nea, os elementos prosbdicos~ 

a tentativa de reproduzir a fala contempor&nea que encontra no 

mesmo te>:to o tornam wn e>:emplo de riqueza de composiç~o e de 

preocupaç•o com o estilo, ainda qu~ n~o seja o que ~ar-responda 

aos padôes da critica tradicional. ~o conceito de arte de cada 
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critico decidirá o valor a ser conferido ~o 

criticas como Berthoff, a funç~o da arte seria dar ordem e forma 

ao caos, enquanto que pat-a a e·stética beo;.t "art could not be 

to bE· different from li te itself~ including its 

accidents~ chances, variety and disorder'' (Tytell, p. 27). 

Portanto, dependendo das concepçOes e d~s preferências 

liter~.rias e eu-tisticas dos criticas, cria-se Llffii:l. imagem do 

momento histórico, do autor e do valor do te)cto original. Para 

quem tem em bai:.:a conta a produç~o liter~1ria dos anos 50, talvez 

nem valesse a pen..,.. traduzir textos como Dn the Road, ti< o 

insignificantE seria seu valor estético. Para outros, mesmo 

texto seria considerado um poema, cujas caracteristicas ritmicas 

e pr-osódicas só podem ser devidamente apr-eciad.;..s se lido em voz 

alta (Roy, p. 10), o que o transformaria de uma obra banal sem 

em outra repleta de desaflos que 

servem de argumento pat-a aqueles que defendem que os poemas, pela 

especial junç~o significante e significado~ 

in tr-adu;:: 1 vei s. Também estaria sob a espada do intradLt:zivel as 
• • 

como 

veremos no próximo capitulo. 

o conte;-; to de pt-Gduçáo de Dn the Road, de onde v i t-ia. sue-. 

local, outr-as associa'çóes e o critico 

Gregory Roy o a~socia à cor local ~a Inglaterra do mesmo per-iodo, 

onde quando E!·Cisti<3. o moviment:o dos yoünq men" ~ 

2.ssociados à vertente boémia. da lite·r-atura (p. 32); ao movimento 

e>:istencie.lista que ocorria em Paris dut-ante o mesmo periodo (p. 

à 
I 

tr-adiçgrc) folclórica da 
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repertório de mitos e estórias (p. 89). Norman Mailer- vint:L!la 

esse conte:.:to mais especificamente ao universo hipster de Nova 

York e sua giria particular ( p. 34). John Clellon Holmes 

rele~c:iona os ideais dfr Kerouac à juventude americane~ dos anos 50 

cujo imaginário condensa-se na figura de James Dean, e também à 

giria própria deste meio (p. 162). Seymour Krim vê nos escritos 

de Kerouac e de Salinger as primeiras cores da arte Pop (p. 10) • 

N~o faltou também quem visse em On the Road uma "lave story" 

entre Dean Moriarty e Sal Paradise, como fez o critico George 

Dardess (p. 201). Em cada urna destas leituras~ podemos imaginar 

um uso de linguagem diferente~ uma maneira própria de interpretar 

e traduzir o original. 

No Brasil~ On the Road e .:~ ger·.:~ç~o beat foram associados à 

Tropicália dos anos 70 (ver Rego Costa), ao estilo "new wave" 

que em 1984 era moda e que se inspirava em alguns elementos 

dos anos 50, e ao pn~rprio c:enát-ic:• dos anos 50 no Bt-asil e SEL!S 

i cones:. (ver Sét-gio Augusto, p. 27). Foi tida c:omo alienada pela 

critica de esquerda dos anos 60 que a desejaria mais militante 

(ver Luis Carlos Maciel~ p. 101) e como revolucionária e 

comparada aos n.::..rodniks russos, estudante<.:: que~ no f in.:;.l do 

século XIX, lutavam contra o regime czarista (ver Rego Costa). 

Há aind;:, ',c•utt-,:.s cores loccüs atribuidas a On the Road:

L.:..wrence Lypton ',:..f ir ma que o 1 i vro 1' descreve 05 bea t5 dos anos 

40, e n~o dos ano.s 50, e Gregory Ro>; encontra semelhanças entre 

os beats e outr-a famosa ger-aç~o anterior, a Lost Generation, 

retrocedendo ainda m,:..is e vendo nos anos 20 as sementes das 

;;..titudes e dos ~dea.is beat. Mas~ como vimos, 

c os tu me<. set- diretamente 1 igad.:.. aos .:..nos 60 e à con tracu 1 tu r-a, 
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como fazem, os tradutores brasileiros de On the 

Road. É o que faz também Dóris L. N. Peçanha~ qLte em seu trabalho 

coloca um sinal de igual entre os beatc e os hippies e aproveita 

pat-a fazer também uma suspeite~ psicanálise dos principais 

expoente5 da geraç~o. Termina dizendo que o movimento beat: 

Constitui um dos sonhos per-didos dos anos 60, a 

matr-iz onde se gestava um frágil mundo alternativo 

e que, sendo parte integr-ante da contr-acultura, era 

tudo quanto se dispunha 

tecnocrático. 

para. enfrentar o 

totalitarismo Enfim, os beats 

buscar-am uma. revoluç~o mas fora.m incapazes de 

concretizá-la porque, enquanto antiédipos, foram 

negadores da história e por-tanto incapazes de 

realizar politicamente um projeto histórico. (p. 

lOS, grifo meLt). 

Infer-e-se dai muitas das cat-acteristicas tipicamente 

aSsociad2-.S à contr-aêultura: alienaçà"o~ luta infr-utifet-a contra o 

"s-istema", fracasso e capitulc;.ç~o. É pt-ofundamente questionável 

que os beats devam ser- incluidos neste projeto~ ou falta de 

dos hippies E da contr-acultu~a. Vá~ios outros autores, 

como Berthoff e Tytler~_ podem discordar das cores do imaginário 

do:=. anos 50, mas ~ a ele que vinculam a pr-oduç~o dos beats, no 

que acho que tém r-az~o. 

"A critica recente também vincula o nome de Jack Kerouac a 

1autros autores dos anos 50, mas vendo nestes os primeiros a 

desenvolver-em técnicas pós-moder-niste~s na liter-atur-a~ 
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pressupostos tr~dicionais como ~s fronteiras est~belecidas entre 

os géneros 

McC~fer-ry, 

literários e entre vida e ficç~o. Segundo Lar-ry 

Many of the most significant writers of the:· 1950s 

(John Hawkes, Flannery O'Connor, William Burroughs, 

Philip K. Dick, John Barth, Vladimir Nabokov, 

Theodor-e Stul"'geon, Jack Kerouac, Ber-nar-d Ma 1 amud) 

reacted to Amer-ica' s CLirrent zeitgeist by wr-1 ting 

star-tlingly unconventional fiction expr-essing a 

deeply felt alienation fr-om societal nor-ms and fr-om 

the conte:-:ts (per-sonal, 

etc.) that had 

political, 

trivialized 

economic, 

language's 

power, multiplicity and sensuality. (p. 1162) 

As mudanças nos paradigmas da literatura efetuadas pelos 

escritores dos anos 50, entt-e eleE Jack l<er-ouac e outr-os SLttores 

considerados podem estender-se 

ir-adicionais de fidelidade em traduç~o. 

também às 

F'ot- e:-:emplo, 

noçtles 

On the 

Road deveria SEI' tt-aduzido como pt-osa ou como poerr,d'? A pr-bpt-i.:.. 

per-gunta parece anacrónica e s~pérflua se lembrarmos que esta 

divis~o sacra~antada pela tradiç~o era francamente ignorada pelos 

bec~t"" - n~o se sabe nos esc ri tos de Jack Kerouê:I.C e Allen Ginsberg 

onde termina a nan-ativa e começa a poesia~ embora. o primeiro 

se·ja antologizado como um romancista e o segundo como um poeta. 

Onde procut-ar os significados que devem set- "rept-oduz idos": 

vida ou na obra? Mais Ltrna vez a atitLide beat neutraliza unj 

dilema tt-adu tório, ao defender a extinç~o das 

90 

.~~ .· ·· .. - ·.-.·· 



artificiais entre arte e vida~ mostrando o que há de ficticio na 

e::isténcia e de vida na ficç~o. Como ser fiel apenas a uma obra, 

sem se deixar influenciar por outras? Um problema que soa falso 

ao percerbermos que os próprios Cl.utores beat influenciavam e 

citavam uns aos outros mais ou menos livremente, naa negando a 

influéncia e a inspiraç~o recebidas por escritores do passado~ o 

que pbe em relevo os mitos dos sagrados limites entre os teHtos e 

da originalidade e criatividade absolutas, incontaminadas e 

livres da influência do conte>:to, que seriam atributos do autor. 

como ser fiel à cor local do original? 

O que vimos deve ter sido suficiente para concluir que n~o 

existiria uma única cor local, para sempre abrigada nas linhas do 

mas várias, construídas de acordo com a concepç~o de 

arte e de literatura e da vis~o do momento hístót-ico em que o 

te>:to foi produzido. O conte;.;to de produç~o n~o é um dado ª-

priori, com seus limites e caracteristicas bem definidos~ e que 

seria capaz de validar ou excluir interpretações, e sim també1r. 

produto de uma interpr-etaç,g.:o. Se a verdade n~o está. no te;.:to~ 

tarr.pouco se alojaria no c:onte>:to, pois este também nasce de um 

ponto de vista~ n:l:Co sendo portanto um elemen.to "objetivo" a qL\E 

se pode recol~ret- quando se tem dúvidas .sobre o verdadeit-o 

significado de um original. Esta verdade, como tenho argumentado, 

n:3o e:·:iste anterior-mente a sua apr-opt-ía.ç~o •pot- um imagir1àrio. 

Portanto, nada intr-inseco a On the Road o vincularia a este ou 

àquele movimento, ou periodo histórico, ou tradiç~q 

S~o os criticas que fazem os encaiHes a posterior-i, para 

sustentar sua interpretaç~o do te;<to. 
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Se nos Estados Unidos foi t~o variado o prisma de cores 

locais e significados atribuidos a On the Road, no Brasil ele se 

tornou ainda mais amplo, alimentado pelas luzes de quase quatro 

décadas de movimentos e manifestaç~es culturais. Mas é a estrada 

um tanto batida da contracultura e da psicodelia que atravessa as 

pt~gina=, da traduç~o brasileira de On the Road, seguindo a trilha 

da leitura oficializada nos Estados Unidos. 

5. As Cores da Gerac~o Beat no Brasil 

A literatLtra beat só começoLt a ser traduzida no Brasil 

pelas grandes editoras no inicio da década_ de 80 - qLtase trinta 

anos após o surgimento da beat nos Estados Unidos. O motivo deste 

tcu'"dio inteJ'esse pelo movimento beat em nosso pais pode estar 

relacionado a um intet'"esse adiado das editoras em e;-:plorar o 

mercado jovem, como fizeram as editoras a_mericanas a partir do 

final da década de 50. Vejamos com mais detalhes o que se passou 

nos Estados Unidos. 

Jack Ket-ouac~ como mencionei, jà publicara um livr-o de 

estilo mc;.is fonnc;.l, The Town and the City, quando sentou-se pc;.r.:;. 

escr--evet- On the Road, em 19~·1. Por isto, pensava que n~o set-ia 

difícil colocar- outra ocira no mercado. MBs- enganava-se. Os 

editot-es se chocar-am com o estilo e a temática do livr-o, e as 

rejeiçOes se acumularam. Provavelmente duvidavam que fosse·· 

consumivel. 0Ltando, após mt.üta negociaç~o, On the Road finalmente 

foi lançado~ em 1957, seis anos já haviam transcorr-ido desde que 

fora escrito~ 
i 

e quase dez" desde que as aVenturas descritas 
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começar""am a ser" vividas (em 1948). A sociedade mudat""a, e novos 

significados passar""am a ser dados aos acontecimentos narrados no 

1 i vro. MLtito provavelmente, a editora que o lançou já tinha um 

pltblico determinado em mente a imensa parcela de adolescentes e 

jovens que, desde a metade da década, começava a se delinear como 

um segmento especiCJ.l do mercCJ.do consumidor, assumindo 

caracteriticas próprias e exigindo produtos culturais próprios, 

como vimos a.tr-avés das análises de London V. Jones no capitulo 

anterior. O próprio l<erouac, desesperado com a possibilidade de 

jamais voltar a ser publicado, insistiu numa carta a Allen 

Ginsbet-g, que atuava como seu "agente" em Nova Yor""k, que tirasse 

vantagem dos ''pocket books styles and the new trend in writing 

about se:.; and drugs" (Clark, p. 117). 

Foi o que acabou acontecendo, possivelmente para o 

postet-ior an-ependimento de Kerouac. Desde a sua publicaç~o, em 

1958, On the Road foi destinado à cultura jovem, que assumiu 

toda;. os seus tra.ços de rebeldia e ruptura com os padrbes 

tradicionais depois de meados da década d-e 60 ~ com 

contracul tLwa e o movimento hi•ppj e. Segundo Charters~ 

\finte anos depois que Cassady levou Ket-ouac pari':!. ~ 

uma ger·aç~o de astros do t-ock simbolizou 

sua busca de um estilo de vida que de.i,~:i':lsse de lado 

o conformismo da América da classe média. ( ... I 

Ket-ouac n~o tinha idéia de que escrevera um livro 

que ia' fazer a cabeça de uma geraç~o inteira. Ser o 

hiooie" et-,a a última coisa em que 
! 

pensou~ 

mesmo tendo sido considerado assim~ depois de On 
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the Road. (p. 255) 

Quando a literatu,.-·a ~.i finalmente aportou no Brasil, no 

começo da década de 80, mais duas décadas haviam se sobreposto ao 

momento de que f.::..la Charters~ o auge do movimento hippie. Aqui, 

também, o livro foi destinado ao consumo da juventude, apelando 

para a já desgastada idéia de que o descontentamento existencial 

e· a insatisfaç~o com a sociedade seriam atr-ibutos e;.:clusivos 

desta par-cela do público qt.te, por- sua vez, n~o estaria disposta a 

uma r-efle>:~o mais ampla e sim apenas a uma identificaç~o 

solipsista e imediata com o texto. O vinculo estabelecido entr-e 

o movimento e os padt-O"es da contr-acultur-a està 

sLtficientemente claro nas palavr-as de Antonio Bivar, co-tr-adu to r 

de On the Road~ que é interessante lembrar uma vez mais: 

Depois foi a contr-acLtl tu r a da segunda parte da 

década em diante, com o hiopieton e todos nós na. 

na trilha de Jack e do advento da 
• 

psicodelia. (Kerouac, 1984, última pàgina) 

Com base no gr-ande número de artigos e polémicas que 

St.\r-giram' na_ imprensa em 1984 em torno da 

' 
percebe~se que ·esta foi o fenOmeno editorial do ano. Em um 

artigc' entitulado A "Bea_t Deqeneration" nos Tr-istec;. Tr-ópicos, 

Antonio Gonçalves Filho conta que On the Road foi lançado pela 

Br<:~.siliense num pi~ograma. dir-igido especia.lmente à juventude~ o 

''Fábrica 1 do Som", du.rante o qual o apr-esentador atir-ava 
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generosamente à platéia exemplares do livro, o que tornou o 

evento um "lançamento no sentido literal do termo". O jornalista 

assinala pertinentemente que "a introduç~o do pensamento beat já 

vem, pot-tanto~ acompanhada de sua diluiç~o, transformado que foi 

em obje·to de consumo imediato". N~o hà dúvidas de que a 

estratégia de marketing adotada pela editora, direcionando o 

livro explicitamente ao público jovem, aproveitou e aprofundou a 

oposiç~o entre o t.miverso adulto e o universo jovem já enraizada 

em nossa CLtl tu r a, e que tem como correlatas as dicotomias erLtdi to 

académico x n~o-académico, sério x irreverente, 

literário x comportamental, permanente x transitório, artistico x 

e;üstencial. Ao invés de passar por um oportuno questionamento, 

tais dicotomias só foram acentuadas, e, ao set- colocado t~o 

obviamente no polo secundário dest.;..s, On the Road já veio com seu 

destino selado: SEF 1 ido como "obra menor", descartável~ 

passageira~ dirigida a um setor da público que exigiria produtos 

de consumo fácil com os quais pLtdesse estabelecer uma também 

fácil identificaç~o. 

Mas, embora o tratamento editorial e a traduç~o que On the 

Road t-ecebeu no Brasil jé decidissem qual seria sua recepçâo e 

lei tu r· a entre a grande público, os cri ti c os n~o dei~-:aram de se 

revezar nos jornais para manifestar sua própria vis~o da sentida 

da abra, de seu valor ou falte-. de valor, ou das implicaçbes de 

seu lançamento. As questbes debatidas~ er1tre ,:~_s quais se o teNto 

t-emeteria. aos a.nas 50 ou aos anos 60, devem ter passado ao largo 

do grande público que só teve contato com a traduç~o. Alguns 

criticas, coma Sergio Augusto (ver- referéncias de artigos da 

gt-,:._nde· impr-ensa), davam a impress~o de n~o ten=m lido a traduçâa 
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ao cogitarem se o livro provocaria L!m revival dos anos 50~ jâ que 

a linguagem usada indica um vinculo muito claro com os valores e 

a ideologia do imaginário jovem brasileiro posterior à década de 

60. 
Mas isto parece estar de acordo com a intenç~o dos 

editores, que, como se lê na defese de Luis Schwarcz à critica de 

Gonçalves Filho, n~o era "lançar On the Road pal'"a quem já o leu 

no original". Ou seja, talvez o editor SLlponha que, se o público 

em quest~o n~o tem o verniz para ler um te>:to no "original"~ 

também n~o tem senso critico para avaliar uma traduç~o, 

contentando-se com o que lhe é oferecido. Ainda qLle tenha tentado 

assumir o papel pater-nalista de divulgadol'" da literatw-a entre as 

masst~.s ao "colocar os livros mais pró:·:imos do público jovem"~ 

Schwar-z n~o dei~:a de passar a impress~o de que considera esse 

público jovem como inculto e incapaz de critica. On the Road 

chega como te:·: to "marginal", destinado a Llm público também 

mal'"ginalizado. 

Portanto~ a leitura oficializada também aqui no Brasil foi 

a que identifica a literatLwa beat Com a contt-acul tura e o 

imsginàrio jovem. Na tentativa de desvincular a leitura de On the 

Road do ponto de vista exclusivamente comportamental. uma das 

criticas mais ·~nteressantes foi a de Claudio Willer (1984c). 

Depois de ressalta r que o valm- estético n~o é um dado que vive 

por si só no te:-:to~ mas que "e>:iste como processo~ a partir da 
' 

sua. t-ecepç~o. do efeito [ ••. J sobr-e as cabeças de uma comunid<3.de 

de pessoas" • ele aponta 'as duas lei tLtras qLlE tradicionalmente se 

fazem de On thfi Road: a primeit-a~ que seria mais 'I pobr-e", 

identificc~t-i.;. o te>:to como "mensagem", como um chamado para 
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"botar o pé na estrada e sair caroneando por ai"; a segunda, 

"mais interessante", consiste em ''considerar a obra literér-ia 

como Ltm te>:to e e>:amin.;-la no plano da linguagem" (p. J.3). 

Embora Willer tenha raz~o em observar que o valor 

liter~rio e o sentido de um te>:to s~o construidos e n~o 

encontrados pelo leitor, ao defender On the Road de uma critica 

que o apresenta como retrato da década de 50 parece não 

considerar que a traduç~o e o tratamento editorial que o te}:to 

recebeLt no Brasil o apresEmtaram como objeto de consumo dirigido 

a uma jLtVentude que se inspiraria n~o em modelos da década de 50, 

mas sim das décadas de 60 e 70, tendo sido essa apresentaç~o que 

determinou seu sentido e seu valor. Isto se nota pela declaraç~o 

da tt-adutor Antonio Biv~n-, pela linguagem da tradLiç~o que 

discutiremos no pr-óidmo capitulo, e também pela mensagem da 

contra-capa da ediç~o brasileit-a, que não podia ser 

ilustrativa ao dir-igit--se aos potenciais leitores Jovens: 

Devid'""mente desbundado pela car-ona com Ker-ouac~ a 

opç~o parece set- clara: cr-escer e envelhecer ou 

botar o pé na estrada. Com On the Road~ a primeit-a 

estaç~o ( vet- Ker-ouac" 1984} • 

mcc.is 

Willer- considera que apr-esentar um te;.~to como docum'8nto de 

época o tor-na datada e ultrapassado. Mas isso dependeria da época 

a que o texto é vinculado~ e o significado que se atribui a ela. 

Em plena metade de;. década de 80, quando a contr-acultura já passa 

a ser vista coma par-te da história~! poder-ia ser- consider-ado 

ultrapassado e datado r-eviver a dicotomia entre "desbundado" e 
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'' mi 1 i tan te 11 tipica do periodo negro da ditadura brasileira~ 

evocar a recusa do flu}:O do tempo e a alienaç~o que configuraram 

Ltm p.:.<.dr~o psicológico da juventude que cr-esceu sob esta ditadLtra, 

ou apontar para a estrada como vi.:~ de escape para uma situaç~o 

social opressora. 

Todos esses mitos que alimentaram o imaginàr-io 

contr-acultura! brasileir-o se desgastaram com o passar do tempo. E: 

nesta leitura QLte Willer- par-ece mirar quando argumenta, no mesmo 

artigo que estive discLttindo acima, que tal marginalidade é "um 

fetiche pós-hippie e pós-bicho gr-ilo''~ e que ''o papel de Biblia 

contr-acul tur-al de On the Road encobriu e ofuscou sua apreciaç~o 

especificamente 1 i ter-ária 11
, embora n~o identifique na traduç~o ou 

na politica editor-ial a disseminaç~o dessa imagem do te:-:to e 

finalize, contraditoriamente, dizendo que a vitória do movimento 

beat foi tet- "desaguado na.s gt-andes t-ebeli~es JLtvenis dos anos-

60" (p. 33). 

A meu ver, a década de 50 ser-ia mais inter-essante do que a 

de 60, pois trazia em germe os ideais de busca de individualidade 
• • 

e de valores que se diluir-iam no maremoto da contr-acultura que, 

uma vez assimilado _e apaziguado, teria deixado no lugar- a mesma_ 

crise a nivel de identidade que a geraç~o da década de 50 

ter-ia. tentado combater . A pet-cepç~o pot- paTtE' do sujeito da 

ameaça de ser engolfado pela ,sociedade de consumo~ e que teria 

leva_do~ durante a década de 50, a um m~vimento de' afirmaç~o da 

individualidade {vet- Tytell, p. 26) • tet-ia se tornado de fato no 

seu oposto na década de 60, onde a busca distorcida por esta 
I 

identidade ameaçada na..s drogas e na marginalidade tet-ia gerado 
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uma maior- desper-son..1.lizaç:~o, quBndo n~o aLtto-destr-uiç:~o (ver-

Luciano Martins, p. 86). Este processo foi ~limentado pela 

indóstriB de consumo, que canalizou para suas engr-enagens o 

potencial de- saudável rebeldia e o transformou em estereótipos 

que celebravam o ''poder jovem'' que se reveloLt, na maior parte 

dos casos, um poder impotente tanto no que diz respeito a 

mudanças a nivel individual como social. 

Tudo o que a geraç~o beat teria buscado na décad,:._ de 50 - a 

afirmaç~o das diferenças individuais~ a apropriaç~o do sujeito de 

si próprio através de uma auto-interpretaç~o subversiva em 

relaç~o à institucionalizada diluiu-se numa pseudo-rebeli~o que 

na ver-dade apenas rep1~oduziLI os mecanismos de despesrsonalizaç~o 

criados pela sociedade moderna, dando origem a uma contracultur.B. 

que n~o chega a ameaçar o edificio daquela sociedade mas que 

funcionaria como a át-ea perifér-ica em que seus habitantes 

perpetuam sua condiç~o de mar-ginalizados através da construç~o de 

uma identidade estereotipada com base nesta mesma marginalidade. 

Em suma, a indifer-enciaç~o, a despersonalizaç~o~ o conformismo 

. . 
continuaram sob uma outr.:o. facha.dB .• A partir desta cri ti c a da 

contracultura que a desmitifica enquanto movimento de 

libertaç~o, como a efetuada por Luciano M21.r-tins~ os anos 60 n~o 

s.eriarr. um per-iodo de revoluç~o e mudanças, mas de pet-petuaçâo dos 

V<?.lor-es tradicionais' e da massi'ficaç~o da sociedade de consumo, 

ainda que sob outra fyrm21 .• 

Mais uma vez, é questionável atribuir- a uma década uma cor 

e um valor intrin'secos~ que n~o estejam sujeitos a mudanças e 

r-e;fisbes. O Fr-itico McCaffer-y assinala que a analogia entr-e os 

anos 50 e os anos 80 tem aplicaçbes úteis para a ficç~o. Para 
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ele, 8 década de 50 foi um periodo cuja atmosfera de estagnaç:~o 

e conservadorismo teve como oposiçao uma literatura inconformista 

e inovadora, mantendo assim uma certa relaç~o de atualidade com a 

década. de 80 (p. 1162). Sob esta perspectiva, n~o seria datado e 

ultr--apassado vinculat- On the Road a ela~ e sim, talvez aos anos 

60 e à massificaç~o da contracultura. 

A énfase da critica no aspecto socialmente transgressor do 

mc•Y imen to beat notada por Wi ller pode ser observada também na já 

citad;;_ coleté:nea Alma Beat. A maioria dos autm-es dedicam seus 

ensaios ao lado comportamental do movimento, muitas ve:::::es 

chegando até a enfatizar um suposto anti-intelectualismo, ou uma 

suposta auséncia de preocupaçtles literárias por parte dos 

Reinaldo Moraes, por exemplo, em seu ensaio 

''Beats e as Dt-ogas" , diz que 

F an t,::~_sias e>.gónic:as e memórias in tima.s se mesc 1 am 

em sua~ obras, menos preocupad ;;s com a. c'"'_rpin ta r ia. 

• 
lite~-ár-i~. e mais com a pulsaç~o vital do que 

escrevem. Errantes e desorganizados~ bebem com 

avidez da taça de todos os vicias. (p. 67) 

Par·a. glot-i ficar- o delirio bf?at~ o romãntico me~-gulho nas 

(traço que deve agrade>.r- a uma par-cela dos leitores 

jovens)~ Mor·aE-s parece precisar atenua.r- os aspectos intelectuais 

do movimento - sintoma da polémica ar-te ou vida~ que per-meia a. 

discuss~o s-obre a beat, em que se defende or-a um lado, ora outro 

de uma falsa dicotomia. 
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Já Eduardo Bueno, o outro tradutor de On the Road~ dedica 

seu enscdo publicada E'rTi Alma Beat à intensid~de da e>:periéncie~ ne~ 

e::-trada, vendo nesta o traço principal do livro e tampouco se 

det.endo em aspectos estilisticos ou textuais. O ensaio é 

esclarecedot- par-a quest~o de corno " tradutor projeta 

significados e>: tr-aidos de seu imaginário sobre " que 

tt-aduz. Bueno n~o dE·i>(a dúvidas de que identifica On the Road com 

a contracultura, e com suas pnJprias vivéncias na estr-ada, 

viajando de carona. Para começar, termos da giria jovem presentes 

no ensaio s~o os mesmos que recorrem na tt-aduç~o ("saco cheio", 

"bai>:o astral'', ''cair fora'', ''cair na estrada''). O imaginário e 

os da contracultur-a e:.:pressam-se também na oposiç~o 

"louco" X ''careta'': ser ''louco'', o etributo positivo, significa 

estar na. estrada, sem da. sanidade convencional, 

enquanto quE estar fora da. estrada é "cat-eta"."Neal continuou na 

estt-ada. mesmo depois que Kerouac careteou de vez", conta-nos 

Bueno. ~ com o Kerouac ''estradeiro'', do imaginário Jovem, que o 

tradutor se identifica, a ponto de citar uma experiéncia pessoal 

• sue<. comw e:·:tens~o das aventuras de On the Road. Eis um diálogo 

que ele nar-r2. ter tido com um motorista que lhe deu carona. n.s. 

"F' r á ondE· vocÊ t~ indo?" "F' r á Basel, Suíça, ma= s6 te 

levo até a fronteira com a Iuguslávia''. ''Legal, vamos nessa!'' Sem 

temos a impn?ss~o de estar- lendo trechos de On the Road 

pelo pt-óprio Bueno, já que este pa.r-ece ter pr-ojetadD 

D te.>.; to suas e;-:pet-iéncias pessoais~ seus valores~ sua 

1 ingua.gem como, aliás~ fazem todos os tradutor-es de maneir-r=-. 

mc-.is DL\ menos evidente. 

No entanto~ parece-me que a estrada da contracultur-a pode 
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ser considerada diferente da estrada do universo de Ker-·oLtac:. 

Para este, a estrada representaria um mergulho no Oeste bravio do 

sonho americano~ uma corrida atrás de imagens, uma soluç~o 

individual para becos-sem-sa!das existenciais~ como fora para os 

heróis desbravadores dos séculos XVIII e XIX. Charters acrescenta 

que "embora 'SC\l Paradise' tenha nascido tarde demais para 

desbravar o Oeste dos pioneiros americanos~ seus ideais ainda s~o 

românticos e pessoais" (p. 255). Some-se a isto a estrada como 

fonte de inspiraç~o literária - "I was a young writer and I 

wa.nted to take off", diz F'aradise no começo de On the Road. 

Para os jovens da contracLtl tura. no entanto, a estrada 

desponta como uma prática coletiva, entre C•utras qLte sedimentam 

sua prática de grupo, um caminho de transgress~o e ruptura com o 

"sistema". Esta estrada, freqüentemente, significa fuga 

al ienaçáo e está relacionada à viagem das drogas. Como 

a.rgumenta. Carlos Alberto M. Pereira: 

•.• para os hippies, ''cair fora'' significava ganhar 

um outro lugar, fugindo ent~o simultaneamente ao 

cerco do espaço f!sico~ 

deste mundo ocidental. 

institucional lbgico 

é pot- ai que se pode 

entende!~ melhor OS- trés de 

movimen taç~o qLte marcavam sua t-ebe 1 i~o: da c ida.de, 

a retirada para o campo; da familia~ para a vida em 

comunidade; e do raciona.lismo, para os mistérios do 

misticismo e do psicodelismo das drogas. (p. 81) 
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é: e>. este>.::· pràtic:e>.s da contracul tLtra qLte a obra de l<erDLtac 

continua associada até hoje, e às quais Gifford e Lee 

provavelmente se referem qLtando dizem que 

••• this confusion between some of the social forms 

of the late si>:ties and the content of Ker-ouac's 

wor-k continues to do his reputation daffiage (p. X). 

No capitulo seguinte, procurar-ei mostrar como a tr-aduç:~o 

br-asileira de On the Road foi feita segundo o imaginário Jovem e 

contracultur-a!, o que me par-ece ilustrar a aç::;o dos fatores 

ideológicos e cultur-ais sobre o que se convencionalizou chamar- de 

''fidelidade'' a um autor ou a um or-iginal. 

• 
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CAPITULO I1 I 

PÊ NA ESTRADA: UMA LEITUR?l CONTRACULTURAL DE ON THE ROAD 

Nesse t..miver.so inteiramente simLllado_. o próximo e o 
lonç;inquo.. o passada e o futuro se misturam.. N~o 

existem formas originais. ( ... ,.) Esse mundo 
reconstruido é verdadeiro porque parece verdadeiro_. 
porque foi feito seg1..1ndo a ima."gem que se tem desses 
lugares_. ainda que essa seja pura fantasia.. (Nelson 
E'. Peú;oto~ Cen.ttrios em Ru!nas) 

On the Road é um e;-:emplo mat-cante de como um te;-:to pode ser 

incorporado por um imaginário e lido através de sua ótica. Embora 

um dos tr-aduton?s afirme que foi fiel à "verdadeit-a cot- local do 

or-içtina1"~ tentat-ei mostr-ar .. que a fidelidade baseou-se numa 

determinada imc:o.gem do m-iginal ~ em que este é associado ao 

univet-so jovem e contracultura!. Esta análise pretende set- um 

percur~p por este imaginário~ contrastando as cores e as 

pai-.sagens que e 1 e nos r-Ei~ v e 1 a com outt~as ~ que poderiam se· 

' 
descot-tinat~ diante de nós se f i zéssemos um percut-so di fet-en te~ a 

bordo de outro imaginário. 

As estratégias de leitura mobilizam leituras prévias de 

outt-os- ~e>~tos - ou seja~ ao let-mos Ltm te}:to o associCI.mos (nem 

sempre conscientemente)_a outros te~:tos 
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sentidos. Ao referir-se a EEte mecanismo interte:<tual, Roland 

Barthes diz que todo texto é constitu!do por ''citaç~es sem aspas'' 

( p. 77). O significado de cada palavra n~o é constrL\ido 

atrc.vé=: da referência ao contexto da frase, parágrafo ou ao do 

livro como unidade fechada em si mesma, mas sim em 

todos os outros te~;tos que si3:o a.ssociados ao que está sendo lido. 

A leitLtra feita pelos tradutores de On the Road parecem 

relacionar o de Jack ~:erouac aos da contracultura 

percebe-se na traduç•o ecos das manifestaç~es culturais dos CHlOS 

60, como psicodelismo, o modo de se vestir~ cultur,;;, da.s 

dt-ogi>.s., o comb.:1te ao "sistema".• a liber-·açi3:o se:<ual, o hábito 

"ca.ir na estrada'', assim como os livros~ filmes e músicas que 

esta cultura. Como pano de fundo sobre o qua.l 

a traduç~o, minha leitura ba~eia-se em biografias do 

a.u to r~ em te;.:tos que abordam a sociologia e 

década de 50 nos Estados Unidos~ em depoimentos de integrantes da 

geraçao ligado 

eso.tE movimento. 

Em primeiro lugar~ vamos ver como a linguagem da 

po1- girias e palavrbes associados à fala da juventude, 

traz a narrativa para um cenário pintado com as cores das décadas 

dE 60/70~ invés de supostamente nos levar aos ano~-

Em seguida~ procurarei mostrar como a e-sc o 1 h a de· 

certo5 termos e expressbes remetem a ideais e situaçbes ligados à 

contracultura. Veremos também como~ ,;~_través desse imaginário~ 

ficam caracterizados o person,;_gem Dean e também as 

! 
personagens femininas. Por último, procurarei estabelecer- uma 
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relaç~o os recursos estilisticos utilizados pelos 

tradutores e sua concepç~o do original. Por considerá-lo um 

"livro de estrada'', um relato de transgressbes~ os tl'·adutores d;;c, 

todo peso à narrativa. Advérbios de intensidade e superlativos 

acentuam estados emocionais em detrimento de construçbes mais 

sofisticadas a nivel sintàtico-lexical. O ritmo e a sonoridade da 

fala americana, que teriam sido t~o perseguidos por Jack Kerouac, 

s~o ignorados pelos tradutores, que nivelam todos os diàlogos 

segundo o discurso jovem. 

1. O Discurso Jovem na TradLi.Ç~O de On the Road 

A discuss~o de fenómenos sociológicos como a formaç~o da 

cultura jovem e da contracultura~ bem como SL!i.<.S implicaçbes e 

conseq~éncias~ pode parecer • d vis tê>. 

se considerarmos que s~o as circunstências 

que comp~em o imaginário através do qual 

deslocada nLtm 

sócio-ideológicas 

é 

interpn~tada, imaginário que por sua vez se vé refletido na 

linguagem. 

outra lingua constitui uma das ''missOes impossíveis'' que c6stumam 

se cobrar dos tradutores, é outr-o pomo da discórdia pt-eser:te na 

Um e:.:empla intet-essa_nte é a 

pequena. polémica que se deu entrE F'õulo Henrique Brito~ que 

tradu-;;:.iu o r-omance The Subter-raneans. t<jlmbém de Jlack Ke1~ouac, e o 

jornalista F'epe Escobar. Este conseguiu cor1densar em um só 
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cont~adito~iamente~ vá~ias das c~iticas que costumam 

ser feitas aos t~aduto~es ''do lado de fora'', sem ~efletir sobre a 

comple:-:idade da tarefa: censurou Brito por n~o ter sido fiel ao 

estilo, ou seja, n:;to te c recriado "os blocos densos, 

entremeados de narrativa, evocaç~o e reflex~o caracteristicos de 

Ket~ouac", pot'" ter tentado repr-oduzi~ o o c l im,;~. "da S~o Francisco 

de 19::'·3, época em que transcorre a aç~o do liVI"D" ~ e, ao mesmo 

tempo por ter usado uma linguagem "pós-bicho grilo", QLIE' teria 

feito a "naufragar no Atl~ntico". mesmo artigo, 

cr-itica a tradLIÇ~o de Naked Lunch, de William Burroughs, pois os 

tradutor-es teriam tr-aduzido"fix" por "barc._to" segundo ele, isto 

SEI,. ia incon··eto, pois o tet-mo "fi:-;" em inglês correspondet~ ia a 

"umc:l e:~periéncia fisica e metafisica que r1~o pode ser t-eduzida à 

dos anos 60". F' aula Henrique defendendo-se 

c.pr-oveitando par-a defendet- os t.-adutores do t-omance de Bur.-oughs, 

ironiza este tipo de critica dizendo que deveria mesmo ter sido 

usada a giria dos viciados em heroina do Brasil dos anos 50, se 

bem que 

.•. este; n~o seria uma soluç~o f&cil, já que 

he>.via viciados em heroina no Brasil nos ano~- 50. 

Mas o tradutor realm~nte criativo - como ce.-tamente 
' 

pequenos obstáculo c~mo esse, n~o é mesmo? 

O traduto.- tem raz~o: imagináriós e linguagens n:3:o encon-

eqL~ivalentes em ou.trc..s cu~turas. Este "pequeno 
! . 

obstáculo"~ 

porém. n~o atravanca apenas o trabalho do mas està 
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presente no uso da linguagem em geral, também n~ express~o 

corriqueira ou n~o de mensagens em nossa própria l!ngua materna: 

Deixemos esta discuss~o por hora de lado para olharmos mais de 

perto a quest~o da giria em traduç~o. 

A giria está colada a uma determinada cultura~ localizada 

histórica e geograficamente, e seu uso nos revela as origens~ a 

ideologia e os propósitos que est~o por trás dela. Ela colocaria 

em relevo o que seria próprio de toda e qualquel'" linguagem: sua 

transitoriedade e regionalidade. Ou seja, a linguagem~ no 1 Ligar 

de apenas carregat- um pensamento que pode ser transfet""ido de um 

continente par.;, outro~ como querem as teorias de traduçào maiE 

tradicionais~ revela~ em sua materialidade, a origem histórica e 

ideológica do pensamento. Toda linguagem desvenda, através de seu 

léxico~ e também da sintaxe, da forma com que se organiza, um pa-

no de fundo mental. Por isso a linguagem seria transitbria e 

t-egional - pot- vincular-se a uma mentalidade passageira e locali-

::::ada histórica e geograficamente -, sendo que a giria~ par ligar-

se a um ambiente ideológico mais t-estt-ito no tempo e no espaço~ 

tende a ser mais efémera e a desaparecer mais depressa, 

evidenciando este processo (.:;_ pr-opósito, vet- capitulo I deste 

Dino ~Teti define a giria jovem brasileira como 

uma 1 inguage-m de g rLipo restrito~ com seu 

vocabulário herdado~ em das comunidades 

mal·-gina.is (da própria giria dos malandros~ 

antipa giria dos hippies)~ que tornou-se um signo 

bem definido na sociedade moderna das 
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o 

adquire 

grandes cidades~ onde o jovem já passou, de fato, a 

ser classe social~ muito mais do que simples 

da populaç•a. Nestas últimas décadas, mais 

do que nunca, essa linguagem espelha com fidelidade 

o conflito de geraç~es. (pp. 3-4) 

autor prossegue a f it-mando que, neste caso, a giria 

o caráter de signo de grupo, mecanismo de defesa e 

proteç~o, como 

.natural oposiç~o do jovem, que insiste em falar

maior-a sua giria, mesmo com um interlocutor 

formalida.de e de linguagem convencional, 

zelosamente seu signo de grupo. (p. 6) 

de 

mantendo 

Ele também s.s.lienta como vocábulos do mundo das dt-ogas 

As 

•.• entr:-al-am para a linguagem jovem ou par?. a 

comum~ como ''curtiç~o'' (originário de "curtir a 

}~ibaba"~ isto é, sentir as sensaçOes da droga~ as 

fases loucura que ela pr-ovoca), "apag~_do" 

euforii.'i.) ( d r-·oçl<=<.dc.•) ~ 

"bar atinado 

"descolal~" 

etc. (p. 26) 

girias da 

(estado de 

(drogado) "grile•" (pr-eocupação) 

(de ''descolar fumo'', compr-ar drogas) 

tt-·aduç~a de On the Road pertencem a este 

univer-so joveiT,, do quctl f.;;;.zem par-te o conflito de ger.:<_çf:íes. o uso 
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dr-oga=-, necessidade de se impor- como grupo à parte. Os 

tr-adutores, ao rechearem o texto de girias, fariam como o jovem 

que "insiste" em falar- sua linguagem para "manter 

zelosamente seu signo de grupo''. Este zelo é, com efeito~ t:!to 

grande, que até mesmo os personagens n~o-jovens n~o-urbanos 

aparecem na traduç~o falando essa linguagem própria dos j avens 

das grandes cidades. 

Lembremos que, no final dos anos 40 e inicio dos 50~ 

essa ''classe social'' Jovem ainda estava longe de se constituir-

enquanto tal, DL\ seja, diferenciada do universo adulto pelo uso 

de uma giria pela de comportamentos 

transgressores, como o uso de drogas e as viagens de carona, pelo 

som do rrc-o"-"c"fcc __ nCL_rr.;o~l_,_l , pe 1 o uso de roupas c amo o blue-jea..ns, 

o pé no seu tet~r-itór-io do outr-o lado do abismo aber-to 

pelo conflito de ger-açbes. Esta cul tLwa apenas comt?çava se 

delinear- no hor-izonte do inicio da década de 50. 

Talvez por- ng(o ter sLn-gido ainda uma cultur-a Jovem com uma 

linguagem 

jazz.ista 

pr-ópt- ia .• 

negr-o 

os beats se apropr-iar-am do 

nor-te-amer-icano - o que 

sociedade da époce,. Esta 

havia 

gir-ia, 

do 

de 

como 

mais 

nota 

Clarence Major ne. intr-oduç~o de seu dicionár-io Black Slang~ 

cor-responde dificil luta da populaç:~o 

americana par-a assumir- sua identidade própr-ia frente à hegemonia 

e se manifesta atr-avés da subversão do sentido 

convencionalmente atribuido às palavr-as (por el:emplo~ deo_ndo um 

sentido positivo par-a "bad" ~ e-1 es ta.mbém invertet- iam o sentido 

negativo atr-ibuido a ''black''). Major salienta que 
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It is the pattern of racism, which is implicit in 

too many white values, that Afro-American slang 

attempts to confront and ultimately to rejec:t. (p. 

12) 

Esta giria negra apropriadi'i. até certo ponto pelos be.:;;_ts 

buscava a afirmaç~o de uma identidade étnica oprimida~ o que 

cor-respondia ao ideal beat de afirmar a diferença E 

individualidade em oposiç~o à massificaç~o operada pela sociedade 

As girias da tt-aduç~o~ no entanto~ ao invés de 

indicarem este momento de ine):isténcia de uma cultura de massa e 

de uma linguagem jovens, levam-nos din::tamente para o imaginário 

ou pano de fundo menta.l, da contracultura brasileir,...a. 

Luciano Martins, no seLt ensaio sobre a contracul tLtra 

br-asileira já citado anter-iot-mente afinna_ que es-ta. contracultura_ 

reproduziria sob Ltma aparéncia de rebeldi.:~ os mesmos meca.nismos 

de nivelamento e neutralizaçao das caracterisitcas individuais 

próprios das sociedades de consumo. A juventude teria passado por 

um pr-ocessa de despersonalizaçg:-o~ em que seus membr·os só podiam 

se pErceber enquanto individuas at~avés da afirmaç~o de uma 

única caracteristica de seu ser: a j uven tu de~ cuja 

inevitével significava também a perda da identidadE (p. 850. Esta 

desarticulaç~o e dicotomia a nivel de personalidade implicou 

ta.mbém wna desarticuJ.aç~o E' dicotomia a nivel de discLtrso. Este!õ: 

jovens despossuidos de si mesmos, ou "n~co pessoas"~ como chama 

Ma.r··tins, contando apenas com a pr~ópt-ia juventude como pt-ova de 

suas e:-;isténcias, expressat-iam-se Cl.través de um d~scurso vc\go e 

indistinto, clivado por uma divis~o maniqueista entre os valores 
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por eles percebidos como desejáveis ou execr-áveis ("louco X 

"nurr,a bo.;;._ >: numa r-uim-''), e que serviriam, como também 

afirmou Di no Preti~ mais como meio de de uma 

identidade coletiva do que forma de express~o individual. A ênsia 

de encontrar- a identidade própria através de uma. identidade 

grupal~ portanto, faz com que a g!ria jovem tenda a uniformi2ar a 

experiência individual através da uniformizaç~o da linguagem. 

Porém, creio que o quadro descrito por Martins só ilustra 

o lado menos iluminado da contracultura: a rebeldia que terminou 

em situaç~o infinitamente conveniente para a 

indústt- ia de consumo pois, além de serem inofensivos, esses 

jovens precisam E-star perpetuamente cercados de produtos que 

confirmem os valores e os simbolos do universo endocén tt- i co em 

que se refugiat-·am. Mas é uma vis:3:o que n~o deve ser genet-alizada~ 

pois da mesma fot-ma que a consciéncia de set- jovem implica 

necessa.riamen te buscar uma ansiosa da identidade 

própria apenas; nos padrtiEs jovens de compot-tamento~ tampouco o 

ueo de uma giria jovem significa pobreza e impoténcia a nivel de 
• 

e~press~o. Tudo dependeria do contexto em que as girias estar·iam 

sendo usadas, com que finalidade~ quaie tipos de associaçtrE·s e 

sentidos produzindo_- e~ no caso de uma em 

QL\!2 outr-2. do te>~ to seria.m 

., 
N~o e:<istir-ia uma giria que fosse capaz de o 

momento dE pr-oduç~o de On the Road. A verdadei~a cor- local dos 

te)·:tos podeTia reproduzida. pel2 auséncia de 
I 

correspondência entre os gr1..1pos e as práticas que e:dstiam na 
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década de 50 nos Estados Unidos e as que vigoraram no Brasil no 

mesmo per iodo. Da mesma ioF"ma que tivemos "viciadas em 

hero!na" década de 50, tampouco eKistiu em nosso pais uma 

cultura negra como a ame,-icana, um submundo do Jazz, uma tradiç~o 

ligada à fronteira e seus person~.gens como c,:..ubóis e vagabundos 

de estradas, e portanto n~o tivemos os jargbes corF"espondentes a 

estes grupos. Esta conclus~o pode·,-ia levar também 

que a traduçao desses textos é impossível, mas a rigor 

concluir 

n~o seria 

mais impossível do que qualquer outra, mesmo de um te>;to que n~o 

contivessE g!rias, considerando-se a argumentaç~o de que a "cor-

local" de "J2.!:::.Q.i" para um alemgcc, n~o é a mesma de "bread" para um 

amer-icano ou de ''p~o·· para nós (ver Paiva, p.137). A lingua no 

seu sentido vernáculo, culto, também é uma linguagem de 

mutável e passageir-a, embora costume-se atribuir 

grupo, 

estas 

car-acteristicas apenas ~ giria~ que por isto carrega o estigma de 

linguagem marginal. 

Resta ainda acr-escentar que a reproduç~o pt-ecisa da cor 

1DCC1.l de uma express~o n~o ser-ia possivel nem mesmo dos 

limites territot-iais, Cl.pat-entemente- neutros ê bem demar-cados~ da 

lingua maternC~. Também temos de traduzi!'" e e>:presstles 

regionais que se enconfraffi fora de nosso repertório cotidiano e, 

ao faze-lo,· precisamo~ enquadrá-las nas categorias que nos s:o<o 

conhecidas, e o resultado obtido .nunca será' idéntico ao percebido 

pela_ comuni~ade que deu origem à expressao,. Por exemplo~ quando 

Luciano Martins que o termo "desbunde" ser-ia "talvez 

traduzivel, ou vagamente equiv~lente, a qualquer coisa em torno~ 

quem ss.be, dê:!. f-déia de dfslumbramento" (p. 90). 

Um e~-~emplo semelhem te ocor-reu quando os tra.dutoF"es de On 
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the Road ''divertiram-se muito'' ao encontrar-arem~ na tradLtç;tl;o 

lusitana do livro~ expressees como ''fui-me de boléia ao Oreg~o 

num carro descapotável" e "um gajo às direitas" para se 

r·eferir 

grande 

a Dean Moriarty (ver Ana M. Ciccacio~ referências da 

imprensa). A jornalista SLtgere que a última 

corresponder i i:!. no Brasil a um "sujeito por-reta", mas esta nos 

traria a "cot- local" do nordeste brasileiro. A propósito, podemos 

visualizar os tradLt teres portugueses 

bras i 1 e ire;._, 

divertindo-se muito ao 

encontr-ar-em~ na trc;..duç~o expressees como "terno 

careta" DLl "cat-.õl. maneiro". MC1.s~ outt-C~ vez, isto n~o ocorre s6 com 

pois costumamos achC\r divet-tido e surpreendente mesmo o 

use• "padrgco" do portugués 1 usi ta no. 

Mesmo que a traduç~o seja impossivel no sentido 

absoluto e transcendental do termo (no sentido de transcender as 

barreiras das culturas e das linguagens), e embora seja esse 

impossivel que se E)djCJ. constantemente dos tt-adutores, é possivel 

fc;_ZEi' opçtíe<=; (.que nece-ssar-iamE·rite e:-:cluit-gco outF"as) quanto aos 

significc;dos e ... as cores ~ serem atribui dos a um te:.: to dentt-o da 

particul at- ida_de de uma determinada cultura e de uma determinada 

lingua~ e dos objetivos e propósitos da traduç~o. 

1.1~ - Girias e Palavrbe~ Compondo o Discur~o Jovem 

o discurso jovem, que pode ser considerado a manifestaç~o 

ling6l~tica de um imaginário que se formou a partir da demar-caç~o 

da juventude como um continente cultural particular-, per-meia toda 
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a traduç~o e estará presente nos outros itens que analisarei a 

seguir. O que me interessa discutir aqui é de que maneira esse 

discurso moder-niza a aç~o~ tingindo-·a com as "cores locais'' do 

espaço geográfico e histórico dos tradutores. Além disso, 

procura~ei mostrar como a fala dos personagens pode ser lida como 

sendo mais ingenua e tradicional do que a tornam os tradutores. 

Vejamos alguns e>:emplos~ e;-:tra.idos de On the Road e d.:~ 

traduç~o Pé-Na-Estrada ( t-espectiv.:~mente, OTR e PNE, daqui por 

diante), começando pelo trecho em que Dean Moriarty, depois de 

chegat- a Nova York, procura Sal F'at-adise para que este lhe ensine 

a esct-ever livros. Os dois v~o pat-et um bar, e lá Sal diz a Dean: 

"Hell.~ ma.n.~ I J~now v-ery well vou didn't come to me only to 

w;:;nt to become 2 writer_. and after all_. what do I J;now a.bout it_. 

E>~cept you· ve got to stick to it with the energ);"' of a benny 

a.ddict"~ (OTR~ p. 7) 

S.::o.l rec;_je com e;.:asperaç~o ("he-11~ man") ao pedido de Dean~ 

pois s~be- que este tem outras intençbes~ além do desejo de 

apr--ender 2< escr--e\let- (pr--etende \iiver-- às custas do amigo em Nova 

De qualquet- modo, aconselh.:;.-o a escr--ever com a mesma 

energia d& um viciado em benzedrina. Esta droga foi muito popular 

n.=, déL.=..da de 50 entre os be.o;ts e hipster""~ 

esc t-i to On the Road em Ctpenas trés semanas~ movido por ela. 

~a traduç~o, o trecho fica assim: 

ter i ,a 

"Porra_. cara_. sei mui to bem que vocé ni::to mt=· procurou só 

·-.--

porque tiá a fim de v·irar escritor e_. afinal de contas_. o que é 

quE eu posso tE: dizer sobre isso a n~o ser que vocé tem de 
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mergulhar nest~ história com a mesma energiêi. com que um viciado 

se droq2?" (PNE, p. 7, grifas me>LtS) 

O palavr~o usado no começo da frase, "port-a". é muito comum 

na tala informal hoje em dia~ principalmente entre a j uven tu de;,. 

Embora tenha se tornado comum, n~o deixa de dar um tom mais 

marginal à fala de Sal. ''Tá a fim'' também é uma giria corriqueira 

e atual, que SLtb<;;ti tLti o verba "querer" em si tuaçbes 

Além disso, " -o. enet-gia com que um viciado se droga" 

informais. 

está se 

referindo a viciados em geral, e n~o em benzedrina, droga usada 

na década de 50 pelos beats. 

O emprego de girias e expressOes atuais fa~ com que o cenà-

rio da conversa pudesse set- qualquer bar, mai=:- provavelmente no 

sL1deste do Brasil, nos dias de hoje. O palavr~o confet-e um tom 

marginal à fala. Estes tons que os tradutores atribuem à narrati-

v a s:;o, a meu ver, frutos de estratégias de comandadas 

pelo imaginário jovem. 

Avançando mais um pouco, encontt-amos Sal num desastr.=~do 

inicio de viagem rumo ao Oeste, esperando em v~o por uma 

sob a ctKtva QLte cai numa estrada deset~ta. Desabafa consigo mE·smo~ 

"Wh~t. the hE'll ~m I doing up here?"-~ 1 cur:sec:l .• I cr-ie-d "for 

Chicago~ 

this,- I 'm na"t there- .• whGn ~r.:ill I get there'?" - and so on~ (OTR,-

p. l.J) 

Sal se atormenta por ter escolhido o pior par-a 

começar a viagem. Anseia. por estar- em Chicago~ onde seus c?-.f11igos 

se di vertem, e queT esta-.r com e 1-es se-ja o que for que estive.'rem 
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fazendo (''they're doing this'' n~o especifica o qué). A interjeiç~o 

''what the hell'', assim como ''hell, man'' do exemplo anterior s~o, 

em minha leitura, coerentes com um imaginário dos anos 50 na 

medida em que n~o se configur-am como palavrtles, nem t~ansmitem 

teo.nta agressividade, cor-respondendo à atmosfera mais ingénua que 

tido época. Segundo o Dictionary of America.n Sla.ng, 

"bE...Li" seria an epithet or oath of anger, disgust or- annoyance" • 

De acor-do com esta definiç~o, n~o constitui um palavr~o, e nem 

tet-ia um sentido pejorativo ou marginal. 

Sal fala assim na traduç~o: 

"Due porra. estou fazendo aqui em cima'?".• >: inquei .• 

implorando per Chicago, "Justamente agora eles est~a todos numa 

boa_. curtindo o<=: maiore<=: barato<::..r e eu n:to estou lá .• quando e qLlE 

eu vou chegar lá?"- essas coisas,(PNE, p. 15) 

Sal realmente ''xinga'' quando, mais uma vez, usa o p.-;.lavr~o 

ao invés de lamentat- de uma forma menos violenta. como 

achei que seria mais condizente com o imaginário dos 50 e, 

que n~o~ também com o romantico e idealista esc ri tm-

rumo à sua primeira incurs~o no Oeste de seus sonhos. Tampouco 

cot-re<;::.pondem a um que ima.gi.na.mos à 

contracultura jovem girias como ''numa boa'' E ''curtindo os maio~es 

ba.r.=ctos". As últimas, em especial, dariam um sentido determinôiidO 

,;..o que os amigos de Sa.l estar-ia.m fa:ze,-rdo em Chicago, coloce>.ndo-os j 
num contet:to jovem vinculddo ao un~verso das drogas. Segundo 

Dicionário Aurélio da Lingua Portuguesa.~ "Curtir" ser-lia 

o í 

I 
desft-utar~ deleitar--se em" ou "e;:perimentar é":-:tase pt-ovocado pela. 
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dr-oga"; "bar-ato", poc sua vez~ é definido como sinOnimo de 

"cur-tiç~o". S~o expr-essbes, portanto~ retirada=- da 1 ingLtagem 

jovem brasileira, e que transformam o texto de Kerouac de acordo 

com a paisagem deste conte:-:to. 

VeJa.mos agora o diálogo que Sal trava com o motot-ista de um 

caminh~o que pára. ofE1recendo-lhe uma carona: 

"14here )/ou going?" 

"Well, I can take you a hundred miles LlP the line." 

''Gre:nd, grand_, vou saw2d my l ife." 

"1 used to hitchhike myselfr that's 1-Vh"y' I always pick up a 

fellow." 

"1 would toa i f I had a car. n (OTR~ p. 21) 

E>;eHninemos o mesmo trecho na traduç~o: 

"Prá onde ~·-océ tá indo?" 

"Pra Den.,,·er." 

• • 
''Bom r posso te le'.'ar- uns 200 quilómetros." 

"Grande, cara.~ gr·ande. Vocé acaba de me sal~··ar a v·ida." 

"Eu também costumal.'a pegar- carona_. por isso sempr-e dou uma 

"Eu faria o mesmo_. se; tivesse uma car·~nq<E;." (PNE, p. 27) 

O discut-so jovem aqui se configura_ pela maneira com que os 

pt:Tson~_gens c:onver-~,am -· como se fossem dqis jovens se encontrando 

em qualquet- estradC~. da contracultLIF"a ou poster-ior C~ ele< .• Falam a 
I ! 

mesma gir-ia~ e se entendem perfeitamente. Pela linguagem que usa~ 
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c1 ce<.minhoneir-o também nos ap.:1r-ece como um jovem~ qLIE· compartilha 

de uma prática. coletiva que é viajar- de e poc isso 

e:~ pF"essa sua solidariedade através da gir-ia "da F" uma força". 

''Rapaziada'' indica também que quem está na estF"ada é a juventude, 

como na contF"acultura, e "c.al~a" é um tratamento ::..omum entre os 

jovens. Por fim, ''caranga'' é uma giria para designar- qualquer au-

tomóve 1 , ainda ~~ito usada hoje em dia. 

equivalentes ser-iam as formulaçetes "acor-dei com 

uma pu ta dor de cabeça" ( PNE ~ p. 39) para "I woke up wi th a bi_g 

headache" (OTR, p. 31) ou "uma pergLtnta boa pr-a cacete" (PNE. p. 

25) par.::, "it was a damned good guestion" (QTR, p. 20). Mencionei-

os para destacar dois elementos que caracter-izariam o discurso 

jovem~ as girias e os palavrbes. Estes s~o t~o recorrentes na. 

pr-ovavelmente pelo equacionamento que os tradutor-es 

estabelecem On the Road e a cultur-a jovem~ e apontam 

contJ'<:~diçó'es COfT'1 que se depat-a quem pn:?tende ser- fiel a -uma 

suposta "cor- local" As girias usadas pelos 

tr-e<dutor-es par-ecem ter- o efeito de moder-ni:za.r- o te;.;to! a ponto de 

Rté final da 

décadc-i 40, há mais de quarenta anos de nossa época. Um Sa.l 

P.,:;.r-adise ou um Dean Mot-iar-ty que e:-:clc;.mam "'../amos nesse-o_~" ou "É um 

possivelmente 

Co. té imaginemos e carF"os 

também moder-nos - do que com jovens transitando pelos anos 50. . . 

Além da quest~o da modernizaç~o da nar-r-ativa~ essas gir-ia.s 

e apontam mais especificamente para o vinculo da 

leitL.tr-f. dos tra.dl_1tcwes com os ideais da contr-acultut-a~ que pa.ss.:o.-

remos agora a analisar. 
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1.2 -· O Imaqinàrjo _ __Q.§L Contracultura 

Os trechos que e~aminarei a segLtir parecem ter sido 

produ::idos pelas estF"atégias de leitura associadas ao idet<.rio da 

contracultura. A força do imaginário de·ste movimento na década de 

60 foi arrebatadot-a, levando em suas águas teNtos e autores de 

épocas em que nem se vislumbrava uma cultura jovem. Um e>:emplo, 

em tF"e tantos~ é a incm-poraç~o do poet.:;./teatrólogo franc~s 

Antonil! Artaud pelos jovens que fizeram o maio de 68 na Franç2. 

Em seLl livt-o de en:-aios sobt-e At-taud, Méi.r-tin Esslin conta que 

Durante ,:;_ no i te de 16 de maio de 1968, mul tidbes de 

estudantes sublevados de Pat-is inundar.:<.m o Odeon-

Theatre de France, entao sob a direç~o artística de 

_Jean-Louis Barrault, e ocuparam o vetusto edificio • 

Qu,;._ndo .• o pt- imei ro dos j avens revolucionários 

ir-rompeu no gabinete de Barrault e viu o retrato de 

Art~_ud sobt-e sua secr-etária, e:.:c1amou: "11 a volé 

O jovem -~evolucionário, que jamais 

conhecer-,:.. Ar-taud ~ quase certamente n~o tinha a 

menor idéia de que Barrault fora companheiro de 

' annas de Artaud~ compartilhara de muitos de seus 

pens.:>.mentos mais intimas, fora seu amigo e 

discipulo~ r-espondet-a a seus apelos pot- socorro nos 

c.nos negt-os de confinamentc• e estava continuando 
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sua obra no teatro. Par-a o estLtdante~ ague~ Artaud 

n~o existia. Para ele, Artaud era a encarnaç~o de 

própria rej eiç:m da sociedade como estava 

constiuida em 1968, o açoite da burguesia~ a fonte 

de uma torrente de invectivas e injúrias às 

instituiç~es vigentes. Uma imagem abstrata de 

Artaud hcwia se sobreposto ao At'"taud real, e agora 

flutuava sobre as. massas pululantes de Jovens 

turbLtlentos, estrela-guia de sua revolta. ( p. 100) 

Vemos que a contr-acul tLn-a fr-ancesa se apossou da figLtr-a de 

Art?.ud, tanto que o estudante achou Ltma usw-paç~o quando viu o 

r-etrato do poeta sobre a mesa do dir-etor. A cul tur.:l. jovem, em 

busca de simbalos e modelos, incorporou ao seu movimento célebres 

figuras da arte e da literatura, atr-ibuindo a elas seus 

ideais anseios, e negando-se considerat- aspectos n?.da 

revolLtcipnàt- i os destas personagens (como o catolicismo 

conservador de Kerouac). 

Artaud estava morto na década de 60. Ket-ouac vivia~ mas 

isto n~o impediu que o mesmo fenómeno de ocorresse 

com ele, pot- me,is que pt-otestasse e declarasse nada ter- ,;; ver com 

a cont.xacu 1 tu r a. Wi 11 iam Bun-oug hs, seu compan hei t-o de geraçao~ 

chegou mesmo a insinLtar que ele mantinha uma mentalidade dos anos 

50~ que n~o vir-ar-a um conset-vadot- com o tempo, mas que sempt-e 

fora um "Eisenhowet- man ~ who believed in the old-fashioned 

(Gifford e Lee~ p. 303). Cada um pode ter a sua vis'àlo 

par-ticular de Mas foi ao Kerouac do • • .L • 
~mag1n<:1r1o 

contrE<.cul tura.l, ao "Santo Jack Kerouac dos Hiopies estr-a.deiros", 
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que os tradutores de On the Road procuraram ser fiéis. 

Ao contrário de Esslin, que acredita que o seu Artaud é o 

"real"~ n~o considero que e:dsta Llm vet-dadei ro Kerouac ~ e sim 

apenas interpr-etaçbes que var-iam de leitor- par-a leitor-~ de um.:~ 

comLinidade a outr-a. Veremos adiante como visOes difer-entes da 

obra, da autor- e da época que os produzir-am desencadeiam sentidos 

diferentes, e apontar algumas possibilidades que foram ignoradas 

e estradas que n~o fm-am trilhadas pelos tradutores. 

Para e>:aminar- o elo da traduç~o com a contracultura, 

comecemos por este tr-echo, quando Sal vai conhecer Dean no 

apan-tamen to que este ocupava junto com c:t mu 1 her- em Nova York: 

,,, M.:u-ylOI.-1 k/as jumping off the couch; Dean had dispatched 

the occupant of the apartment to the kitchen .• probably to make 

coffer;:;, 14hi1e he proceeded with his 1ov·eprob1ems.~ for to him sei~ 

wa.s the one and cm1)t' ho1y a.nd important thing in 1ife ... a1though 

he had to sweat and cur.se to mal:.e a liv·ing and .so on. You .saw 

that in the way he stood bobbing his head .• alwavs 1ooJ:ing down.~ 

noddinQ.~ 1ike a :voung bot:er to instn. .. 1ctions.~ to make you thinh he 

1 istening to even··· I<VOrd~ throwing in a thousand o f ")leses" 

and "That 's right.s", Ny first impres.sion of De.;;n was o"f a )v'Dtmg 

Gene ,.Qutry - trim.~ ttrin-hipr..•ed.~ b1 ue-eved_, with a rs·a.l Ok 1 aho!Tia. 

e<.ccent - a siôe-burned hEra o f the .snov.:y West. In fa.ct-* he 'd be·en 

just working cn a ranchF Ed Hall s l.n Colorado_, before- marr)t'ing 

N~ry1ou and com1.ng East. (OTR, p. 6) 

A primeir-a. impr-ess~o que Sal tem de Dean é a do idealizado 
i 

amel-icano pur-o~ ainda n~o corrompido pela sociedade de consumo~ 
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vindo do distante Oe$te. Como já vimos, Kerouac (assim como outros 

integrantes da beat)~ sentia L~ma forte nostalgia por estes 

antepassado=• que haviam desbr-avado o pais, os "frontiersmen" ~ 

atribuindo a eles uma energia e uma poesia per-didas com a 

moder-nizaç~o da sociedade. Desde o periodo colonial~ a fr-onteir-a 

que separava o Leste do ter-r-i tór-io ine};ploF·ado do Oeste 

simbolizava liberdade, a possibilidade de começar uma vida nova~ 

um manancial de aventuras e descobertas. E: a essência do sonho 

amet~icano, ou~ como observa Susan Sem ler: 

Amer~icans have tended to see the fr-ontiet-, its life 

and i ts people as the pur-est e};amples o f their-

basic values. ( ... ) i f Americans e:-;pet~ienced 

disappointment of failure in business, in politics, 

or even in lave. they moved West to the fr-ontier to 

ma f:. e a new beginning. ( p. 16) 

A partit- deste ponto de vista~ passariamos a ver Sal 

F'at-a.dise ng.:o como o jovem mochile·it-o do imaginát-io Jovem~ mas 

como um rom~:ntico amer-icano do Leste~ insatisfeitd com 

asfi:·:iante a.tmasfera. Lwbana e ansiando par r-espirar o vento com 

cheiro de liber-dade do Oeste. Ele desejar-ia descobt-ir- a Amér-ica 

pur-a. e ver-dadeir-a dos pione:-it-os_;, e dat- urr,, nc•vo sentido " o. 

vida. Ann Char-ters diz que se Vet-ouac 

... começa~a a cruzar a América tarde demais 

unir- aos comboios de cat-r-oças ou aoE:. caubóis que 

percor-r-iam as pastagens, apesar de tudo ele 
I 

adiante sua ilimitada busca de liberdade, 
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oportL•.nidade de ver- se uma vida melhor- n~o poder-ia 

se.>r- encontr-ada. seguindo avante a bliSCd do sonho 

americano (p. 254). 

NeBl CassBdy, "a western kinsman of the sun"~ como foi 

descr-ito em On the Road~ forneceu a Ker-ouac o impulso final para 

realizar a antiga fantasia de partir para o idealizado Oeste e 

escrevet- sobre a ifliensid~o selvagem que tanto o atraia. Neal 

encarnaria~ para ele, o espirito livre e indomado do Oeste~ pois 

de lá viera~ com uma primitiva curiosidade pela vida, despojado 

das inibiçbes e neuroses tipicas do homem da metrópole uma 

espécie de Thoreau revivido, ou representar-i<;~., segundo Char-ters, 

11 o sonho do caubói li\tTe e sem peias, tot-r.ado um nOmade pe-·la 

massificaç~o e comercializaç~o da vida moderna'' (p. 252). 

Sal projeta sobre Dean estas caracteristicas, vendo-o como 

um herói dono de um qenuino sotaque de Oklahoma - que deve ter 

soado romélntico aos SELIS ouvidos urbanos e entediados que 

estivera tt-abalhando numél. fazenda antes de ir pat-a Nova Yor·k. e 

• 
que se par-ecie._ com Gene Autr-y (astro .. dos Westerns dos anos 40). 

Um energético e desinibido caubói, para quem Se}:o era a coisa 

mais impor-tante e sagr-ada~ v-aço que devie. fascinar Sal, imerso 

na anos :'·0. 

Examinemos agora a traduç~o do'texto dis~utidoJ 

6. ~NBrylou e.sta\'a saltando do Sot,t...~ Dean tinha expulsado o 

ocupante do apartamento para a cqzinha, pro.,··avelmente para que-

fizesse c a fé.~ enquanto ele continuava se dedicando a questbes 

amorosas, jé que, par~a ele, o sexo era a primeira e única coisa 
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:.agrada realmente importante na vida, ainda que, p.:.ra 

ele tivesse: que suar_. blasfemar, e tudo mais. Dava 

para isso na maneira com que ele parav·a balançando a 

cabeça, sempre olhando pa.rs. ba.i>:o_. c..ssentindo como boxec..dor 

novato que recebe- in!;.truçOes, para fazer vocé pensar que ele 

estava escL;tc..ndo cada palavra, cuspindo milhOes de "sins" e 

"clat-os" o tempo inteiro. A primeira impress::to que ti\··e de Dean 

foi a de LUT! Gene ,qutrv mais moço - maneiro_. esguio, olhos azuis_. 

com um sotaque tipico do Ok lahama - um herói de suiças dCJ lado 

nev·ado do Oeste. Na verdade_. ele andara trabalhando num rancho, o 

de Ed Hall, antes de casar com Nar-,llou e o:;e mandar para o Leste. 

(PNE~ p. 6~ grifos me•us) 

As git-ias escolhidas pE·los tt-adutot-es - como "maneiro" para 

"trim"~ "sacar" "see" 
~-' 

"se mandar" para "cominq" 

transpor·tam os personagens para um conte>:to pós-década de 60, em-

de o que é valorizado é o espaço jovem. Além disso, um leitor do 

inicio da décadc;. c;le 90 pr-ovavelmente n~o saberia quem foi Gene 

Autry, dei>~ando de se estabel~cet- a a<;::;sociaç~o com os wec:.ternc::.. O 
• 

a.djetivo "tipicc•" n~o enfati:za a possivel admiraç~o de Sal pela 

legitimidade do sotaque (''a real Oklahoma accent''). Assim, dife-

n?nte d,a minhc;. leitLwa~ o que fica em destc;.que na tr-aduç<3:o s~o a 

e a marginalidade de Dean~ e n~o o fascinio de 
' 

por ele' ser puro E espontàneo como um vet-dadeit-o caubói. 

Na seguint~ frase~ fica mais claro o comprometimento dos 

tt-c\dutm-es com ,uma c:ul tu r a jovem que se c:ontra.pbe à adulta: 

Deain was wearing a rec:J.l western busines.s .suit for his big 

trip bc<ck to Denver. (p. 9) 
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Dean Mo~ia~ty volta à cidade natal após sua primeira 

esta d i a em Nova Yo d:. e compra um " ,c~e~~,_.l_,w~e:..;,s~t~e~cwn __ b""'u~s,,1~nl!5e~s~s,___,s~c~•~i,_ht " 

ocasig(o. O terno~ neste conte~{ to, n~o estaria 

representando algo de antiquado 0\..1 negativo, e seria talvez até 

um simbolo ingénuo de importância e status social. Enquanto 

estivera em Nova York, Dean trabalhara como manobrista num 

estacionamento, e num trecho logo a seguir há uma descriç:;o do 

estado precário de suas roupas neste período. Agora que vai 

t-etornar a Denver, cidade onde cresceu pelas f"Lias, tom,:~.ndo conta 

do pa.i bébado, deseJ~• tt-ansmi ti r a imagem de alguém que venceu na 

mett-ópole, fanta.siando-se com o traje de um bem-sucedido 

Vejamos a traduç~o: 

Para sua grande viagem de v-olta a Den~,·er:r Dean decidiu 

~,·estir um terno careta. tipico do Oeste, (PNE, p. 11, grifo meu) 

Os tr<?.dutores atribui r-am ao ter-no a imagem de algo 

tradicion.:.<.l ~ conservador, negativo, <Õ\djetivo 

"car-et.:.<.". Isto t.:olve::: se e~~plique pelas conotaçtres que o tet-r1o 

adqui~iu no imaginário jovem- um simbolo do universo adulto~ de 

EScr-itórios e mesas bur-ocráticas~ da monóto;-:a r-atine. de tr-ctbalha.r-

e g2.nhar dinheiro, do temido momento em que é pr-eciso dei:{ar- de 

ser- Jovem e assumit- compr-omissos e respons.:o.bilidades. Neste 

. . ... . J.maglne<.r-J.o, o terno é o oposto do blue-jeans, associado à 

liberdade e à rebeldia. SegL1ndo a tr-aduç~o, podemos supor que 

Dean n~o queit-a parecer respeit.élvel e bem-sucedido aos olhos de 
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Denver-, e sim dar a impress~o de alguém ~~e se enquadrou no 

"sistema", talvez até com c:er-ta ir-o1.ia. 

Em oL~lra parte~ Sal Pa,-adise E}:plic:a da seguinte maneira o mo-

do de fal~.- de Dean: 

... he was a )/DLmg jailkid all hung-up on the wonderful 

possibi.l ities o f becoming a real intellectual a.nd he 1 iked to 

talk in the tone and using the words~ but in a jumbled klay_. that 

he had hea.rd from "real intellt?ctuals" - although_. mind Ji'OLl_. he 

j,<,li:'.Sn't so naive as that in a.ll other things~ and it took him jL~st 

a fej,<,~ months 1-\/ith Ca.rlo Nar>: to become complete·lyin there with 

all ter-ms and ja.rgon. But we Lmderstood eê.ch other on other 

levels of madness. (OTR~ p. 7) 

Dean Mor-iar-ty, o jovem mar-ginal que até ent~o só aprender-a 

a filosofia das r-uas. como uma espécie de Huckleber-ry Finn 

modet-no, está ansioso par-a se tot-nar um intelectual de verdade, e 

entremeia seu discur-so com citaçbes de filósofos alem~es e 

invent,::.. tet-mos "e•L~di tos" de um jeito confuso e cómico. 

ser-ia do jarg~o intelectual que ele gostaria de se 

Consegue isso andando com Cat-lo Mar}:, personagem 

E~aminemos 2 tr2duç~o~ 

' 
~.~para. dize;- a verdade.~ er--a apenas um jO\'em margincll .~ 

deslumbr.;;do com a possibil id.;;de· de se torn2r um v·e rdade i ro 

intelectual .• e gcstah:;: de falar -com sonoridade.~ usando.. de um 

modo confuso .. a.s palavras que ovvira da boca de H verdadeiros 

intelectuais"; mas de qu.:dquer maneira~ ele n~o era t~o inqénu.o 
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a.ssim!' .sabe como é? E precisou de apenas ,;lguns meses junto com 

C~rlo Naní para ficar completamente por dentro da qJ.ria e todos. 

o~ demai~ barato~. 

louc<.cra~.i (PNE~ p. 8~ grifo meu) 

A traduç~o parece sugerir que, com Carlo Marx~ Dean 

aprendeL\ n~o só a linguagem~ mas também as práticas de uma 

comunidade jovem (os "demais baratos")~ e que é a essa comLinidade 

que aspira pet-tencer. Isto~ a meu ver~ entra em contradiç~o com a 

afirmaç~o algumas linhas antes de que Dean estava "deslumbrado 

com a possibi 1 idade de se tornar um vet-dadei r-o in te 1 e c tLtal". Ao 

optat-em pelo substantivo "girias" (pat-a "ter-ms"), no entanto~ os 

tradutores est~o sendo coet-entes com a concepç~o que tém do 

original~ expr-essa att-avés do uso constante~ na tr-aduç~o, de 

gir-ias vinculadas ao univer-so jovem e contr-acultut-al. O que se 

confirma quando logo após ''girias'' vem ''demais baratos'' 

também desse univet-so, 1 i gado mais especificamente ao efeito das 

drogas. Neste cenário contracultut-al montado pelos tr-adLttores~ 

onde todos falam a gir-ia jovem, é natur-al que o pet-sonagem que 

vem de fora também queira aprender a usá-la. Além disso~ o meio 

beat nova-ior-quino fica car-acterizado como uma comunidade defini

da centr-almente pela transgress~o~ e n~o se estabelece uma 

associaç~o com a atmosfera intelectual que também per-mearia o 

Se formos traçat- uma linha divisót-iêl. entt-e o imaginário., 

beB.t e o da con tracLtl tu r a~ poder i amos di zet- que os 

tomando como base o último~ interpretaram "ter-ms and jat-qon" como 

as girias e pr-áticas de uma comunidade Jovem~ que provavelmente 
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também se droga e pratica OLttras transgresse!es ("demais 

baratos"). Enquanto que, segundo a leitura que desenvolvi, o 

importante seria resgatar o meio intelectual beat, a prodLtç:;.o 

literária, qLte é o que Dean procLtr·a quando vai a Nova York para 

aprender a ser esc ri tot- - um anseio da. get~aç~o que Kerouac 

e}~pressa e materializa através das páginas de On the Road, fruto 

das mesmas aspiraçf:les 1 i tet~àrias. 

A segLtir, encontramos outra pista do imaginário da 

contracultura na tradLtç~o. Primeiro o te>:to em inglés: 

Besides .• all my New York friends were in the· negative .• 

nightman:: position of putting down society and gi~•ing their tired 

bookish or political or psychoanal·vtical reasons~ but Dean just 

ra.ced in societ;.·, eager for breao' and lov·e: he didn't care one 

wayortheother ••• (OTR, p. 11) 

Sal queü:a-se que seLts amigos nova-iorqLiinos tinham a 

postur,:,. pessimista e negativa de rejeita r- a sociedade, enquanto 

De ar. arrancava dela o que podia para satisfazet- suas 

necessidades de afeto e sobrevivência. Ele pare2e contrastat- a 

atitude niilista dos amigos~ que preferem criticar a sociedade 

corr. at-gumentos intelectuais do que ag.i.f'" ME:·la~ com o entu.siasmo e 

a curiosidade de Dean pela ,vida. 

Compa.remos com a tt-aduç~o: 

Além disso.~ todos os meus .?.migos nova-iorquinos estavam 

tempo inteir-o citando suas enfadonhas razbes 

! I 
1 itet-árias~ psicanaliticas ou politicas .• enquanto Dean se 
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1 imita v·a a \'i ver nesse:< mesma. soe iedade ~ faminto de p;}.o e amor; e 

de qu.:::.lquer maneir.:.._. ele estava cagando parCI. tLido ie;c:;o ••• ( PNE~ 

p. 13, grifas meus). 

lemos que os amigos de Sal est~o "envoltos 

neste pesadelo sem ne>:o que é combater o sistema o tempo 

inteiro''. N=o teriam uma atitude passiva, portanto, limitando-se 

a dissecar a sociedade com bistLlris liter-ários, politicos ou 

psicana 11 ti c os, mas efetivamente a combater- iam. Por-ém, n=o ter- ia 

sido próprio dos beat~ uma preocupaç~o politica ou social de 

mudar a sociedade, e eles nunca se organizar-am ou promoveram 

movimentos neste sentido. Mais tarde, na década de 60, alguns dos 

beats, como Ginsberg, engajat-am-se no movimento pelo fim da 

guel~ra do Vietn=, pela liberaçg(o das dt-ogas, pelos direitos dos 

homosse:·~uais. No entanto, o comportamento genérico dos bea.ts nos 

anos 50 teria sido o de criticar e rejeitar a sociedade~ negando

se a compactuar com ela, mas sem impulsionar uma aç~o para 

.-~~--

tra_ns fm-má-1 a, O poeta Gary Snydet- interpreta assim o "espir-ito" 

Our point of view at that time was you can't do 

anything about it., but you don't h ave to 

in i t - sor·t o f Thoreauvian" reC~.lly. 

, But y.~e had little confideni.:::e of tt·ansforming. ( ••• ) 

ThCI. t was the 50s, y6u sE e. I t seerned that bleak. 

(p. 11) 

O c~mbatp à. sociedade pt-opr iamente di to se deu durante a 

contracultL\ra dos anos 60. S~o essencialmente contracultw·-ais 
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expressOes como ''combater o sistema'', ou ''mudar o sistema'' 

embora o próprio sentido abstrato que se dá à palavra (estariam 

se referindo ao sistema moral, econOmico, politico?) e~pressa a 

confus~o quanto ao que eles combatiam~ ou como fazé-lo, o que 

podia tornar essa luta "sem ne}:o", como definem os tradutores:-. 

Mais uma vez, é o imaginário da contracultura que parece dar o 

tom e a cor à traduç~o. 

1. 3. - A F a 1 a de Dean Mol,..iat-ty: Herói Beat ou H i ppie? 

A maneira de falar de Dean Moriarty merece ser analisada 

separadamente-· pelo papel centt-al qLlE este per·sonagem (criado à 

imagem de Neal Cassady) desempenha no livro. Segundo Gifford e 

Lee: 

The book's centet-, its energy~ is Neal himself: 

Neal driving,. Neal stealing cars, Neal talking his 
• 

way out of a tight corner, Neal and his women. 

Thus~ the book is a prolonged meditation on the 

subject of Neal Cassady. (p. 89) 

nasceu na 

~nquanto a,familia atravessava o pais num carro caindo 

,;.os pedaços - o começo pE·I~fei to para um futuro "road hero". A m~e 

morreu pouco depois, e Neal foi criado pelo pai vagabundo e 

a]Jcoólatrav Cresceu nas ruas e refot-matóF"ios~ desenvolvendo LHn 

interesse poF" litenatura - queria ser escritor, e passava horas 
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t~ancafiado na b1blioteca municipal de Denver, de onde saia para 

jogar bilhar e arrumar dinheiro (ver- o lo capitulo de On the Road 

a este respeito). 

Em 1947, quando aparece em Nova York e entra em contato com 

estabelece uma amizade instantênea com Jack 

t<erouac. Este fica fascinado pela energia inesgotável de Neal, 

pela sua ausência de inibiçees, pela sua fala ininterrupta ''a 

wild yeah-saying burst of Amer-ican joy", como a descr-eve Kerouac 

em On the Road. Pat-a ele, Neal representava algo de pLtro e ainda 

intocado pela sociedade de consumo americana, o homem do Oeste, o 

trazendo ainda o que pode ser vista como a 

car-acteristica definidor-a do movimento beat - o interesse por 

con hecet- e fazer 1 i ter-a tu r a. 

Veja.mos como este pet-sonagem é retratado através de seu 

discurso único e aceler-ado - como ao se dir-igir- a Mar-ylou nos 

seguintes ter-mos, logo no inicio do livro, quando os dois chegam 

a Nova York: 

darl ing~ here we are in New 1lork and al though 1 

ha•,·en't quite;· told you ev·erything that I wa.s thinki.ng about ~-Vhen 

we c.rossed Missouri and espec.ially- at the point when we pas.sed 

the Boonvill€ reformatory · whic.h reminded me o f my jail 

it is êibsolutel)i nec.essar-v to postpone all those lefto\'·er things 

c.oncerning our personal lovethings and at onc.e begin thinking Gf 

spec.ific. WGrklife planSwww (OTR, p. 6) 

O discu~so de Dean é complexo e delirante. As palavras, 

muitas vezes inventadas (''lovethings'', ''wor-klife''), se pr-ecipitam 

sem lógica aparente, como se por livre associaç:~o, num f lu>~o 
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ininterrupto que seduz e transporta o interlocutor. Podemos 

est&belecer uma relaç~o entre o modo de falar de Dean e o estilo 

literário criado e chamado por Jack Kerouac de "spontaneous 

proff" ~ por ser uma e:·:press~o do pensamento como ele· ocorre, sem 

muita elaboraç~o, misturando às vezes passado e presente, sonho e 

realidade. A fala de Dean é abstrata, recheada de adjetivos 

("leftover things") ~ e de expressbes que SL!gerem 

1 iderança e urgência ("i t' s absolutely necessar-y"). 

Este é o Dean d& tt-aduc;~o: 

Agora.~ garota .• aqui estamos nós em Nov·a York, e mesmo que 

eu n~o tenha te contado tudo que passava pela minha cabeça quando 

a gente a.tr.:wessou o Missouri.~ princip2lmentE· na ho~-a em que 

passamos pela reformatório de Boanville.~ que me lembrou de meu 

problema na prisf!lo.~ temos mais é que deixar pra. lá todas. os 

det.alhes. ainda obscuras de nossa transa e, de 1..~ma vez par tad<=(s .• 

começar a pensa~- em planos especificas de tr.abalho,,. (PNE, p. 6) 

A tr-aduç~o tende a organizar- a fala de Dean, e enquadrà-la 

dentr-o de um tipo social definido. Ao invés da supresa do 

inusitado, temos girias e e>:pt-essbes jovens que, por nos serem 

familia.res, tor-na..m o personagem pa.t-ado;.;almente mui to mais 

convencional. N~o só isso: o fluxo do disc0rso é interrompido e 

dom.:..do pm- v!rgulas, sem tt-ansmitir- a velocidade com que a mente 

de Dean se desloca de um loc.:;;.l a outro, de uma associaç::ro a 

outra. A expr·ess~o já consagr-ada "transe.<." (também pós-60 e ligada 

ao meio hippie) tira a novidade e indefiniç~o de "love:·thinq", 
! 

assim como "temos que dei}:ar para lá todos os detalhes obscut-os" 
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n~o desper-ta a estr-anheza e o tom abstrato que atr-ibui a "to 

postpone all those leftover thinqs". "Temos mais" também parece 

SLtavizar uma das car-acter-isticas de Dean Mor-iar-ty que noto em 

"absolutely necess'"'r-y": o tom de Ltrgência e autor-idade que n~o dá 

margem a contestaçOes. 

Em suma~ o Dean d.:t. tr-aduç~o é mais convencional na medida 

em que seu discur-so n~o difere do discurso de inúmeros jovens do 

sudeste brasileiro após a década de 60, enquanto que o Dean de 

minha leitura tem uma fala particular e surpreedente. 

Eis outro e~;emplo~ em que Dean se dir-ige também a Marylou 

depois d.:t. noitad.=o. em seu apartamento em que fica conhecendo 5.:;.1: 

to get on the ball, darling, 

wha.t I'm saying, othen-.·ise it'll be flt.1ctL1a.ting and lack true 

Anowledge cw cr)lstallization of our plans. (OTR~ p. 6) 

Dean est~. sempre incitando seus amigos e namot-adas a 

agirem, sem nunca especificat- o qu.e há de t~o ur-gente a se faze1~. 

Seu;;:. "in other- wor-ds" n~o tornam mais claro o que falou 

antet-iormente. Ele está perseguindo uma vet-dade tr·ailscendêntal ~ 

um estado ideal de sabedor-ia ( "true knowledqe:,") ~ o que o leva a 

cor-rer de um lado para outro tent~ndo atingi-la~ nunca chegando e 

r-ealizar qué:.lQltEr Lu:-· de seus ~.!anos', mirabolantes. Es.ta busca 

ft-enética de .. ~m ideal que sempr-e está em outro lug"ar o ' faz o 

parceiro perfeito pat-a Sal. Ou~ segundo Gifford e Le~~ 

Neal t"rad decided that Mcc.nt"Jcc.ttan was e>:actly the 

place for him, a. c i ty o f poetp. In much the sarne 

way, Jack yearned to head west to the frontier- that 
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h e imagined remained there. This is the basic 

eqLtatian of friendship between Jack and Neal. ( p. 

85) 

O trecho na traduç~a fica assim~ 

É o seguinte_. garot~:: temos mais é que entrar na dança 

rapidinho .• par·que no que vacilou, a gente fica ai nLtma f 1 utuante 

e nossos planos ja.mai!5 se concretiza.r-~o. CPNEt p. 7) 

Dean chama Mar-ylou de "gar-ota" t o que atr-~.i atenç~o para a 

juventi...tde da. person2gem. Segue-se Lima torrente de girias qLtE·. c:o-

mo al·-gumentei t confet-em um tom jovem e até mar-ginal a De.>an 

( "ra.pidinho", que vaciloLt" ~ "numa vacilante"). Ao 

enquadrada nos moldes do discurso jovem correntet a fala de Dean 

torna-se mais banal e previsível. A pontuaç~o e a sintaxe organi-

z.:;;.m a. ft-ase logice<.mentey tor-nando t,c~.mbém lógico o que Dean diz. O 

"it" do original é definido - se n~o ''entrarem na dança"~ seus 

p 1 anos flutuar~o contrariando a indeterminaç~o que 
• 

pode ser 

a De·an. Por fim~ ngro se estabelece a associaç~o com a 

busca de uma verdade que, segundo minha leitura~ estaria na 

movimentaç~o de Sal e Dean~ e cuj.a pista seria a. 

No tt-echo que segue~ Dean observa com entusiasmo . 
Sal escreve seu primeiro livro: 

He Wcltc:hed o~··e-r my shoulders as 1 wrote stories_~ 

I 
That's riç;ht( Wow! Nan!" and "Phew!" and wiped 
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hlith his h~ndkerchief. "M.an, wow.~ there 's so ma.nv things to do, 

things to write! Hohl to even beç;in to ç;et it aJJ do~m 

without modified restra.ints ~nd .all hunç;-L«p on liJ-:e li ter~q·· 

inhibitions and grammatica.l fea.rs ••• (OTR, p. 8) 

Dean, em seu intenso desejo de escritor, entra 

pr-aticamente em é}:tase ao assistir Sal escrever, incentivando-o 

com interjeiçOes eufóricas e chegando até a ter de limpar o 

suor com o lenço. Tal númer-o de e}:clarnaçees 

intensidade e a energia da fala de Dean. E ele prossegue, 

dE·screvendo de modo confuso e prolixo o abismo que sente entre 

aquilo que deseja expr-imir e o que consegue tradLtZir em palavras, 

já q LlE.' e;.:istem todas as leis proibitivas da gt-amática das 

convençOes literárias. 

Vejamos a leitLn-a dos tradutot-es: 

Enquanto eu redigia minhas estórias, ele observa\··a por cima 

dos meLlS ombros e berrav·a: "Uau .• cara .• tanta coisa para fazer .• 

tanta coisa para escrev·er-. Como ao menos começar a pór tudo isso 

• 
no papel sem desvios t-epressi v"Ds .~ sem tantos grilos .• essas 

inibiçbes litETârias e temores gramaticais~~·? (PNE~ p. 9) 

Na minha leitura~ Dean mostra-se t~o excitado com o fato de 

Sal estar escrevendo um livre~ o que é o seu maior deseJo também, 

' 
c::ue n'i.:to pára de se me,:<er e transpit-ar, emitindo e;.;clamaçtres enco-

' t-ajadoras. Um Dean menos entusiasmado e mais comportado obset-va a 

c e· na na traduç~o. Como nos outros e;.~emplo~, ~ a fala está mais 

sintaticamente~ com o auxilio de vir-gulas~ e a giria~. 

jovem continue;. onipresente com o tenno "cara" e "gt-ilos". 
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E>:aminemos um último exemplo, que ressalta um e tend~ncia 

dos tradutores a inserir expressees coloquiais~ além das girias 

contracultLtrais, alongando o periodo: 

That 's riqht, man - }''01.1 };·now that I pray for it completely 

mindful of the troubleE'- we both had and the troubles cominq_. 

your aunt kncmE'- and remindE'- me~ (OTR, p. 207) 

Pode crer, bicho - v-océ sabe q1.1e eu chego a rezar para que 

iSE'-0 aconteça_. só pensando nas c.ompl icaçtJes em que poderemos nos 

meter .• nas confusbes que ainda est~o por "t.-··ir_.. e sua tia sabe 

disso.~ por isso fie.:.<. tentando me colocar nos eú:os. (p. 266) 

Na traduç~o~ Dean se torna o esterótipo perfeito do Jovem 

hippie~ ou pós-b..i.Q.Q.ie, pela e:-: trema infonna.lL:::::aç~o da fala ( "vocé 

sa.be que •.. ", "só pensando .•• ", "nos meter em confustles"), somado 

ao uso da giria-padr~o contracultural (''pode crer~ bicho'') e pela 

ênfase na sugest~o de que um adulto esteja tentando salvá-lo da 

"confu.s~ou e colocá-lo nos "eii:os" estabelecidos pela .sociedade . 

• 

1.4 - O Tra.tamento da Mulher: Na.. Carona do Ma.rhismo 

Abordarei nesta parte um',.traço que considero presentE no 

que produziu a traduç~o, e que ilustra bem como o 

tradutor n~o pode deixar de ser ''fiel'' ao seu espaço histórico 
' 

e 

geogr-áfico~ bem como aos seus parametnJs ideológicos. É curioso 

perceber que o imaginário ligado à cont~acultura e aos movimento~ 

juventude no caso que est4mos 

estu.d~ndo~ uma vis~o preconceituosa e consumista da mulher - o que 
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parece confirmar a critica segundo a qual a contracultura teria 

repr-odLILido, sob a aparência de rebeli:t"o, os padrbes e normas 

pregados pela sociedade que supostamente rejeitava. 

Vejamos este e:<emplo, logo no segundc· parágrafo do livro: 

Dean had arrived the night before.~ the first time in Nej,o,l 

't'ot-1;_. with his beautitul little Shc~rp chick f1arylou. (OTR, p. 5) 

Dean chega a Nova York com sua "beauti fLtl little sharp 

chick''. Segundo minha interpr-etaç~a, estes adjetivos caracteriza-

riam um personagem feminino da cena beat. De acordo com Major 

Clarence, em seu dicionário de giria negra, ''sharp'' é uma giria 

que predominou entre os anos 20 e 40 e que significaria "stylish 

and attractively dressed''. ''Chick''~ segundo o mesmo dicionàrio, 

se aplicaria a uma ''younq woman, specially an attractive one''. 

F'ortanto, dentro de um imaginário ligado aos anos 50, 

estaria sendo descrita como uma garota especial que, além de 

elegante e bonita, se destacaria por seu estilo. ''SharQ'' é uma 

giriii'. que continua sendo usada até hoje, e que, segundo o Longmal"l 

Dictionary of Contemporary English, também recebe o significado 

de ''clever'' e ''smart''. 

' Tinha chegado a Nova '(ork pela primeira \-·ez nc.1 no i te 

a.nterior,, com sua gostos;;. gata linda Marylou. (PNE, p. 6) 

F'~.rece-me que os tradutor-es os 2.spectos 

e>:clusjv2.mente fisicos de Mat-ylou. Os adjetivos 
I 

empregados 

("gostosa gata linda") n~o sugerem que a pet-sonagem seja especial 
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pela forma de se vestir ou pela atitude. Longe disso: o termo 

"gostosa", em p,:~.rticular, a coloca até como um objeto consumivel, 

destinado a dar pra:::er. AqL~i já n~o estamos falando de um 

jovem~ mas de um determinado imaginário ffié1SCLll i no, 

cujas raizes sócio-culturais s~o bem mais abrangentes. 

Os s=o inúmeros. Eis outr-o, também envolvendo 

Marylou: 

But, outside' of being a s~><~eet little girl . .- she wa.s awfull )'' 

dumb and capable of doing horrible things. Tha.t night we a.ll 

beET and pullE>d wrists and talked till dawn_. a.nd in the 

marning_~ Nhile we sa.t around dumbly smoking butts from asht ray.s 

in the grav 1 ight of a gloomy day_. Dean got up nervously-, paced 

c:round_.- thinking_. and decided the thing to do was to ha.ve Ma.r;llou 

mak.e br-eakfast a.nd sweep the floor .. (OTR, p. 6) 

Passando logo à traduç~o: 

Só que além de gostosa ... ela era: profundamente estl1pida. e 

cap~::z de fe<zer coisas horriv-eis • .ctquela noite• nós bebemos cerveja 

e jogamos amanhecer E .• de 

m<3.nh~ .• enquanto tumá~··amos baganas dcs cinzeiros na lL!Z cinzenta 

dE um c~uTrinhou em 

circulas~ compenetrado, e decidiu que a melhor coisa a fazer era. 

me.nd6.r Marvlou prepar-o.r o café e v-arrer o ch~o .. (PNE~ p. 7) 

o machismo v o 1 ta_ a eme,rgir- aqui, e podemos inclusive 

conceber uma analogia entre a atitude dos tradutores e a situaç~o 

i ! 
nat-t-ada. Somente homens atuam n.;~_ cena - conversando~ bebendo~ 
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fumando e jogando braço-de-ferro atividades que costuma-se 

atribuir ao universo masculina. Marylou~ a única personagem 

feminina, permanece muda e sentada na beira do sofá, assustada e 

Excluida da aç~o. Ou melhor, ela só entra em aç~o na manhâ 

seguinte quando, após a festa masculina, Dean resolve 

preparar o café e varrer o ch~o. 

Os tradutores, por-ém, ao escolher·em o adjetivo "gostosa", 

n~o só demonstram sintomática pr-eferéncia por esta palavra, como_ 

v~o mui to mais além do machismo detectável no te>~to em inglês. 

Lá~ Marylou, fora ser ( "outside o f being") um doce de gar-ota ( "ª 
sweet little qirl"), era estúpida e capaz de fazer coisas 

Na tr-adLlç~o: "além de ser gostosa, er-a terrivelmente 

estúpid2c.". Ou seja, n~o só era um objeto consumivel, como também 

estúpida. Há aqui uma brutal mudança de tom Ltma grande 

distãncia separa o até carinhoso ""s~w~e~o"-'t~Jl~i~t~thJ e q i r 1 " de 

"gostosa". Marylou é caracterizada segundo as cores do imaginário 

do=:- tradutores em relaç~o à mulher~ 

Um e>:emplo que foge um pouco aos que a.presentei acima~ mas 

que sE·rvE· para .. iluminat- Ôutt-o traço atr-ibuido à contt-acultur-a 

brasileir-a, encontra-se no tt-echo em que Sal F'ar-.::.dise tenta 

seduzir- UIT,a mocinha do intet-ior que conhece dur-ante a pr-imeira de 

suas ·,viagens: 

She said she w<Bntetf to go home.r in Co1orado just over the 

1ins south of c.hevenne. "1'11 take r·ou in a b>..ls"~ I said. 

"No .• the bus :=..tops on the highv;ay and I hal/E to walk across 

th'at damn pr6irie all by myself. I spend all a.ftEu-noon looking at 

the d<;111in thing ~nd I don't e;im to wa1k D'.··er- it tonighL" 

1isten, we' 11 
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t'lowErs." 

"7here ain't no flowers there," .she sa.id. "I want to go to 

York. l'm sick and tired of this. Ain't no pla.ce to 

Ct!E.-yenne .• and ai.n't nothing in Cheyenne." 

",qin' t nothing in New 't'or};." 

go but 

"1-IE·ll there ain't,"' she said with a. curl af her lips. (OTR, 

p. 31) 

pode!'"' i amos notar um contraste os ideais 

rom~nticos de Sal Paradise e a atitude da moça: enquanto ele~ que 

acabal~a de sair do tédio que sentia em Nova York, fantasiava um 

passeio bucólico pelas ''flores da pradaria'', ela manifesta o 

mesmo tédio em paisagem familiat- que 

idealizando poc sua vez a vida numa cidade grande uma das 

pr-imeiras e:.:pet-iéncias atr-avés das quais Paradise constat<3_ que 

nao existe a América ''original'' que ele procurava. Notemos também 

s. tentativa de reproduçao da fala caipit-a da personagem feminina .• 

que Paradise parece tentar imi t.=.t- como para estabelecer- um 

vinculo êom ela. 

Eis os diálogo na traduç~o: 

"Eu te levo dE dnibus".• f-alei. 

"Nâo .~ o caminha . ..-

soiinhc;: por aquela pradaria dE· merda~ Passei inteira 

olhando' pra e<::<ta bo<::<ta e n;;;C< eç.tou a fim de caminhar pot- ela hoje 

à noite." 

"Ei.~ escuta, a gente podia curtir Llffi2 bela caminhada 

as flon=-s da pradaria." 
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"N~o tem flor nenhuma lâ ", ela respondeLt- "Quero mesmo ir 

para Nov·a Iorque. EstoL~ de saco cheio_ disto aqui~ NLtnca h~ lugar 

algwn para ir, a n~o ser Cht2yenne e em Cheyenne n~o tem nada pra 

f.;;:zer~" 

"Também n~o há. nade.'- pra. fazer em No~-·2 Iorque." 

"Um cacete quE· nts.ou,. disse ela .• franzindo os lâbios- (PNE, 

p. 39, gritos meus) 

p, moça interiorana e>:pressa-se aqui com uma riqueza e 

variedadeo de palavrf:1es de fazer inveja aos m,:,.is desbocados 

internos de uma penitenciária. F'ot- que emprestar uma cor t'21.o 

marginal a uma personagem que~ afinal de contas~ mora num sitio 

no meio de uma pradaria~ durante o final da década de 40, e cujo 

mundo pt-ovavelmente n~o se estende além do ter ri tório de 

Cheyenne? Na tentativa de encontt-ar- uma e:<plic2.ç~o, n2cor-ro mcüs 

uma vez a Luciano Martins. Segundo ele, 

[A) identificaç~o com o marginal tanto Ee manifesta 

att-avés da ostenta.ç~o orgulhosa da vulgarid,:,.de como 

explica a aliança 'impossivel' da moça de classe 

média com o Lumpen ou o psicopata social ( p. 86). 

Martins se refere ao vinculo da juventude da classe média 

com a marginalidade e o submundo das dr-ogas, usado como meio de 

se contr-c.por- ao univer-so adulto opt-essot- ~ mas este tipo de 

alianç.s. "impossivel" torna~se ainda mais inver-ossimel quando 

manifesta na linguagem usadc. por- uma moça do inter-iot- amer-icanD 

cujos atributos mais pr-ováveis n~o seriam a agressividade e a 
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marginalidade, e sim, talvez, a ingenuidade e a simplicidade. 

Encontramos, ent~o, uma personagem tirada de um tipo de 

imaginário ligado à contracultura~ em que a mulher se identifica 

com marginalidade para contrapor-se a uma SOCH2dade que a 

oprime. Nem o próprio S2l Paradise da traduç~o parece 

no romantismo de caminhar entr··e as flores, e seu convite ("vamos 

curtir uma caminhada") soa como L~ma "cantada" vulgar. Contribui 

esta falta de romantismo, também, fali< 

palavrl!:ies da moça e a n~o di fe.'renciaç~o entre os discursos 

dois personagens. O nivelamento das falas dos personagens 

discurso j OVE.'ITI é, aliás, um traço recorrente do estilo 

tr-adutores, que passaremos em seguida a exarr.inar. 
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'"' - O Estilo "Livro dE· Estr-ada" Na TradLtç:3:o dE On The Road 

o estilo, assim como os significados (se é que se pode 

uma distinç~o clara entre os dois)~ n~o ser-ia uma 

intrinsec:a e imutável do texto, passivel de ser 

"descoberto" e reproduzido por um tradutor competente. Traços 

estilisticos também s~o atribuidos, a partir da imagem que se faz 

do te~:to original, como passaremos a ver agora no caso da 

traduç~o de On the Road. 

Através de uma reflex~o desenvolvida por Henry Thoreau~ 

escritor vinculado ao transcendentalismo americano do século XIX~ 

podE·mos apreciar distinç~o usualmente feita 

liter-ários e relatos ou documentos. Coerente com o nome do 

movimento literário em que sua obra está enquadrada~ Thoreau 

acredita quE os textos possuem caracteristicas ''transcendentais'', 

perpétuas E J.munes às circunstãncias em que s~o lidos. No 

capitulo ''Reading'' de seu livro Walden, compilado por Carl Bode, 

ele louva os grandes épicos da antigaidade, 
• 

em aos 

"st-,allovJ books of travei", referindo-se pt-ovavelmente aos rela.tos 

primeiros colonizadores da América como Michel-Guillaume de 

Crévecoeut- Marisis A. Cama~go~ p. 2). Esta se 

manifesta n;;-_ v~dot-izaç?:o do figurativo em relaç~o ao li ter-a!~ do 
' 

err. relaç~o ao .or-al. Ao cmntrát-io dos livros de viagem, 

relatos que devem ser lidos de forma literaf, ao lermos os épicos 

"we must laboriously seek the meaning of each 

conjecturing a larger sense 
I 

than common 
I 

use permits" 

que, em outr.as palavr~s, significa que devet-iamos 
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significado metafórico ou figurativo nestes te>:tos. Para Thoreau, 

a linguagem dos épicos está 

••. f ar behind above the fleeting spoken 

language, as the firmament with its stars is behind 

the clouds. Ther-e arE' the stars, and they who can 

may read them. (p. 355) 

As estrelas do significado literário estariam contidas no 

céu do te}:to épico, esperando que o lei to r capaz as descubt-a, se 

puder ascender até este nivel superior- de linguagem. As narrati-

vas de viagem, bastat-iam ser ouvidas, enquanto que a obra do ver-

dadeiro escritor precisaria ser investigada para que SE 

um significado além do "literal". 

Estas distinçbes que Thoreau considera intrinsecas aos tex-

tos seri,;-_m, na verdade, pr-odutos de estr-atégia.s de lei tw-a que 

colocamos em pr-á.tica. Um mesmo te:-:to pode ser- lido como obra 

liter-ár-ia ou simples r-elato de viagens, como acontece com On the 

Road. Se considE-r-armos um te;.: to um "r-aso li'vTO de viagens", nt<o 

nos aprofundat-emos em suàs águas~ mantendo nossa leitur-a na 

supet-ficie "liter-al" de sua nar-r-ativa. Por- outr-o lado. se o temos 

como um épico~ clássico, uma obr-a liter-ária~ nos 

conter~ t8. r-emos c:om estE' gBr-impo super-ficic<.l de significados 

"1 i ter-ais"~ mas desejar-~mos nos '' apt-ofundar nas águas 

pala.vr-as, à. procura. de "Llfn sentido tr•aior do que nosso Ltso comum 

penToite". 

A tr-c<.dltçcit! de On the Road, t•aseada no imaginário jovem • 

identif~car-ia o t~xto com um relato de viagens e transgressbe:- ~ 

pr-oduzindo uma lei tu r-a rasa, como os "shallow books o f tr-a.vel de 
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que fala Thoreau. A linguagem é simplificada a nivel sintético e 

le:dcal ~ o signficado ''literal'' é geralmente privilegiado em 

detrimento de figuras de linguagem e metáforas~ os diálogos dos 

per-sonagens s~o nivelados pela mesma linguagem do mundo jovem. 

advér-bios de intensidade e superlativos s~o empr-egados a todo 

momento para intensificar- a aç~o e os estados emocionais dos 

personagens. Mas ser-ia qLtestionável e r-elativo chamar de "pobr-e" 

esta lEitura: provavelmente para o tipo de juventLtde pós-

contracultLtra. que se vé numa situaç~o de marginalidade e procura 

espelhos que reflitam sua condiç~o, ela seria. fiel e adeqLtada. 

Embora. esta seja. a leitura dominante de On the Road~ como 

vimos e:d=:tem inúmet-as outras. Vàr-ios criticas~ como Claudio 

Willer- (1984a) e John F'. Sisk, o defendem como obra liter-ár-ia~ 

que deve ser lido de forma figurativa ou poética~ e o vinculam à 

tt-ad~çâo rom~ntica e subver-siva da liter-atLtr-a americana. Claudio 

Willer salienta os aspectos r!tmicos e sonoros do texto de 

~::e!'Oue~c ~ .e lamenta que~ no Br-asil~ 

• • 
. . . o e>:ame de On the Road [tenha] se concentr-ado n.ss 

suas qualidades como narr-ativa~ deixando 

de lado a contribuiç~o do texto como entidade 

fonética e prosódlca'' (l984a:40). 

Willer detectou, mui to apr-opt- iadamen te~ este tr-aço da 
' 

leitura br-c-.silE,ira de On the Road por par-tit- de uma vis'21.o 

difet-8nte a r-espeito do autor e da geraç~o beat. Ele valor-iza 8 

! obra de l<er-oLtac pela pr-eocupéiç~o com o r-itmo e a. sonoridade da 

linguagem e por recuper-ar- o sujeito~ a fala do narrador- e a 
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pr-imeir-él pessoa na cr-iaç~o literária (Willer, 1984b: 10). F' o r 

isto~ por colocar as experiéncias pessoais no centro da 

como confiss~o~ confidéncia ou pacto com o 

cr-eio que Kerouac poderia ser vinculado a uma tendénciêl 

literária própria dos anos 50, a que pertenceriam nomes como J.D 

Salinger, John Fante, Charles Bukowsky e também Henry Miller, 

antecipando-os. 

Como notou Tytell, o livro e>:erce um apelo sobre diversos 

tipos de sensibilidade: ele atrai a alguns pela atividade 

nivel de comportamento e a DLitros pela 

transgress~o a nivel de criaç~o e pela postura literária (p. 158) 

No sE·gundo caso, ou seja, para quem as concepçetes 

defendidas por Kerouac e outr-os autores beat tém importância 

ideológica maior do que as transgressetes a nivel e:-:c 1 usi vamente 

social, uma traduç~o deveria tentar expressar tais traços. 

Outra leitw~a que escapa das malhas do imaginário jovem e 

de suas estt~atégias de interpt~etaç~o é a do critico literàrio 

que nas páginas do periódico nova-iorquino The 

Vi llage Vaie e t~ecorda quando 1 eu On the Road pe l ?_ pt~ imei r a vez: 

I read On the Road WhE·n I was 16~ in 1963, pr-obcr.bly 

imagining myself to be one of the ''frenetic young 

me-n" in sear-ch of ''kicks and truth'' described on 

the back cover of the original Signet paper-back 

edition. I say probably because I like to think 

that my perception of Ket~ouac diffet~ed slightly 

from that o f Signet · s copy wt~i ters and my own 

teenage peer-s~ as a r-esLtl t of having pr-actically 
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memorized another- of his novels earlier that year. 

(p. 74) 

A pt'"opaganda da contt-acapa do livro apela diretamente para 

o imaginário jovem~ direcionando a leitura e selecionando a 

faixa de leitores. O critico~ no entanto~ já conhecendo outros 

livr-os de Kerouac~ n~o o lera apenas como um relato de aventuras. 

Desenvolvera outro olhar, uma leitura difer-ente da sugerida pela 

midia, o que fez com qLte se sentisse diferente dos outr·os 

adolescentes que consumiam a obra. 

Os adolescentes que tornaram On the Road um best-seller 

estavam seduzidos por uma imagem do autor como herói 

transgr-essor~ e pt'"ovavelmente buscavam uma saida p.::u-a suas 

próprias angústias e anseios existenciais identificando-se com 

ele. Fal<:t.ndo do alcoolismo que levoLt l<erouac é. mot-te, 

anJumenta que 

..• the pt-ocess was spe·eded along b·y" the adoration 

af wannabes who thought of him as Dean Moriarty to 

their Sal Pat-adise ~ not having n2ad him closely 

enough to reCI.lize that he still lived Cl.t home with 

the 

beat subcultur-e he named .. (p. 74) 

Da vis 

O critico considera que e:.tes leitor-es adolescentes~ 

fascinados pela imagem que pt-ojetavam no autor e no texto, n~o 

leram On the Road de fonna a penetrar- em suas contr:-adiçtles ~ 

complexidades~ produzindo uma leitura superficial~ distante (''not 

148 

- ~·· 



.·-.· 

close enoLtgh"), Como tenho a.rgLtmentado, .:.. tra.duç~o brasileira é 

um eMemplo material da leitura vinculada ao imaginário jcven1, 

Passemos agora a examinar detidamente como essa 

desenha os contornos estilisticos da traduç~_o. 

leitura 

2.1 - A Fala Regional Amet-icana 

Jonathan Culler afirma que o leitor (e o tradutor~ por 

conseqt\éncia) pr-ecisa tom'"lt- decisões~ e que estas de f i nem um 

sentido par-a o te;.;to (li ter~.l ou metafórico~ poético ou n~o-

poético~ etc. ) , excluindo outros: ''Decisions about meaning 

necessary and inevitable - eliminate possibilities in the name of 

the principie of decidability'' (p.247). 

É desta forma que os tt-adutores~ tendo "optado" pela trilha 

de sentidos oriundos do imaginário jovem, considerando-o um livro 

de viagens, n~o o leram de forma a destacar aspectos sonoros, 

pr-osódicos~ poéticos. Foi uma via_ despr-ezada, mas que vale a_ pena 

pela riqueza de detalhes que ele<. nos 

''descobrir'' na paisagem do texto. 

Os tr.:..ços estilisticos n~p vivem por-, si só, mas est~o 

ligados a uma imagem mais ampla que se f e<.::: do texto e •do autor-.' 

Um dos tr-aços que considen:< marcante no estilo de Keroueo.c é a, 

tentativa de r-eproduzir a fala de seu tempo~ mais especificamente 

a fala do marginal, do caipira~ do vagabundo, destas figuras da 

''noite americana'' que ainda n~o 1 teriam sido corrompidas e 

enquadt-e<.das pelas normas de<. sociedade indLtstr-ial do Leste. S~o os 
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aspectos pr-osódicos que, como bem notou Willer-, n~o foram 

consider-ados relevantes para o tipo de recepç~o que foi destinada 

a_ On the Road no Brasi 1. 

E~:aminemos um trecho onde "aparece" a fala do vagabundo 

caipira. Sal Paradise está viajando r-umo à Califórnia~ de carona 

na carr-ocer-ia aberta de uma caminh•o, junto com vagabundos de 

vé.r-ias par-tes do pais. Um deles é Montana Slim, um mar-ginal de 

sorr-iso irónico e maneir-as insinuantes~ com quem Sal trava uma 

conver-sa sobre o caminh~o. 

"Y'ou've got any money'?" he said to me~ 

"Hell.* no.* maybe eno;..;gh for a pint of whislcv till 1 get to 

"1 Anow where to get some." 

"Whe-re'?"" 

"Anvwhere. 'lou can always fo-ll)l a man do~m an alle;..· .• can't 

you'?" 
"'t'eah_~ 1 guess vou can." 

"1 ain't beyond doing it when I reallv need some dough. 

Htõded up to Nontana. ta see m)i father~ 1 '11 have to get off this 

rig at Cheyenne and mov·e 1..;p some other ""''av. These crazv bo;-·s are 

going to Los Angeles." 

' "Straight?" 

"i'ill the ~r>~ay if yau want to go to- LA you got ·a ride." 

(OTR, p. 23) 

Montc.na Slirn insiflua a Se;l 'que é um ladr-~o ao diZET que se 

"na conve'isa" ~ leva!r- alguém até uma viela OLt beco. No 

entanto~ n~o eMplicita~ e sim apenas suger-e~ que por trás disso 
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está LliTI ~te criminoso. Us~ ''folly'', um substantivo que recebe 

entre seus significados os de "loucura~ insensatez, doidice, 

tolice". Como verbo, provavelmente tem Ltm sentido equivalente 

"to fool" (enganar) c:· que pode ser um uso regional e anti-

convencion~l da palavr-a. Em encontramos "ain't" ------ ' 

contraç~o que substitui ''am not··~ comum na fala popula~ e inculta 

americana~ e a git""ia "dough". 

Vejamos a tt""aduç~o: 

"Cé tem .:ilgum dint.eiro ai?" 

"Porra.~ n~o tenho. Ta.l\,.ez só suficiente prum trago de 

uisque até chegar a Den'>'t2r. E voe~?" 

"Sei onde conseguir." 

"Onde?" 

"Em qualquer lugar~ Sempre dá para arrochar alguém num beco 

qualquer.~ n~o é?" 

"É_, de repente .• d2<." 

"N?:o ~acilo muito quando tou mesmo a fim de arranjar um 

troco~ Rumo a /'lontar1a.~ pra ver~meu v·elho. Vou .saltar dee.ta barca 

em Cheyenne e dar um jeito de .subir até 1~. Estes dois est~o indo 

"SÉ:im esc.:.:<las?" 

"É ie.c:o air• dir-eto e 'Sem ec.calac::~ Se voe~ tá a fim de ir 

pra L.fL acaba de conseguir, uma carona." (PNE~ p. 29~ 

meus:.) 

Nest~ trecho da traduç~o~ Montana Slim, que~ como o nome j~ 

idi:z~ é n~tural do noroeste americano, do distante terr-i tót""ia 

"selvagem" idealizado pot- Sc:<.l ~ recebe uma. fala. repleta. de girias 
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E jovens. O result~do é que n~o acaba havendo um 

cont~aste entre sua maneira de falar e a de Sal ambos SE· 

expressam na mesma linguagem jovem. Embor~ o tom coloquial esteja 

na traduç~o~ n~o há caracteristicas regionais ou de 

classE que diferenciem os dois personagens - diferenças que, a meu 

ver, viriam da oposiç~o entre o Leste e o Oeste, entre o culto e 

a inculto, entre o urbano e o caipira. Resta ainda notar que 

Montana é mais "bandido" na tradLtç~o, ao dei>:ar claro que vai 

r-oubar a pessoa no beco. "At-rochar", segundo o Dicionário Aurélio 

da Lingua Portuguesa, r-ecebe o signific.3.do de "pôr faca no 

peito", ou "sofret- press~o ou coaçâo". 

Outro personagem que viaja com Sal neste mitológico 

caminh~o que ruma para o Oeste· é Mississipi Gene, um viajante de 

fala mansa e melodiosa, que Sal descreve como um a.ndarilho épico, 

# ~. crossing and recrossing the country ev·ery year ~ south in 

the /«,!inter and narth in the summe-r~ ( ••• ) beca use there 

to qo but ever;~;·where .• keep roll ing under the stars .• 

, • t generally the /«,!estern s ars. (p. 25) 

Esse caminh~o, dirigido por uma dupla de sorridentes E 

arr,ávei!õ: caipiras, carregando o rústico marginal Montana Slim, 

""-E'r-eno vagabundo de estrada Mississipi Gene, dois gar-otos de 

Dakota à procura de emprego nas colheitas, parece ser uma 

"'caravana dos mitos que povoa.m as fantasia.s de Kerouac, além de 

conter em ger-me o imaginário da contracultur-a dois 

passageir-os s~o garotos da cidade, que· att-avessam o pais de 

ca.r-ona, e que infot-mam com vozes e>:ci tadas a Sal: "f.>.le' re going to 
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LA!". Esses gC\rotos parecem representar .:1 legi~o jovem que ffiC\is 

tarde, com a contracultura, tomaria de assalto o caminh~o 

simbólico e lhe imporia sua orientaç~o e seu caminhos, espalh.:~ndo 

os traços que a definem pare\ o restcmte d~ tripulaç~o como 

fizeram os tradL\tores de On the Road~ ao nivelarem a fala de 

todos os personagens pelo discurso jovem. 

No trecho segLtinte, podemos identificar a nostalgia que 

Kerouac sentia pelo americano n~o-corrompido pela sociedade dE, 

consumo, e sua tentativa de captar-lhe o "espirito": 

Flat on mv back .• I stared straight up at the magnificent 

firmament_. glory-ing in the time I wa.s making_. in how f ar I had 

come from sad Bear Mountil:in a f ter all .• and tingling Mlith 

kicks at the thought o f what lay ahead o f me in r>enver 

whatever it would be~ ~nd Nississipi began to sing a 

song. He sa.ng it in a melodious .• quiet V"OicE_. with a 

accent .• and it was simple .• just "1 gota purty little qirl .• she's 

s;..,·eet six-teen_. she · s the purti-est thing r·ou ever seen".• 

rt:peatinq it with other 1 ines thrown in .• all concerning how f ar 

he 'd been and how hE wished he could go back to her but he dane 

last her. (OTR~ p. 28) 

minha. leitut-a, F'aradise e}:perimenta um momento 'de 
' 

sua idealizada liberdade fora dos grandes centros urbanos~ 

rodando em direç~o ao Oeste~ deitado na carroceria aberta de um 

caminh~o~ olhando para as estt-elas ft-ias das planicies. Ent~o, o 

va.gabundo Mississipi Gene começa a. ento.?T uma ca.nç~o que se 

parece com uma das centenas de cançbes cc•untry amet-icanas, com um 
! 

"t-iver accent", que talvez se refira ao sotaque da. regi~o que lhe 
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empresta o apelido. ~ uma canç~o simples e romantica, que fala de 

uma gi<r-ota que tem "sweet si>:teen" - tema recorrente em cançbes 

americanas - e de como ela é ''purty··~ ao invés de ''pretty··~ o que 

ilustra a fala caipira. Para Sal, seria um encontro com a alma da 

América verdadeira~ com a poesia simples do homem rústico do 

interior. Seu estilo parece contaminado poc esta 

regional idade~ o que se nota na sintaHe subvertida de "he done 

lost her". 

O mesmo trecho na traduç~o: 

De·itado de costas,. eu olhava fixamente em direç~o ao 

esplendido firmamento.~ me deliciando com aqueles momentos.~ 

pensando o qu&o distante tinha ficado a de·sol,ada. Bear /"1ounta.in~ E: 

excitadic;c:;imo só de pensar no que me aguard-ava lá .adi-ante em 

Denv-er G que· quer que fosse. Mississipi Gene começou a 

cantarolar uma ca.nç~o~ Cantava com a voz calma e melodiosa... com 

um sotc..que caipir.;._. e era uma canç&o simples .• apenas; "Tenho uma 

que ~-·ibra, ela é uma ado]ec:;ce·nte qoc:;tosaf a co i c; a ma. i c; 

que voc"é J2 viu'··.~ repetindo esse retr-r!fo E misturando 

outras frases no meio.* falando sobre· o qu~o longe ele· esti'>/era_, e 

comG gostaria de volta r p,;.ra ele.. .• mas tinha perdido par~ sempre~ 

(PNE .. p. 36~ grifas meus) 

No caminh~D contracul tural dB. traduç~o.~ parece n~o havei'"" 

lugat- para a singeleza e a nostalgia~ pat""a o doce romantismo dõ 

cançiào 

notut-na 

tingid.::;.s 

cantada por um caipira durante uma travessia 

para o Oeste. Tanto a canç~o quanto a pet-sonagem 

I 
pelo imaginério jovem. A ''purtv qirl''' da 

154 

i 
canção 



um.:. "gar-ota que vibr-a", o que além de nl!!o tr-ansmitir-

r-egionalismo, suger-e Ltma per-sonagem que viveria com intensidade e 

t&lvez pr-óprias da juventude. No lugar do romantismo de 

si>:teen", o que pode indicar a pur-eza e ingenuidade 

esta idade, te.mos "adolescente gostosa" Ó. 

adolescénci.::~ é pr-ecisame.'nte a fase que se associa a contestaç~o e 

rebeldia, o que combina com o adjetivo "vibr-ante", enquanto que 

"gostosa" nos lembra mais uma vez do machismo dos tradutores. 

Esta letra, que mais parece pertencer a um rock do que:· a uma 

canç~o rom~ntica, também se harmoniza com o estado de espirito de 

Sal~ ''excitadissimo'' por estar- chegando a Denver - uma 

bem mais turbulents. do que uma pt-azer-osa e:.:pectativa ("tinqling 

with kicks''). Apesar da incongruéncia de uma letra como essa sair 

dos lábios do caipira Mississipi Gene, toda a atmosfer-a criada é 

coerente com a r-ota jovem perseguida pelos tradutores. Além do 

mais, na traduç~o, Mississipi n~o fala como um caipira. Ent~o~ 

por que cantar-ia. como um deles? 

A propósito~ eis um diálogo entre Mississip.Í e Sal: 

"Do }''OU happen to have me-t a fellow called Big 81 im Haz"1rd 

?'ind he said.~ "'lou mean the tall fellow with the big l<=<ugh'?" 

"14ell_. that sounds him. c ame from Ruston .• 

Louis ia na." 

"Th2t's right. Lousiana Slim he's sometimi2s called. Ye.ssir, 

1 shore have met Big 51 im." 

",Qnd he used to work in the East Texas oil fields?" 

i 
"E as t Te;.~as is right. And now he 's punching cows." 
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( ..... ) "And he used to work in t<.!gboats in New 1lorJ;?" 

"Well .. now 1 don't l:now about that .. 

"1 gue.ss you only J;new him in the West." 

"1 reckon. I .:~in't nE'\'er been to New York .. " 

"Well.* d.:~mn me_. l'm .:~m.:~zed you know him." 

"Y'E·ssir.~ I know Big Slim prettv well. Alwavs generous with 

his money when he· 's got some. Ne.:~n.. tough fellow.~ toa. I seen him 

fl.:~tten .:1 pol iceman in the )lards o f Cheyenne .• one pune h." (OTR, 

p. 26) 

A fala de Miss.issipi Gene está pontilhada de tt·-aços 

le:dcais e sintáticos que podemos associar ao americano rústico 

do Oeste~ como o caubói e o ranc1"""1eiro. Temos e:-:pressbes tipicas 

deste univer-so, como "yessir", "punching cows" • "reckon". A 

primeir.a é uma "illiter.:~te collision of 've.s .• .sir-'"~ segundo o 

The Penguin Dictionary of Historic.al Slang. A segunda é uma aç~o 

pr.:..ticada pelos "cowpunchers", que "we1~e originally cowboys who 

poked cattle onto t"""ailr-oad cat ... !? with long pokes. The term, j ust 

recor-ded in 1880~ was soon appl._.ied to all.., cowboys", como e>:plica 

o American Thesaurus of Slang. A terceira, "reckon"~ quando usada 

"in thE sense of guess o r SLtppose is informal dialect, 

chiefly midland and southet'TI USP1" ~ de acot-do com o DiJ:tionary pf 

' Contemporary Usage. nivel fonológico, aparece a pt-onLmcia 

cc:o.ipira, ou "hil1billy"' de "su t"""É" ( "shot-e''), como liste.. o 

g 1 oss?.r i o American Talk, e a"'nivel sini.á.tico há condensaçtles e 

omisstles de elementos ("ain't"-, ---. "I c:;een") . Segundo minha 

concepç,gço do estilo de Kerouac, esta é uma tentativa de SET O 

I I 
mcl.is fiel Possivel à fala regional americana, de transmitir suas 
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particularidades, sua cadência, "cor local", enfim. Em 

comparaç~o~ a fala do forasteiro Sal soa correta e até culta. 

E>:amir.emos o diálogo na tradLIÇ'ào: 

"Nunc.; te aconteceu de c;e cruzar com um c.;r.; cha.ma.do Big 

Sl irr, Ha.za.rd por a. i?" 

E ele respondeu: "1=/quele• .sujeito .:~1 to com um .51 risada 

sonora.?" 

"Et,, parece ele~ Nasceu em Ruston, Louisiana." 

"~: isso ai! As \'E'ZE'S cha.ma\'am ele de Louisiana 51 im. Sim, 

senhor .• é claro que conheça o Biç; Slim." 

"Ele trabalha.1/a nos poços de petróleo do Leste do Texas?" 

"No Leste do Texas .• está certo. E agora lida. com gado em 

a 1 guma fazenda por ai." 

"E ele também já trabalhou nos rebocadores de Nova 't'ork?" 

"Bem, c;obre isso eu nada c;ei." 

"Vai ver que \•"Océ só conheceu ele no Oeste," 

"Certo! Na VE·rdade 1 Jamaic. ec:;tive em Nova York," 

"Puxa \/ida.~ estou surpreso que vocé o conhece" • 
• • 

"Acredite. 

com sua gr_ana .• quando tem alguma. Ouet- dizer.~ um 

também~ Vi 81 im desmonta~- um guard-:;, nos arredores 

com um único soco"~ (PNE~ p • ...:·-..:·, gt-ífos meu::.) 

' 

cara 

de 

generoso 

V.3.lente .• 

Chejy'enne· .• 

Mississipi Gene, a meu vet-, apr-esenta uma fala convenciona.l 

demais para pertencer a um vagabundo de estrada, ao caipira que 

ser ia. um?. figura impot-tan te na imaginá t-i o de 

Sin~aticamente correta, culta, n~o se diferencia em nada da f .:o. la 

do Sal. Mais uma vez n•o se notam distinçtles de 
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origem e classe social, Ao contrário: o sereno andarilho 

Mississipi da minha leitura parece exprimir-se, na traduç~o, no 

mesmo tom e>:ci tado e intenso que os tradutores .:~_tribuem B Sal e 

os demais passageir-os do caminh~o ~ o que se e~~ pressa através de 

suas exclamaçOes entusiásticas (''é isso ai!'', "Cer-to!"). Como 

sugeri, é como se todos os personagens estivessem impregnados com 

o estado de espir-ito e com os valor-es pr-ópt-ios dos dois 

adolescentes que est~o no caminh~o ~ viajando de car-ona t-urno a Los 

Angeles, e que interpretei como a semente do imaginário 

contr-acultura! no solo do texto. 

2. 2 - A Pr-psa Espontànea 

Jack ~::er-ouac definiu assim a 2.Q_Dntaneous pr-ose, o estilo ou 

técnica de criaçáo que desenvolveu: 

Linguagem é o fluxo tranqQilo, a par-tir da mente~ 

de idéia.s-palavr-as pessoais secretas, 

(como o músico de jazz) sobr-e, o tema d.:'l. ima.gem. 

[ ... ] Nenhuma pontuaç~o sentenç,;;..s-

estruturas já dificies poc 

falsos dois pontos E vir-gulas 

desnecessár-ios - mas o vigor-oso tr-aço sepat-ando a 

r-e-spiraç~o retór-ica (como o músico de jazz tomando 

fólego entr-e duas ft-ases) pausas marcadas que s~o 

a esséncia da nossa fala. [ ... ] Improvise t~o fundo 
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quanto quiser, - escreva t~o profundamente, procure 

t~o longe quanto quiser, satisfaça a si me.smo 

primeiro, e ent~o o le~tor n~o poderá deixar de 

receber o choque telepático e o signific.:~do-

e:-:cit.:~ç~o pelé\s mesm.:~s leis operando em sua mente. 

(Kerouac, apud Muggiati, p. 78) 

Através desta nova concepç~o de criaç~o literária, rerouac 

pretendia abolir as repressbes e barreiras QL!E tolhem a livre 

e>:press~o, tanto a nivel psicológico como co. nivel de composiç~o. 

Para ele, o escritor n~o deve se ocultar- atrás de artiflcios 

formais e de per-sanas, e sim buscar a mais perfeita honestidade e 

fidelidade a si mesmo. Segundo John Tytell, ao defender que o 

artista n~o deve revisar ou fazer arranjos posteriores, pois isto 

significaria rendet--se aos condicionamentos e aos pad t-bes 

tansitórios da comunidade, e sim preferir a livre associaç~o 2. 

seletividade da express~o, Kerouac estava atingindo a "vaca 

sagrada'' da teoria e da critica literária tradicionais (p. 144). 

Ao opor-se às normas de excelência literária 

pregavam o distanciamento e imparcialidade do autor. 

tiver-am em Eliot um de seu;:o mais influentes defensot-es, 

desenvolvia um novo senso estético: o te>:to passa a 

que 

e que 

se c 

vaim-i:zado n~o pela elaboraç~o formal~ mas pela suposta ausência 

dela, n~o pelo distanciamento do autor~ mas pela SL!a e~;posiç~o 

enquanto sujeito que vivenciou e t-ela.ta a.s e:-:periéncias de modO 

ma.is auténtico e sincero possivel. Defendendo-se dos ataq1tes da 

cr-itica a esta nova estética, Kerouac afinna que "what I find to 
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be really 'stupefying in its unreadability' is this laboriDLtS 

and dreary lying called craft and revision by writers" (ver 

apud Tytell~ p. 146). Esta técnica também desafiava as 

divistfes convencionalizadas entre vida e ficç~o~ prosa e 

poesia, evidenciando como estas categorias na verdade só se 

separam artificialmente. 

A "pr-osa espont~nea" de Kerouac pode ser entendida como a 

somatória da influência de três escritor-es contempor~neos: Henry 

Mil ler e SLta proclamaç~o da vitória do individuo sobre as 

exigéncias da arte tradicional~ Proust e sua busca do tempo 

perdido da infancia~ e James Joyc:e e sua técnica de c:riaç~o 

chamada de ''stream of consciousness'', Poderia se aplicar à prosa 

esponténea o que Paulo Leminsky escreveu a respeito da técnica de 

criaç~o de Joyce, que existe como uma contraposiç~o à 

••. ficç~o clássica~ realista~ naturalista~ [que] 

repousa sobre a falácia da objetividade~ fundida, 

lingüisticamente~ na terceira pessoa~ no polo do' 

Ele~ o pólo das coisas~ como se as próprias . . 
co~sas 

falassem de si~ em lugat- de um narrador. 

linguagem de Deus, onisciente. 

( Leminski, 198=·) 

' 
A particularidade de Kerouac nq cenário .contempor~neo, é 

que o torna m2.is dco qL<E o eStá em 

tet- levado a graus e:.:tremos esta valot-izaç~o da individualidade e 

da subjetividade~ desmascarando muitos dos mitos sagrados da 
I I 

critica literária tradicional, mas perp~tuando alguns outros, como 

160 

- - . 



a ilus~o de que tanto o sujeito como a linguagem possam estar 

totalmente livres de condicionamentos sociais, que haja alguma 

verdade ou signficado que n~o seja constr·Ltido pelo homem em 

soe iedade, e que através da linguagem é possivel resguardar 

significados originais- como quando ele afirma que seria capaz~ 

com a prosa espontênea, de comunicar inequivocamente ao leitor 

"the actual workings of the mind during the writing itself" 

( Ket-ouac, apud Tytell, p .144). 

Podemos entender esta "e=:.tética da espontaneidade", 

portanto~ como tendo duas m~os: por um lado revela o autor 

enquanto sujeito coagido pelas impostw•·as sociais e literárias 

e~ por- outro~ abriga a noç~o ingênua e pet-igosi:~ de qw: é possivel 

estar· livre das coerçbes sociais, criando uma linguagem também 

livre e transpat""ente, simplesmente pelo ato de negá-las uma 

atitude que provavelmente explica a condiçao de marginais e 

"dropouts" em que acabaram pot- se encontrar alguns dos membros da. 

(inclusive Ket-ouac) e a maiot-ia dos jovens da 

c:ontt-a.cul tu r a. 

A spantaneous prose de Keroua.c es .... tc\ situadà dentro de um 

movimento artistico dos anos 50 que valorizava a espontaneidade e 

a livre expressao em oposiç~o à neutralidade e o conformismo que 

prevaleciam na époc~. 
' 

No 3mbi~o musical~ esta busca de liberdade 

art1stica traduziu-se no be bop de Cha~lie Parker e de outros 

músicos negros que dei:-:avam a emoç~o fluir em longos solos 

improvisados .• escapando da limitaçao de pautas e arranjos pré-

determinados. Kerouac~ pretende set-

fiel i:i.o impt-oviso e là liberdaqe do bop, que se e>~pressaria em 

longa~ frases ininterruptas em que uma imagem se encadeia à 
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um pr-olongamento da m~o do ar-tista" (ver- Muggiati, 1984b:ll2). No 

entanto, se par-a o Zen Budismo n~o se deve nunca "tomar a 

pelo dedo qLte a aponta" (ver Yoka Daishi), as idéias de Kerouac 

suger-em a ilus~o de que, de alguma for-ma, a express~o lingU!stica 

poss.=<. se transformar no pensamento ou na sensaç~o repr-esentada, 

ou seja, que as pc\lavr-as qLte apontam par.;. a sensaç~o desper-tada 

por uma e>:per-iência possam se tor-nar esta sensaç~o, se for-em 

escr-itas "espontaneamente" e sem as r-evisôe_s que r-epresentar-iam 

concessbes às nor-mas sociais (ver- Tytell, p. 26, p. 145). Mas o 

Zen Budismo n~o confia nas palavras como tr-ansmiss~o de sua 

doutrina, pois estas sempre est~o sujeitas novas 

intet-pretaçtres, o que pode ter- sido Ltm motivo par-a o budismo tet-

causado a Kerouac ''as much conflict as it did resolution" 

(Tytell, p. 76). 

Se o som do bop e o Zen budismo podem ser considerados como 

fontes de inspir"".ç~o do estilo criado por- Jack 

como já sugeri~ é a personalidade de Neal 

Mor-iarty"). Sua maneira acelerada de falar-~ 

Kerouac~ 

Cassady 

outra~ 

( "Dean 

de mover-se~ de 

sua p;essa em viver~ as situaçbes frenéticas e muitas 

vezes caótica que provoca podem ter- inspirado a Kerouac um estilo 

igualmente solto e acelerado. Teria sido também uma longa carta 

de C.=<.s-s.::~dy~ constituida_ por· um único parág~afo quE· se estendia 

por -lquat-enti'.l_ p·.';ginas em que as elipses sintáticas e a ausénc:ia de 

pontLtaç~o t-efletiam a ur-géncia em comunicar- as emoçe!es e as 

e:.;pet-iéncias~ que inspirou a estilo que Ker-ouac adotaria em On 

the Road (vet- Tytell, p. 145). Este livr-o e outt-o que também tem 

Nea.l Cassady como tema e protagonista, Visions of Cody ~ est~o 

er1tre os melhores E}:emplos de prosa espont~nea na obra do aLttor. 
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outra~ como uma nota se encadeia livremente à outra num solo de 

Este fluxo espontAneo da linguagem deve ser tolhido o 

minimo possivel pelas amarras da consciência e pelas regras de 

pontuaç~o (ver Muggiati, pp. 73-78). A única pontuaç~o necessària 

e vital é aquel.a que marca as pausas naturais da fala~ como as 

pausas que o músico de ja:<-z faz para respirar. Kerouac busca 

também registrar- a fala de seu tempo, muitas vezes permeada pelo 

parte integrante do universo mais amplo, 

subversivo, da linguagem negra. O bop fornece o jat-g~o, inspira o 

estilo e, em certas passagens, constitui o tema da narrativa de 

Kerou,...c. Henry Miller nota este traço do estilo do autor na 

intt-oduç~o a The Subterraneans: 

The good poet, or in this case the "spontaneous 

bop prosodist", is always alive to the idiomatic 

lingo of his time the swing, the beat~ the 

disjunctive metaphoric rhythm wtüch comes so fast, 

SD Wild, so scrimmaged, so unbelievably albeit 

delectably mad, that wh~n transmitted to paper no 

one recognizes it. No one but the poets, that is. 

( p. 8) 

Nesta tentativa de registrar o fluxo das imagens que se 

st..1cedem na. mente~ I<E>t-ouac r-evela também as influéncias do Zen 

budismo, que teve mui to impacto no meio at-tistico e cul tLtral 

partir do pós-guerr~, com a proposta de abolir o intelectualismo 

e as categorias e deixar que ''o corpo reaja ao cérebro 
I I 

inst~.ntaneamente, qL\e o pincel e o instt-Limento musical se tor-nem 
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teria escrito On the Road como um único e longo 

"rolling like the Road itself'' (ver Ginsberg, 

Tytell, p. 156), com um minimo de pontuaç~o à imagem da carta de 

Cassady, mas foi obrigado a autorizar as revisOes e reformulaçbes 

que tanto desprezava como condiç~o para ver o livro publicado. 

Conseq~entemente~ n~o temos como saber onde começa e onde 

termina a prosa espontânea "original" de On the Road, onde foi 

adLtlterada pelos editores e onde se encontraria em seu estado 

bruto de irre·freada composiç~o. E, mesmo que n~o houvesse esta 

conhecida interferência dos editores~ como poderiamos afirmar com 

segurança se um trecho passou ou n~o por uma "traidora" revis'ào 

do próprio autor, deixando assim de ser um exemplo de seu estilo? 

O que podemos fazer, porém, é optar por- ler On the Roa.d usando os 

principias da prosa espont~nea~ en}.:ergá-lo e pr-oduzi-lo de acordo 

com seus fundamentos, ou seja, usar a prosa espontánea como 

estratégia de leitura. É o que proponho fazer ao analisar agora. 

um longo tt-echo de On the Raad em que vejo UITiii.<_ confluência de 

tema, estilo e jarg~o baseados no bop. Trata-se da descriç~o de 
• 

uma jam-session em S~o Francisco, ta 1 vez o que possa set-

considerado um dos momentos mai<:=- e)·:pressivos da prosa esponté'nea 

de Kerou'"'_c, já que no ce~tro da aç~o est~o dois inspiradores 

deste estilo - Dean Moriarty e o bop. 

1 Ever't'body' was rocking and roaring. Galatl?a and Marie with 

2 beer in their hands were sta.ndin'Ff on their chairs.~ shaking and 

3 jumping. Groups of colored gu)/S stumbled in from the streE-t.P 

I I 
4 fall ing cwer one a.nother to get there. "Stay wi th' i t.~ man!" 
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5 roared a man with a foghorn \'Dice, a.nd let DLtt a big groan that 

6 mtt.st ha.ve bE-en heard clear out in Sacramento .• a.h .• haa! "Whoo!" 

7 said Dean. He was rubbing his chest 1 his belly,: the sweat 

8 splashed from his face. Boo.J!2.J:.__J_;icJ: 1 that drummer was J:icking 

9 his drums down the cellar and roll ing the beat upstairs klith 

10 his murde-rous :;ticks .• ~-a.ttletv-boom.' ~ big fat man was jumping 

11 on the platform, making it saq and creak. "Yoo.'" The pianist 

12 Has onlv pounding the keys with spr·ead-eagled fingers.* chords 1 

at intervals when the great tenorman was drav.•ing breath for 

14 another- blac.t - Chinese chords .• shuddering the piano in every 

15 timber .• chink .• and wire·_. boinq! The tenorman jumped do/l'm "from 

16 the platform and stood in the crowd_. blowinq around.: his hat 

17 k!as over his eyes.: somebod)l pushed it back for him. He just 

18 h?:~.uled back and stamped his foot and blew do~;,~n a hoarse .• 

19 bauqhinq blac.t .• and dre~;,~ breath .... and raised the horn and blek! 

20 high_. wide, and sc:n2aming in the air. Dean ~;,~as directl-,· in 

21 front of him with his face lo~red to the bell of the horn 1 

clapping his hands.E pouring sweat on the man s keys_. and the 

2."3 man noticed a.nd laughed ih his ... horn a long qt..d~·-ering crazy 

24 law;;h.~ and e~···e-r;.;bod);' else laughed anel tt-,ev rocked a.nd rocked.: 

25 and finally the tenorman decided to blo~-~o· hie; top and crouched 

26 down "ço.:nd hÉ;Jd a note in high C for- a lcmg time as &\··erything 

27 else Cl~a.shed along and the crie~ increased and I thought the 

28 cops would come swarming from the neare-st precint.Dea.n was in a 
' 

29 trancE. The tenorman's E"}"'es were fú:ed straiqht on him.: he ha.d 

30 a ma.dma.n Who no't onlv understood but cared and wanted to 

.'31 under!:4tand !fíDre and much more than there was 1 and thev beg6:n 

32 duell ing for- this; e\.•ervthing c amE' out o f the· horn .... no more 
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3.} phrases~ ;'u.st cries~ cries~ "Etaugh" .?.nd down to "bet?p" and up 

34 to "EEEEE .1 " and down to cl inkers and O\/er to sideways-echoing 

upside 

.3"6 do,.m .• hori2ontal~ thirt).l degrees~ forty degrees~ and finally 

."37 he fell b.,<ck in somebody··s arms and gave up c.<nd everybody 

.38 pushed around and yelled~ "Y'es'Yes.' He blowed that one!" Dean 

39 wiped himself with his handkerchief, (OTR, pp. 162-163, grifas 

meus) 

Nesta passagem, como já sugeri, o bop pal""ece fol""necer o 

tema~ o jarg~o e o estilo a Kerouac. A Jam-session é pintada~ 

como ob~el""va Muggiati, "numa linguagem vivida e . ' 
V~SLIB.J. ~ em 

onomatopéias jazzisticas'' (p. 75). Porém, n~o só yivida e visual, 

como t-itmica e melódica. O r-i·~mc· Ê· mar-cado pela pontuaç~o solta, 

que parece in.itar o próprio solo executado pelo mósico~ em 

periodos longos, principalmente a partir da metade do 

(na linha 20) ~ quando se inicia o duelo entr-e o mLtsico e Dean, a 

encar-naçaD do bop. É o auge do improviso musical, na histót-ia~ e 

verbal, O fluxo da frase é interrompido o menos 

possivel por virgulas, e as imagens se encadeiam, sem pausas, 

atr2.vés do conectivo "ar.nd". Os pontos entre as longas fr2,ses-solo 

f6Z o mG~ico nawnarraç~o. O ritmo e a melodia repercutem também 

nas assor,é:ncias.,e aliteraçtles, e culminam nas onomatopéias que 

imitam os sons do jazz. 

O longo pcn-.3.grafo pode ser entendido como uma r-eproduç~o 

do impr-oviso de bop que est.é. sendo descri to. Começa com 

frases mals curtas, como o inicio controlado da performance~ que 
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vi> o SI? estendendo gradualmente à medida em que apresentaç';;o 

tom é> impeto~ até culminarem em longos periodos sem controle 

pontuaç~o - assim como o músico abandona-se a longos impr-ovisos, 

deü:ando que sua sensibilidade musical o conduza 1 ivremente de 

uma nota a outra. 

A partir da linha 18 acentua-se o ritmo e a intensidade da 

As frases te>:tue<.is torna.m-se mais longas à medida em 

o músico entt-a numa espécie de transe e começa a improvisar 

em também longas frases musicais. A sintaxe é flLiida: nl>o h é. 

inverstres, subordinaçtles ou conjunçbes explicativas. As açtles se 

encadeiam naturalmente por- meio do conectivo "a_nd". O ritmo é 

dado pela repetiç~o sonora que h;;:·~ em "back", "blast", 

marcando a cadência da frase (linhas 18 e 19). 

O delir-io aumenta com o encontr-o entr-e o músico e Dean~ na 

fra.se que SE estende da linha 20 à 28. É uma. sucess~a de 

impr-es:-sOes I? pensamentos que SE vinculam quase sem 

.interferência de pontuaç~o~ dando a sensaç~o de simultaneidade 

a loLlCLn-·a vet.i num cr-escendo~' tomando canta ao mesmo tempo de Dean~ 

do músico~ 

p,=;_rece~me 

mencionei, 

"sweat"~ 

do público. A intensidade 

estar na economia 

na r-epetiç~o acelerada 

deste 

de 

de 

pontuaç~o, 

vocát•Ulos 

".!._auq h" , "laughed", "rocked .::>.nd rorked", 

coletivo 

como 

e~-:plosivos 

"crashed", 

"inC:rea""ed (linhas 22 a 27). 

O clima.:.; acontece na ft-ase que veti da linha 28 ao final do 

é: o duelo de energias trctv'ado entre o músico e Dean~ 

ambos em A prosa esponãnea continua a. jorrar sem as 

travas da pontuaç~o convencional, economicamente e:~pr-essiva na 
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descriç~o da cena (sem excessos de adjetivos e substantivos). A 

melodia do bop se transformou em gritos, traduzidos numa sucess~o 

dE onomatopéias~ enqLtanto o mt:tsico faz malabarismos com o 

instrumento, também relatados torrencialmente~ até cair 

braços de alguém e ser rodeado pelo público. Terminam o solo e o 

é;:tase. Numa frase curta~ que retoma o ritmo anterior· à 

per-formance, Dean se en>:uga com o lenço. 

Vejamos agora. o tt-atamento que os tr-adutores deram ao mesmo 

trecho: 

1 Naquela balbLirdia.1.. todos se balançavam, bramiam, bagt..mça\··atrr. 

Com l"'arie permaneciam 

4 comprimidas..L tentando entrar no bar, tro~·eçando uns nos outros~ 

5 usegLlra as pontas, rapa.z. 1 ".~ berrou um sujeito com voz de alarme 

6 de nevoeiro.~ e depois soltou um urro que de'.'e te~- 5ida aLn--ido 

7 até em Sacramento.~ ah-haa.l "Ua.L!.l", disse Dean. ,q]isava c;· peito. 

8 a b-=<rriga_; o suor gotejava qroc:.:so de sua ca~-a. Bum-bum, tica-

9 bum_. aquele baterista estava sotert-a.ndo suei bateria e mi'inti.nha 

10 o ritmo flutuando no i'ir fumacento da o:; aia com a 

11 ac:.:c:.:a,-;:;c;ina de c:.:uao:; baquetac;, tica-bum! Um gGrd~o imen-:::;o de 

12 b<3:lofo dançe..1.-·a. CiOS saltos no tablado~ fazendo-o \'erga.r e 

1."3 r.s:nger. "liiu!" O pic.nista apEnB.s trit<__,.raho: o tecla'c/.o com as 

14 màos em garra e acordes fortuito.s.~ lanc2dos noc; intervalos em 

15 que o incrivel sr5.>:-tenor toma".'a fdlego para outra explos~o 

16 acordes chine5es que faz iam o piano e-stremecer inteiro.: o 

17 madeirame.~ nhe-c.: as cordas.~ bó ing .1 O saxofonista sal tóu 

lEi' e se misturou ao pübl i co, soprando come um louco.: seuj chaprfu 

1.9 e5ta\,·c.. caido sobre os olhos, alguém o arrumou para ele. Ele 
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20 pul OI..! de volt~-. para o palco marcando o ritmo com o pé. e 

21 uma nota rouca., âc:.pera, ferir.l§..* e tomou fdlego, e en;;ue o SCI); 

22 e sopra ainda. mais forte mantendo o c:.om c:;uc:.penc:.o c:;obre cabeçac-, 

2.3 inquietas •. Dean estava e>:atamente à frente dele com ª----...farc( 

24 qua_c:.e enfiada dentro da boce. do sax.~ batendo palmas, pingando 

25 suor nas cha.~,.es do saN_, e o cara percebeu e garger.lhou com o 

26 sax.t.. uma longc:.<.t.. roLlCa.t.. trepidante gan;;a 1 hada muc:. i c a 1.* e todos 

27 os demais r i ram e requebraram e balançaram quadric:. 

28 finalmente o sc.u;ofonista decidiu explodir com ttJdo.L dobrando-

29 se inteiramente e mantendo t..lm dô su<=.pEnso no ar por um longo .L. 

30 longo tempo.~ enquanto todo c:.. enlouql..leciam e os gritos 

.31 aume.·nta•··am mais e mais e eu pensava que a poli c ia me";( i c:., cedo ou 

.32 maic:. tarde invadiria o bar..t.. vindo em grupo da delegacia mais 

próxima. Dean estava em transe. olhos do saxofonista 

34 estavam pregados nele::... Afinal r_ ali à c:.ua um 

.35 maluco que n~o apenas entendia tudo aquilo como também se 

e queria entender mais..t.. muito mais do que ec:;tav.;-

.37 acontecendo néiquelE., inc:.ta.nte . .: e asc:.im~ duelaram; uma ca;-c:a ta .• 
da.qo,..~ele sa>;_; ndo eram mais 

gritos.~ br.=..miclosr gemidos_. ""Boooh".L 

40 bai>;c;ndo pr?C;ra para "Biihi!,. e voltando a c:;ubir até 
---·~· 

"Hiiiii".L 

41 • ..L • • ,..< 
rec..~n~n .. ,o.L ti.linta.ndo.z... ecoando em sons laterais de um 

42 incontrcdá>"e) ..• Ele· fez de tudo_. tocou ,inclinado para c i ma.* 

ba. ixo, par a os 1 a dos.~ de ponta cabeça.* na horizontai'_, 

44 torto.~ finalmente nos b,raços de 

45 desistindo;_ todos se acotovelcu-am em torno do palco e gritaram 

46 "Y'es f Yec:. f Ele conc:.equiu .1 Dean enxuQava o rosto com o lenço. 
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( PNE ~ pp. 205-207, gr-i f os meus) 

Neste tr-echo, podemos notar OLitro traço do estilo adotado 

pelos tradutores: um excesso de adjetivos~ substantivos~ verbos, 

às vezes intensificando a aç~o (''balbórdia'', ''soprando corno um 

louco''~ ''rouca, áspera, ferina'') às vezes explicando-a (''dançava 

aos saltos", "acordes fortLiitos", "marcando o ritmo com o pé")' 

às vezes detalhando-a (''lançado nos intervalos'', ''mantendo o som 

suspenso sobre cabeças inquietas''). Sublinhei o que considero 

casos desta exacerbaç~o a nivel de estilo, em contraste com o 

estilo mais espontêneo e irrefreado que atribui ao original. Noto 

também quebra.s no fluxo da narrativa por meio de inversOes 

sintáticas, frases explicativas, excesso de pontuaç~o. O aumento 

de i tens le>:icais e a pontuaç~o mais convencional, assim como 

aparente indiferença pelos aspectos (ecos~ 

aliter-açbes), faz com que a traduç~o n~o ,;._pr-esente o ri trno e a 

cadénc:ia que associei ao irnpt-oviso de bop que está sendo 

descrito. Vou ilustrar o que estou dizendo. 

Na linha 1 ~ os tradutores intensificam a agitaç~o da 
• • 

cena, 

com o substantivo ''balbúrdia'' e desdobrando ''r-ockinq and r-oar-inq'' 

pat-a "bal ança.vam, bt-amiam • bagunçavam" (embot-a_ seja possi v e 1 vet--

aqui uma tentati~s. apropr-iada dentro dos fundamentos ds 

' espontanea, de estabelecer um ritmo ma~cado pela aliteraç~o), Os 
., 

"sent,:;.m" as meninas, que no te;.:to em inglés estctr-ia.m 

de pé (''stood on th~ir- chair~''), e os c~pos d~ cerveja v~o para o 

inicio da frase, complic,<:<.nda a sinta:~e e e;dgindo mais uma 

v1rgula. A aç~o das ''gangs negras'' entrando no bar é interrompida 

pot- duas vir-gulas~ quando hà só Lima no te>:to em ingléS. Vemos que 
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os tr-adutores tendem a manter Uffi.:i. tr-adicional, 

orgar1izandc as frases e fragmentando o fluxo verbal continuo que 

associei ao ritmo do QQQ e à prosa espontãnea. 

Na linh~ 8~ ''bum-bum, tica-bum'' me parece uma onomatopéia 

um tanto fraca para o estrondo produzido por um baterista que 

toca seu instrumento com tanta energia. No ''original'', o ver-bo 

Rick" ("chutar-"), também pode estar- sendo usado como Llma 

onomatopéia, e é repetido em seguida na frase, que encerr-a com um 

som ainda mais retumbante (''Boom, kick, that drummer was kicking 

his dr-wns, rattlety-boom"). Além disso, os tr-adutor-es acrescentam 

"ar fumacento da sala" (talvez conseqt\éncia da imagem que fazem 

dos sal eles de l_azz dos anos 50) e "força" das baquetas~ 

encompt-idando o periodo que termina~ num certo anti-c 1 i ma>:~ na 

mesma onomatopéia do inicio da ft-ase ( "tica-bum"). Em seguida~ o 

"biq fat man" que pula sobre a pla.ta.forma tt-ansfor-ma-se em "um 

enorme de balofo'', o que enfatiza o possivel gr-otesco da 

situaçao. Esta espécie de hipérbole~ de intensificaç~o da imagem 

e de estados emocionais~ é um traço const.:mte no estilo adotado 

pelC•S 

Há outros exemplos semelhantes, mas avancemos até linha 

21, onde se iniciei o duelo entre Dean e o s,;_:-:ofonista. Dean está 

de que tc\nto parecem ''gostar os tradutores. Justamente 

deste ponto em que, segundo a minha leitura, 
' ' 

a pontuaç~o deveria 

mais livr-e e o ritmo da nan-ativa mais aceler2do - pois s'<o 

os momentos 'em que o artista começ2 a entrat- em seu 

ct-ilativCl, impulsionado pelo transe de Dean ~ o te;-:to na 

passa a sot:?r- ma.is contido pelas tr-av.:;..s da pontuaç~o. Na linhi:J_ 26~ 
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vir-gulas que come lombadas no trilha de n.arr.ativa 

( "gargalhoLt com o sax, uma longa, rouca, trepidem te· g.argalhada 

musical''). E o mesmo sucede até o final da frase~ como nas linhas 

28 a 32 (''o saxofonista decidiu explodir com tudo, dobrando-se 

inteiramente .•. por Ltm longo~ longo tempo ••• E' eLt pensava que 

policie:.<. m.:.<.is cedo ou mais tarde invadiria o bar, vindo em 

gr-upo ••• "). Afor-a as bar-reir-as da pon tuaç~o, 8 tentativa de 

reprodLl:zir o ritmo do bop dei>: a de se e>:pressar aqLti também pela 

ausénciC:l. de ecos e asson~ncias que identifiquei no mesmo trecho~ 

e pela presença de elementos enfáticos e explicativos que esticam 

o per" iodo ("musical", "inteiramente", " mais cedo ou mais 

tarde"). 

Na 1 inha 34, a frase é interrompida por um ponto, e em 

seguida vem a conjunç~o explicativa ''afinal'', e os verbos que se 

SL\CE•dem vém acompanhados de objetos ("entendia tudo aquilo", 

"entender mui to, mui to mais do que esta. v a acontecendo naquele 

instante") 

e;<pli_::itar 

o que indicaria uma necessidade 

e esclarecer a situaç~o para o leitor, enquanto 

nC<_ minha interpretaç~o~ haveria uma pressa e uma indefiniç~o 

que~ 

err. 

que nada precisaria ser explicado~ e sim captado e entendido pela 

do momento~ Consider-o esta tendénciç._ 

explicitar e pormenorizar também um traço estilistico 

dos tradutores. Prosseguindo~ ''e assim~ duelaram''~ entre ponto e 

vir~ulas; é uma frase independente que interrompe como um dique o 

fluit- d.:c_ narrativa, formando uma bat-reit-a entr-e o que vinha antes 

dela e o que vem depois. A pa,r-tit- daqui (linha 38) até o final, 

a.s tr-a.ses pr-osseguem divididas pot- pontos e ponto 
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inch.:<d.:<s por- desdobr-amentos semânticos ("mas gr-itos~ br-amidos, 

uivos, gemidos''), alongadas por- explicaçOes (''fr-ases mLISicais", 

"voltando a subir- até'', ''tacou inclinado''). O r-esultado par-ece 

ser a auséncia do cr-escendo de excitaç~o e éxtase~ o tor-velinho 

e;m que tudo se confunde e mistLn-a ~ a ca.tar-se conduzida pelo 

impr-ovjso do se~~-:~ que se consuma, sem interr-upçbes até ent:;o, com 

o final br-usco do solo e da sentença e a volta ao controle dos 

per iodos cur·tos. Na b-aduç~o~ n~o temos este impacto final, pois 

o par-ágrafo já vinha truncado pela sintaxe e pela pontuaç:;o 

convencional. 

o estilo desenvolvido pelos tradutores também parece ser 

comandado pelas estratégias de leitura do imaginár-io jovem, que 

n~o se detém tanto no trabalho textual e mais numa mensagem 

concei tua 1, com o objetivo, talvez, estabelecer- uma 

identi f ica_ç;;:o com o público jovem, promovendo uma leitur-a mais 

deglutivel ~ linear-. 

Deixei por Oltimo a quest:;o do jarg~o extraido do 

negt-o do ~z;:. O par-ágt-afo em inglés tem como teme\ o bop~ usa uma 

técnica inspir-ada no .QQ.Q. e girias do meio bop - ter-mos como as 

sublinhados no texto: ''blast'' (''to play musicê!l instt-ument 

without r-es traint") ~ ( "or-igina!ly car-r-ied 

conotation but came to mean a.ny pet-for-mance"), "hor-n" ( "any 

jaz::: 

r-eed 

br-~.ss wind instrument")~ "clinker-s" ("in ja:zz, an in 

playing"). As de f iniçtíes for-am tir-adas do Black Slang: A 

Dictionary of Afro-American Talk (Clc:1r-ence Major-). Notemos também 

maneir-a como o verbo "to blow" é conjugado 1 in ha. 38 

( "blowed") ~ o que também pode ser- parte do dialeto negr-o. No 

entanto~ n:-=::o podet-iamos encontrar- tennos equivalentes a estes 
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pois nunca houve, no Brasil, uma cultura como a do ~ll negro 

nem as circunstAncias históricas e cultLtrais qLte a 

possibilitaram. ComaP ent~o, ser fiel à sua cor local, como um 

dos tradutores afirma ter feito? Esta fidelidade absoluta é uma 

ilus~o, n~o só quando se trata de giria. E n~o só quando se trata 

como veremos quando refletirmos sobre a própria 

tentativa de Sal de encontrar- significados originais e verdades 

imutáveis pelas estradas americanas, e de reproduzi-los fielmente 

em seus escritos. E}:aminemos, antes disso,ma.is alguns traços do 

estilo adotado pelos tradutores. 

- Inten~ificadores da Ac~o na Estrada 

Como tentei demonstt-ar, os tradutores tendem a intensificar 

a_ aç~o e os: estados emocionai:- dos pet-sc•nagens, 

hipér-boles, supet-Iativos, advét-bios de intensidade. É a leitura 

jovem~ que desde o inicio estevE v in cu la da. a Dn the Road. Os 

jovens da contracultura viram neste te~:to um ref le>:O de sua 

pr-ópr-ia busca de 1 i. bet-dade ~ ler-am-no como um + . ro _eJ..rD p~ra for-2, de 

sociedade moralista qL!E t-ejeitavarn~ P~.ra eles~ era uma espécie de 

confirmaç~o de seus pr-óprios anseios. A imagem de Sal e Dean na 

estrada e r~- mui to mais importante do que chega;-- a algum luga.-, 

pois significava um afastamento dC:l.s 

responsabilidades do mundo adulto. Esta misti~a d~ estrada 

enquanto limbo, espaço atemporal da liberdade e afirmaç~o da 
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j L1VEn tLidE.' ~ também está por trás do estilo dos tradutor-es, 

parecem intensificar- a experiência ''estr-adeir-a'' n~o utilizando, 

mais uma vez, estr-atégias que ser-iam provenientes de uma vis~o 

liter-ár-ia do te>:to. No tr-echo a seguir, Sal e Dean viaJam par-a 

Chicago a bordo de uma limusine que devem entregar ao 

pr-oprietário quando chegarem à cidade: 

1 1 went to sleep a.nd HJoke up to the dry_. hot a.tmosphere of 

2 July• Sunda.v morninÇJ in Iowa .• a.nd still Dean was dri\··ing and had 

.3 not sla.ckened his speed; he took. the curvr· corndales of lo~-Va at a 

4 minimum of eighty and the straightawa).-' 110 c<s usual~ t.mless both-

5 ~-Yays traffic forced him to f2.ll in line at a cra.~-Yling a.nd 

6 miserable si>:ty, wr,en there ~-Ya.S a ch2.nce he shot ahead and passed 

7 c2.rs by· tht· hal f-dozen and left them behind in a cloud o f dust. 

8 ,q mad QU).-' in a brand-new fiuick sal-V a11 this on the road and 

9 dec ided to race t.~s ~ When Dean was j ust about to p<3.s.s a passei the 

10 guv shot bv us ,...hthout warninq and how1ed and tooted his horn and 

11 fla.shed the ta.il lights for cha.llenge, We took off after him like 
• • 

12 c big bird# "Now wait"_, laughed Decn.~ -"] 'm going to teii.SE that 

1."3 sono"fabitch for 2. dozen of miles or .so. Watch," He 1et the Buick 

14go W2)/ ahead <:inc.! the·n 2.ccelerated and c,;;.ught up with it most 

15impolitely# Nad Buick 1#2.S cJut of' hi.s mind.: he gunned up to a 

• 
16 hundred. We had a chance to see wl-,c he w2s~ He seemed to be some 

17 kind of Chicl3..go hipster traveling with a woma.n "t:Jld er.ot~gh to be 

1B and p~-obê-:bly actu2.11v was - his mother. God knows if she was 

19 comp1c;..ining., but he r~.ced. His hair hlds dar/; and wild_, em It2.lian 

20 from old Chi.: he wore 2. sport1 shi~t. Nt:c;lbe there was an idea in 
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21 h~s mind that we were a new g2.ng from L,q invadinq Chicago, ma.ybe 

22 s.ome o f NicJ:ev Coht=n 's men, beca use the 1 imoL~sine loaked everv 

2.3' bit the pa.rt ,;,nd the license pla.tes ~-o~ere CCJ.lifornia. .. Ha.in1v it 

24 w,;,s just ro,;,d kicks .. He· tooJ. terrib1e chances to st,;,y .ahead of 

25 us; he p2.ssed c .a rs on curves a.nd barE>1 }" got ba.cJ; in 1 ine as a t rue}; 

26 wobb1ed into view a.nd loomed up huge .. Eighty mi1es of lowa. we 

27 unree1ed in this fashion" .and the ra.c.e was so interesting tha.t I 

28 ha.d no opportLmity- to be frightened .. Then the m2.d guv gave up, 

29 pulled up a.t .3 gas sta:tion .• proba.bly· on orders from the old 1adv,. 

-"30 and as we roared b}'-- he ~;,~a~··ed g1eefu11v .. On we sped_. De.;:;;n ba re-

31 chested .• 1 ~+ith mv feet on the da.shboard, 2.nd the co11ege bO)lS 

. :;2 sleeping in the back .. We stopped to eat brea.Jda.st at a diner run 

33 by a white--haired la.dv who ga~fe us extr.a-la:rge partiam:. of 

34 pot.atoes as churchbe11s rang in the nearb)! to,..m .. Then off a.ga.in .. 

(OTR, p. 192) 

Um dos traços do estilo de Jack. Ker-ouac ser-ia a compr-ess~o 

sintática, a omissao de artigos, conectivos e pr-eposiçôes, como 

notoL( Tytell (p. 202). No trecho acima~ isto se expn?ssaria n.;.. 

pn?f er-énc i~. por construçbes em que substantivos e vet-bos se 

transformam em adjetivos~ dispensando preposiçbes {''July Sunday 

''both-way traffic'', ''crawlinq at a miser-able sixty'', 

"stt-c\iqhtawa_Y.__j_lO"), ou na omiss~o de; verbos ( "then off aqaino:;") 

' ou no uso dt:; adjetivos compostos como "barec-hested". 

A linguagem pode ser consider-ada sofisticada a nivel 

lE}(ÍC.:~l. Termos como "cor-nde<.lec::." ~ "wobble", "1oom", "unreel" ~ não 

s~o t~o corriqueiras e, portanto, implicam uma elaboraç~o maior

a. nivel de ldxico.l Par-a expresse~r a aç~o de correr ou 
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há verbos vBriados como ''shot ahead'', ''ta~e off'', "ªccelerated", 

"gunned up, "raced, "roar by", "sped". 

Pelo uso de construçeles sintáticas económicas, pela 

ausência de periodos enfáticos e explicativos~ o parágrafo parece 

fluir com mais rapidez~ como se refletisse velocidade dos 

carros que competem na narrativa. 

Vejamos como na tr-aduç~o n~o se reflete o mesmo estilo: 

1 f:ídormeci e acordei na atmos-fera quertte, seca, dL.«ma manhà 

2 ensolarada do Iowa., e Dean ainda estava dirigindo e nJ!!o havia 

.3 bai>:ado a média_; entrava a mil nac:; cL.«r~'a~=. QL.le serpenteavam entre 

ondulante~=. v·árzeac::; cul tivad.;c:; o'o lowat no minimo a cento e 

5 vinte·, na~=. retac. ele mantinha os cento e c::;etenta. habituaic:;.~ a nJ!!o 

6 ser que o tráfico de ambos os lados o forçasse a reduzir e 

7 "arraGtar-c:;e" a miseros noventa quildme·tros Ou2.ndo 

8 h2.via uma minima chance ... ele se lançava em frente e 

9 meia dúzia de car-ros de uma c;ó vez deixando-os para trás 

10 nuvem de poeira~ Um sujeito muito daido.~ com L!ma Buick novisc:;ima.~ 

11 v·iü tudc isso acontecendo e decidiu competir conosco~ Quando Dean 

12 estava prestes a ultrapassar L.tm gn..«po de carros~ o cara passou 

1.3 vo<:?.ndo sem avisar, buzinando loucamente e com as luzes traseiras 

14 piscando, num audacio""o desafio~ Como um pássaro c:;equioc:;o, Dean 

15 arrancou atrás dele~ "Pera i"-~ riu ele.~ /;agora vou imp1 icaf com 

' 16 esse filho da puta durante Ltma düzia de quildmetros~ Olha SÓ 1
" 

17 Deú:ou o 'Buick ., distanciar-se um pouco e depois acelerou e o 

18 abordou da forma m;;;..is indel ic::a;da possivel ~ O louco do Buick 

19 indignou-se.: acelerou e~té cento e se·ssenta. Tivemos ent:tlo a 

2o chance de v·er quem estava dirigindo. Pan=-cia ser uma espécie de 
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2lhip:ster de Chicago viajando com uma mulher \•elh.a o suficiente 

22 par.a ser - e prova1,•Edmente era - su.a m~e~ Sabe Deus. o Q(.lanto ela 

est.ar reclam<C~.ndo, mas competia ferozmente 

24 conosco. cabelo era escuro, g.El \'a gemente dec:.a_Unhado .• 

25 i t.al ia no louco da w:?lh.a Chicago.: vestia camisêl. esporte. 

26 Tal \..-ez estivess;e pensando QL!e> f'Ossemos outra ga.ng de L,q invadindo 

27 Chicago despreocJ...lp.adamente .• talvez fdssemos C~.té alguns dos homens 

28 de Hick.ey Cohen, afinal a 1 imusine pareci.;. o refúgio ideal p;;_ra 

29 umêl. quadrilha e as placas eram da Califórnia. Nas possi\•elmente 

.30 fosse apenas mais uma loucura de estrada.: D<,Lc0"-<'"'e"--'lch'-"'e'---''".n"-'t'e'-Lr>ec"""s"acv"-"" 

31 era a própria cot-rida. Ele fez de tudo para tentar manter-se ~-

32 nossç;. frente_; realizava ul trapassa.gens arrir:;ca.dic:.c::.ima.r:. em curv.;..s 

.33" fe-chad;;_s e mal teve tempo de desviar-se e retornar ao set./ lado da 

::;.:-;. pista quando um imenso caminh~o surgiu no sentido oposto e pac;sou 

35 zunindo por ele. As coisas iam ac;c;im nos cento cinquent,;. 

.3"6 quildmetros de es t rada.s do Jawa., e a corrida esta. va t~o 

-"37 interessante que nem sobrev·a tempo para sentir medo. Ent~o .• 

."38 ma.l uco desis t iu_ç parou num posto de gasolina provavelmente- sob a: 

39 ordens da velha.~ e enquanto passd vamos ele nos abanou 

40 jovialmente. Ld iamos nós .• Dean nu da cintura para cima~ E-L~ com 

41 os pés no painel, os colegiais ronca.ndo no b6.nco de trás. Par.Ei.mos 

42 par6. tomar café num boteco na e·str6.da atendido por uma senhor~- de-

4-3 cabelos brancos que nos ser\-·iu porçE:Jes giqanteo;cac:; batatas 

44 fritas enquanto os sinos repicavam na cidadezinha do ladO. 

45 Depois.~ partime.~s outra ~,·ez .. (PNE, pp. 244-245, gr-ifos meus) 

Os tradutor-es acentuam a loucut-a que pode ser- att-ibuida 

cena e aos personagens, introduzindo e>:pr-essbes como "muito 
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doido" (linha. 1 o) ~ "buzinando loucamente" (linha 13)' 

"selvagemente desalinhado" (linha 24). Acentuam também as emoçbes 

da cena, provavelmente influenciados pela mistica da estrada que 

se crioL- na contracL-1 tL-ra, o que nas constrL-çbes 

''audacioso desafio'' (linha 14), ''competia ferozmente'' (linha 23), 

"mais umct loucura da estrada" (linha 30). 

Pre·ocupados talvez em salientar- o lado emotivo da aç~o, os 

tradutores negligenciam o estilo. Ao invés da concis~o, temos 

per-iodos imensos, repletos de intensificadores e de 

desdobramentos semânticos. Uma que é de se t-i ta com 

simplicidade de ''he took the curvy corndales of Iowa at a minimum 

o f eiqhty and ttle straiqhtaway 110 uc;ual", sem nenhuma 

pontuaç~o e com economia. de elementos sintáticos, 

estende-se e>:austi vamente no longo periodo "entrava a mil nas 

cur-vas que serpenteavam entr-e as ondulantes vát-zeas cultivadas do 

Iowa, no minimo a cento e vinte, nas t-etas ele mantinha os cento 

e setenta. habituais". O mesmo e-.contece com ""m"a"-"i"nul>Y'--.•ictc___!Weisac"c· __ JL·~uos,th 

1 r_;o""a"d,__,fc'±i.kco.!fc,·."'~" ~ c..longadeo_ para "mas possivelmente fossé apenas mais 

uma 1 OLlCLWa. de estrada~ o que lhe interessava a própr-ia 

corrida", onde os tr-a.dutores parecem sentir um.=._ necessida.de de 

o que sente o motorista do outr-o carro. Os 

super-la_tivos, talvez a soluç~o mais fácil encontrada. par-a 

va.riada.s construçbE·s le)-:icais~ est~o presente:o .,em "novissima" 

( 1 in h a 10) e a.rr iscadissimas" (linher. 32)' agindo como 

intensificadores assim como a hipérbole ''gigantesca'' (linha 43). 

Além disso, linguagem dos tradutor-es é simples e 

sofisticada, como condi:: com um
1 

t-elato de viagens e aventur-as,! 

transmite sutilezas de imagem. Por- e:<emplo, ao let-mos ""a~s,_~a 

e 
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tr-uck wobbled into viE>w and loomed up huge", podemos im"-'ginar- o 

caminh"-'o assomando no campo de vis~o, tr-êmulo~ e tomando 

pr-opor-çt!es assustador-as à medida em que se r-evela ao olhar- dos 

personagens. Tal imagem n~o se constrói em "um imenso caminh';;o 

surgiu no sentindo oposto e passou zunindo por ele" (linha 34). 

Nc.ltemos também como o periodo "eiqhty miles of Iowa we unr-eeled 

áJ:Lj;his fashion" contrasta com "as coisas iam assim nos cinquenta 

quilómetros de Iowa'' (linha 35). 

Pelo que vimos até agor-a~ creio que é possivel concluir- que 

é o imaginário a fonte dos sentidos e do estilo que atribuimos a 

~ ele também que pr-oduz a ilus~o de fidelidade a um 

origin.:o.l quando lemos uma tr=-.duç~o que cor-responde à imagem que 

A seguir~ concluirei desenvolvendo uma 

intarpretaç~o de On the Road com o intuitc• de suger-ir como este 

desejo tao humano de que exista uma verdade ou sentido final move 

o personagem Sal Paradise pelas estr-adas amer·icc;..nas, assim como 

move o olhar do leitor/tr-adutor pelas páginas do texto . 

• 

,, 
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t:ONCL,USAO 

A multi pl i c id C1de de significados~ "cor-es locais"~ 

mensagens~ sentidos "ver-dadeir-os" que foi atribuída a On the -Road 

desde seu lançamento nos Estados Unidos em 1957, assim como as 

véTias vet~sbes da personalidade e das "verdadeit-as" intençe!es- de 

Jack l<er-ouac ~ indicam o caráter utópico da busca empr-eendida 

pelos tr-adutores do significado correto e definitivo -do c:hamado 

texto original. Este significado n~o poderia ser descober-to no 

autor~ nem no contexto histórico de produç~o do texto, pois 

sempre fr-Ltto do que imagina.mos terem sido a autot- e o conte;.:ta, a 

perspectiva de nosso histór-ico 

geográfico e de nossas próprias crenças. Se considerarmos que n~o 

no te}:to um desenho semántico ou for-ti*!al per-manente. mas 

que seus contor-nos s~o con tin ut~men te refeitos a-través das 

leituras que recebe em -épocas e lugares diferentes, dei>:ar-emos de 

pr-ocurar um modelo fixo a ser usado como padr~o de fidelidade, e 

admiti r-emos a e:.:is ténc ia de vàt- i os modelos,, pintados com a=:. con:~s 

' 
do imaginário social e individual consubstanciados na 

de cada tradutor. 

o 

grandes 

movimente• sofr-ido 

meios de comuni~aç~o de massa, ilustra com mais 
I 

linguagem 

dos 

os mecanismos de de te>~ tos sucessivos (ou 
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concomitantes) imagin.tlrios. As diferentes conflitantes 

interpretaçtJes de On the Road permitem entrever qLte tanto o 

te;< to~ como seLt aLttor e o movimento ou geraç~o literária a que 

pertencem s~o objetos de apropriaç~o por parte de criticas~ 

leitores e tradutores, embora (especialmente no caso dos 

criticas)~ esta apropriaç~o costume vir camuflada de julgamento 

imparcic1l e de apresentaç~o neutra da verdade do original. O 

critico também mont.a uma interpretaç~o a partir de suas 

preferéncias estéticas e literárias~ e ao fazê-lo, "encontra" 

dados históricos~ traços da personalidade e da biografia do aLttor 

para fundamentar sua interpreteo.ç~o. No entanto~ esses elementos 

também s~o produtos interpretativos, resultado e n~o causa da 

interpretaç~o que se fez do texto. 

O sentido verdadeiro, ou verdadeira cor local de um 

original, n~o pode jamais ser encontrado~ e sim criado a partir do 

imaginário do leitor, critico ou tradutor. Portanto~ o texto 

original dei>:ari& de ser visto como Ltma tela de cores e 

significados fi;.;os e· imut?.veis para se tot-nar- uma superficie 

sobre a que>.l infinitàs leiture>.s podem ser inscrttas e depois 

apagadas e Sltbstituidas pot- outras. 

Neste sentido~ Rosemàr-y Arrojo ( 1986.=>.) proptre uma outra 

·~magem para o texto de ·partida: ele seria comparável 2.0 

"palimpsesto". antigo pergaminho onde esc t-i tu r a~ el~am feitas e 

depois raspadas pa.ra que DLitras tomassem seu lugar (p. 23). o 

estudo da tr-aduç~o~ guiando-se por esta perspectiva~ 

dirigir~se ao que determina as leituras que s~o inscritas sobre 

a ,superfície do texto ''original''. Isto implicaria em grande parte 
! ! 

o entendimento do pano de fundo histórico e social da traduç~o, 
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das concepçOes que governam ~ prática da traduç~o em determinado 

per-iodo~ da funç~o da traduç~o dentro do meio literário de uma 

época~ da maneira com que um te~tto é apropriado pelos interesses 

ideológicos e pelos parametros artisticos de um grupo, do p8blico 

que o tradutor deseja atingir, do efeito que tencionaria produzir 

nesse público, etc. 

Creio que, através do estudo da traduçao de On the Road, 

cheguei a tocar- em algumas destas questOeE, embora n~o com a pro-

fundidade de que eu gostaria, devido aos próprio limites impostos 

por este traba 1 h o. A r-elaç~o entre a pr-oduç~o ar-tistica 

(incluindo ai a traduç~o) e o imaginário de uma época deveria ser 

mais explorada. Também mereceria mais atenç~o a quest~o da giria 

como elemento da linguagem revel.;o.dor de um certo imaginát-io, 

caracteristica que pode ser- estendida par-a a linguagem de um modo 

No caso da tr-aduç~o bt-asileit-a de On the Road, vimos como 

as estr-atégias de interpretaç~o usadas est~o vinculadas a uma 

situaç~o sociológica em que houve uma divis~o entr-e os modos 
• 

jovem e adulto de ver o mundo. A traduç~o foi fiel a um tipo de 

imaginário jovem que se distingue do univer-so adulto e das 

convençbes sociais através ds mar-ginalid&dE e da tr-ansgress~o~ e 

nesse se~tido foi fiel também às intençbes da editor-a de atingir 

' esta pat-,celei especifica do público~ 

'A 1 i tet-a tu r a da ger-aç~D' bea t f i c ou mLii to tempo sob o signo 

da marginalidade em relaç~o à literatur-a canonizada, assim como a 

atividCt.de da tt-aduç~o em relaçao à autot-ia O sonho acalentado por 

' Jack Kerol1ac de liber-tar-se de suas cir-cunstâncias sociais e 
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captar a essência de si mesmo e das coisas através da linguagem 

encontr-a um cor-respondente na vis~o tr-adicional de traduç~o. 

Tanto Kerouac como o tradLttor estariam em busca de uma verdade 

que poderiam captar e prender para sempre ês palavras. Como o 

"tre<dutor-pintor de retratos" idealiza reproduzir os contor-nos do 

original~ Kerouac sonhava retratar de modo fiel e definitivo o 

mundo que o cercava, a linguagem de seu tempo e seu fluxo 

interior de idéias. Ou, como sugeriu Claudio Willer (1990), 

pretendia ''transformar simbolos em realidade'' - tudo que simbolos 

jamais podem set-. Travou uma batalha inglória contra 

disseminaç~o dos sentidos, tentando alcançar a unidade quando a 

condiç~o mesma da linguagem é a pluralidade, e sua desilusâo foi 

vet- seus escritos usados para OI..Jtt-os fins e adQLiirirem outros 

sentidos, di fenmtes dos que intencionara. 

Se também o autor luta para dar e:·:press~o à t-ealidade 

interpt-etando-.:=.. através de SEL!. imaginário, se também o te:{to 

original seria urna tr-aduç~o dessa realida_de, se também o autor 

produz seu te:.;to como Llm outros~ ent~o 

deixar-iamos ~e encarar a traduç~o como atividade especialmente 

pt-·oblemática, serrq::H-e oscilando entre os e~;tt-emos da onipotência. e 

o da impossibilidade. Os limites da traduç~o seriam os limites da 

e::prees~o~ os limites de linguagem. 

Gostarip de finalizar refletindo sobr-e pontos de encontro 

entre a teoria de traduç~o tradicional e a busca do pet-sonagem

ncwrador de On the Road. Corno já vimos, os tt-adutores nutr-em a 

crença de terem sido fiéis a um elemento intrinseco ao original, 

à sua ''cor local''. De modo mais amplo, é a crença logocéntrica 

num significado absoluto e anterior ê interpretaçao 
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significado ''transcendental'', canoa o chama Jacques Derrida, imune 

à história e recuperável através do uso da raz~o (ver Derrida, 

1973:24). 

A possibilidade da e>:ist@ncia deste significado é o 

pr·essuposto que encontra-se na ba.se das teorias de traduç~o 

tradicionais, com as quais os tradutores de On the Road est~o em 

sintonia. Como já vimos, essas teot'""ias consideram pel~fei ta 

traduç~o como um processo de transferência ou transporte 

significados ou, num nivel mais sofisticado, como 

transferência que também envolve criaç~IO ( "tt-anscriaç~o''). 

a 

de 

uma 

Esta busca de uma vet-dade absoluta e final é constitutiva 

de nossa cultura ocidental e permeia tanto a teoria como a arte. 

Dentro de uma perspectiva pós-estruturalista. e desconstt-utivista~ 

On the Road refletiria o anseio de chegar .:o. uma origem, um 

podendo lido como uma alegoria da busca do 

s:.ign i f i cada original em leitur-a e traduç~o. Em On the Road, o 

encontro dess.e significado último e definitivo das 

sempr-e adiado, levando seus personagens a reiniciar-em 

pelas estradas americanas. 

No v.;, 

Sal 

Yot-k 

F'ar.:~clise~ encurralado no vazio de sua 

seu eu verdadeiro na imensid~o do Oeste. 

coisas é 

busc.:o. 

em 

amer-ica.no 

em 

· buscCI. de verd,:;_des que se r-evelar-~o ir.1agens. Seu companhEiro de 

viagens é o n~o menos idealista Dean Moriarty, que procura o pai 

vagabundo~ perdido em algum lugar do pais~ que procura a proya da 

e;-;isténcia de Deus e de uma sabedoria verd,;:-._deira. No limiar de 

sua p,:,rtida~ Sal escreve: 
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Somewhere along the line there'd be girls, v·is ions _. 

e~,·ery·thing: somewhere along the l ine the pearl would be handed to 

me~ (OTR~ p. 11) 

s~.l inicia suas viagens com a esperança de que, em algLim 

lugar na estrada, a pérola lhe seria ofertada, e que ent~o sua 

busca terminaria. No entanto, cada viagem só levou a mais 

viagens, a outras buscas, a mais estradas ;:..bertas se estendendo 

no horizonte. Jamais encontrou o pai mitológico de Dean, jamais 

encontrou seu Oeste idealizado, jamais encontrou algo que lhe 

parecesse o fim da jornada. Como o e:-:plorador dos séculos 

peissados, descobriu que nunca se pode chegar à fronteira, pois 

esta sempre se encontra mais além. Ao invés da pérola, no final 

de cada viagem o vazio, a insatisfaç~o, a necessidade de 

reiniciar o percurso. Como no fim da segunda parte do livr-o, 

quando Sal chega à idealizada S~o Francisco: 

It was the end of the continent, (.,~) Wha.t 1 accomplished 

coming to F risco 1 don' t know" Camillt:· ~<Va.nted me to lea~··e.: Dea.n 

didn' t care one ~<Va)'' o r the other~ I bought a loa.f o f bread and 

mEats and made mysel f sand~-;~iches to cross the countrv t-.;ith again~ 

(OTR, p. 147) 

E é assim no final de cada viagem. ~ preciso ~ontinuar na 

estrada pois~ como diz Nelson B. Peixoto~ 

•.• em cada lugar que param é o mesmo vazio e 

solid~o. Tudo é decepç~o no fim do caminho, A 

metrópole, onde acaba a liagem~ é par-a eles o lugaf 
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dos sonhos fr-Listr-ados e das expectativas jamais 

cumpridas. (p. 85) 

O autor· se refere ao que acontece a quem se pbe em 

movimento procurando um significado fora de si mesmo~ Se o que se 

espera encontrar é este sentido absoluto e final, só pode haver 

decepç~o no final da estrada. N~o haveria fim nesta busca de 

esséncias~ que se revelam fugazes e imateriais como miragens no 

momento em qLte se pensa ter-se apoderc;.do delas. O próprio Sal 

Pa,.--adise percebe isto em dado momento, contradizendo as ilusOes 

que alimenta no decorrer de todo o livro: 

That last thing is what you can't get_. Carla. Nobody· can 

get that last thing. we keep on li\•ing in hopes of catchinç it 

once forall. (OTR, p. 42) 

Nesta passagE.'ffi, Sal contesta a possibilidade de Carla 

apoderar-se da esséncia da alma de Dean, de seus segredos mais 

recónditos, mas reconhece que é: a e>spet-ança de conquista.~ e 

. 
aprisionar a verdade dae coisas que impele nossos projetos. • 

Es-tE· encontro com a ver-dadE· absoluta só pode se dar, no 

en tan te•, na forma de imagens e projeç~es, que se extinguem 

deixando o m~~mo cenário desolado no lUgar. Como quando 
' 

Sal, sob 

efeito de drogas, tem a ilus:3:'c· de'que o músico de jaz;:: que -1ouvia 

' 
era Deus e que chegara o momento qe sabet- a ver-dade eterna, 

God was gane; i,t was the silence of his departurE-w It was a 

rain;v nighL It was the myth of .,:~_ rainy night. ( ••• ) This madness 

would 
i I 

lead nowhet-e·. I didn't J;nol-.' what ~o~~a.s happening to me_~ and 
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suddé-nl-.,' I re.alized it ~-Yê'IS onl}t' the tea ~ werE' smoldng. It made 

me thinJ; that ever-ything was about to arrive - the moment when we 

knokJ c:.ll .?.nd e'v·er-.,'thing is decided fore\.'·er. (OTR, p. 107) 

Ao despertar- de seu sonho induzido pela maconha~ os mitos 

se dissolvem: os mitos de Deus~ da noite, do encontro com a 

sabEdoria e a verdade eterna. Mais adiante no te}:to, o cansaço, a 

desesperança de encontrar um dia esta verdade absoluta sobre a 

vida. e o set- faz c:om que Sal perceba que todos os sentidos s~o 

produtos da mente humana - do imaginário: 

Wha.t difference does it make .?.fter a.ll?- anonimit)l in the 

1-/w~-Jd of men is better than f.:.1trte in hea't,·enl for- wh.?.t 's heav-en? 

What 's earth'? ~11 in the mind~ (OTR, p. 202) 

Dentro desta tentativa de capturar verdades, podemos 

concluir que também o esforço de Kerouac de reproduzir a fala 

regional americana, a fala de Dean, ou de captLn-at- o pensamento 

com o minimo de artificios, através de uma linguagem que seria 

tr-anspar-ente para o leitor-, r-evela uma. crença logocéntt-ica que, 
• • 

segundo Der-r- ida~ vé a esc r- i tu r a como 

... tr-aduto~a de uma fala plena e plenamente 

12.resente fpresente a si, a seu significado~ ao 

112:ondiç~o mesma do te.q-1a. da. pr-esença. em 

geral), té~nica a serviço da linguagem~ porta-voz~ 

intérprete de uma fala originéria que nela mesma se 

subtrairia à interpretaç~o. (p.9, grifas do autor) 

A ilus2:o do autor de reproduzit- uma fala tr.B.nsparente, qur=' 
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dispensa inter-pretaç:ro,também é a cr-ença do tradutor de ver-ter 

imprlr-C:irllmente um te>:to origin.;~.l que .;~.br-ig,;~.ri.;_ as intençbes do 

.:~utor ,;~.mbos seriam, ent:ro, "porta-vozes"~ ecos .:~penas. A 

tentativa de eter-nizar as experiéncias, de pr-otegé-las da aç~o do 

tempo através da linguagem, 

Para Claudio Willer-, ele 

é Lima constante na obra de Kerouac. 

••. revive um dos mitos fundantes da liter-atura; a 

volta à or-igem, a reconquist~- de um tempo 

primordial. Para entender- me 1 hor SLta busca, bem 

como a constel.:._ç:ro simbólica sobre a qual r-epousa 

sua obr-a, é pr-eciso voltar à sua infAncia ( ... ) . 
Esse era seu verdadeir-o mundo, que ele 

bLtscava e tentava r-ecuper-.::n-. (1984b:13) 

idealizav.:.., 

Mas é pr-ecisamente esta origem que seria inalcançável. A 

vet-dade de urna e;.;periéncia, a sensaç:ro or-iginal, ser-ia Olltro 

objeto da busca de Ket-ouac pela.s pàgina.s de On the Road - atr-avés 

da prose~_ espontânea, ele sonhava uma linguagem que fosse t~o 

veloz a ponto de r-omper ,:;_ bat-n'2ir-a entr-e significante- e 

Elgnificado e fazer- b~ilhar na palavra a pérola da verdade. o 

"it" que Dean nào conseguia definir, a essência, o pc•nto de 

orig'ern. Ao tentar alcançar e-s·ta ot-igem o autor-, como o tt-adutot-, 

só pode ct-ià-las a par'tit- das circunstâncias psicológicas que o 

definem no momento, só pode intETpreté.-las. corno um p.;.ciente em 

ps.ic,:;.nàlise. No fundo. tudo é um jogo de representaçbes. Kerouac 

pint1 a fale;_ regional dos personagens, suas e>;periéncias 
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passadas, SLtas emoçf:les, da maneir-a como as vé. Os tr-adutor-es d~o 

a sua imagem da imagem. Eu, a minha. Neste percurso n~o há ponto 

de origem nem de chegada~ fazendo com que ''toda tentativa de 

conhecimento tor-ne-se uma viagem sem fim num labir-into 

inescapável'' (Arrojo, 1985:44). 

O anseio logocéntrico de capturar um significado essencial 

das coisas é que move os empreendimentos humanos. E é endêmica à 

atividade da traduç~o, como ilustr-a a convicç~o de Bivar de· que 

conseguira ser fiel à ''cor local do original''. Este significado é 

a pét-ol a t~o perseguida pelos tradu teres. Mas será humanamente 

possivel obt~-la? 

No Ltltimo parágrafo do livr-o, Sal par-ece 

reconhecer a ilus~o desta busca através do labir-into de imagens, 

que neste momento se tot-na as pr-óprias páginas de On the Road, 

mas que ela continuará a existir enquanto existir-em seres humanos 

(e leitor-es) sonhando um sentido mais além: 

So in ~merica when the sun goes do;..m and I sit on the old 

broken-down riv·er pier watching the long, long s!;ies o~,-er New 

Jet-sey and sense- all that ra~.; land that rolls in one 1...mbeliev·ably 

huge bulgt=- ov-er to the- West Coast_~ and all that road going_. a.ll 

thr= people dreaming in the immensitv of it (k~k) and nobod}l'.~ 

' nobody J;nows what 's going to happen to anybody besides the 

' forlorn rags of gr-owing old, I think of DGan Noriarty.~ 

think of Old Dean Noriartv.~ the father we ne~,·er found_. I think of 

Dean Noriarty. (OTR~ p. 254) 

Após todas as viagens, a certeza de que a estr-ada 

pt·ossegue, que ,;;~_ busca continua. E de que veremos Llm novo 
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panorama, cada vez QLte a percorrermos. Como Sa 1, atónito ao 

deparar-se com o fantasma de si mesmo ao passar pelos pontos da 

estrada em que estivera em anos anteriores. Er-a uma outr-.:1 

estrada~ embora fosse a mesmc,. Da mesma forma~ descobrimos 

significados novos em novas leituras de um mesmo texto~ e talvez 

até nos 1 embremos de como éramos qL1ando o v i si tamos no passado. 

Para quem se aventura pelas estradas de um te>:to~ a pér-ola do 

significado original sempre brilhará na linha onde o asfalto se 

encontra com o céu~ atraindo-nos de ume<. viagem a outra~ como uma 

recompensa eternamente adiada. 
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