
UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPÍRITO SANTO 
CENTRO DE CIÊNCIAS HUMANAS E NATURAIS 

DEPARTAMENTO DE LETRAS 
PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM LETRAS 

 

 

 

 

 

 

RIVANA ZACHÉ BYLAARDT 

 

 

 

  

OS (DES)AMORES NOS CONTOS DE EMILIA PARDO BAZÁN: 

TRADUÇÃO COMENTADA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

VITÓRIA 

2018 



RIVANA ZACHÉ BYLAARDT 

 

 

 

 

 

OS (DES)AMORES NOS CONTOS DE EMILIA PARDO BAZÁN: 

TRADUÇÃO COMENTADA 

 

  

 

                                        

 

Dissertação apresentada ao Programa de 
Pós-Graduação em Letras da 
Universidade Federal do Espírito Santo 
como resultado final do Mestrado em 
Letras. 

Orientadora: Prof.ª Dr.ª Maria Mirtis 
Caser. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

VITÓRIA 
2018 

 



 

RIVANA ZACHÉ BYLAARDT 

 

 

OS (DES)AMORES NOS CONTOS DE EMILIA PARDO BAZÁN: TRADUÇÃO 

COMENTADA 

 

Dissertação apresentada ao Programa de Pós-Graduação em Letras do 

Departamento de Línguas e Letras com área de concentração em Estudos Literários 

da Universidade Federal do Espírito Santo, como Exame de Qualificação de 

Mestrado 

 

COMISSÃO ORGANIZADORA 

 

____________________________________ 

Profa. Dra. Maria Mirtis Caser 

Universidade Federal do Espírito Santo 

Orientadora 

 

____________________________________ 

Profa. Dra.  Karina de Rezende-Fohringer 

Universidade Federal do Espírito Santo 

Membro Titular Interno 

 

____________________________________ 

Profa. Dra. Carmelita Tavares Silva 

Instituto Federal do Espírito Santo 

Membro Titular Externo 

 

____________________________________ 

Profa. Dra. Ester Abreu Vieira de Oliveira 
Universidade Federal do Espírito Santo 

Examinado Suplente Interna 
 

_____________________________________ 

Profa. Dra. Regina Simon da Silva 

Universidade Federal do Rio Grande do Norte 

Examinado Suplente Externa 

 

 



AGRADECIMENTOS 

 

Aos meus pais, Márcia e Sérgio, por tornarem os meus caminhos sempre mais 

fáceis. 

Aos meus irmãos, Mari, Géo e Gu, pelo carinho e companheirismo. 

Meus agradecimentos à minha orientadora, Maria Mirtis Caser, pela amizade, pelos 

ensinamentos e pelas incontáveis orientações. 

À sempre atenciosa Ester Abreu Vieira de Oliveira, por acompanhar com carinho o 

desenvolvimento da minha escrita. 

A Karina de Rezende-Fohringer, pela leitura cuidada e pelas observações 

pertinentes. 

À professora Carmelita Tavares Silva, pela leitura seguramente criteriosa. 

A Regina Simon da Silva, por aceitar fazer parte desse processo. 

Ao PPGL, pela oportunidade de fazer esta pesquisa. 

Aos funcionários da SIP, pelo atendimento e pelas informações precisas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



RESUMO 

 

Propõe-se a leitura e tradução dos contos El amor asesinado, El dominó verde, La 
novia fiel, El encaje roto e Sangre del brazo, de Emilia Pardo Bazán, escritora 
espanhola da segunda metade do século XIX e começo do século XX. Com essa 
tradução, busca-se aprofundar a leitura da obra da autora, atentando em particular 
para a organização sintático-semântica do texto. Com uma visão pessimista do 
amor, Pardo Bazán faz de seus contos espelhos que refletem a situação da mulher e 
dos que a cercam. O relacionamento de casal é o tema central, destacando-se, de 
forma especial, o fracasso amoroso e a não realização dos sonhos de conquista da 
felicidade ao lado do ser amado. Apoiam-nos neste trabalho os escritos de Pilar 
Folguera Crespo (1997), em Historia de las mujeres en España, para a observação 
dos papéis de gênero registrados nos escritos de Pardo Bazán; de Ángeles 
Quesada Novás (2005), para o estudo do amor nos contos analisados; de Michaël 
Oustinoff (2011), para a discussão do traduzir como operação fundamental da 
linguagem; e de Antoine Berman (2007), para a questão da eticidade na tradução. 

 

Palavras-chave: Emilia Pardo Bazán- Cuentos de amor.  Questões de gênero. 
Tradução do texto literário. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

This article suggests the reading and translation of the short stories El amor 
asesinado, El dominó verde, La novia fiel, El encaje roto and Sangre del brazo, 
from Emilia Pardo Bazán, Spanish writer from the second half of century XIX and 
beginning of century XX. By translating these short stories we look for strengthening 
the reading of this writer’s work, focusing specially on the syntactic semantic 
structure of the text. With a pessimistic view of love, Pardo Bazán makes her stories 
mirrors that reflect the situation of women and the ones who surround them. The 
couple’s relationship is the main theme, especially love failure and the non 
accomplishment of the dreams of happiness beside the beloved one. This work is 
supported by the stories of Pilar Folguera Crespo (1997) in Historia de las mujeres 
en España, watching the roles of gender recorded in Pardo Bazán writing, of Ángeles 
Quesada Novás (2005), to study the love within the analyzed stories, Michaël 
Oustinoff (2011), to discuss the translation as key operation of language and Antoine 
Berman (2007) for the topic of ethics in translation. 

 

Key words: Emilia Pardo Bazán- Cuentos de amor. Gender issues. Translation of 
literary text. 
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INTRODUÇÃO 

 

O primeiro contato com a escritora Emilia Pardo Bazán aconteceu no segundo 

período do curso de Letras Português e Espanhol, em 2010. Jamais, até 

aquele momento, havia ouvido falar alguma coisa sobre a polêmica e 

prestigiada escritora. A leitura do livro Insolación foi parte do currículo da 

disciplina Espanhol II, ministrada pela professora Maria Mirtis Caser. O impacto 

inicial que Pardo Bazán me causou ocorreu pela temática acerca do feminino; 

no entanto, a continuidade de leitura de sua obra para mim veio como 

consequência da linguagem trabalhada com rigor, que me possibilitava 

adentrar cada vez mais no estudo da língua espanhola. Durante a disciplina, 

peguei-me pensando muitas vezes a respeito da obra da escritora. As relações 

desiguais entre homem e mulher é um assunto forte, que nos seduz e nos 

afasta, já que ao mesmo tempo que questionar os papeis pré-estabelecidos é 

uma maneira de melhorar a situação da mulher na sociedade, é também 

colocar em xeque padrões sociais que se perpetuam há séculos, causando 

mal-estar entre aqueles com quem convivemos, tirando-nos de uma zona de 

conforto ao pensar criticamente as esferas do feminino e do masculino. No 

terceiro semestre, surgiu a oportunidade de começar uma pesquisa de 

Iniciação científica. Dentre as opções possíveis, como o livro En el tiempo de 

las mariposas, de Julia Alvarez (1995), pareceu-me óbvia a escolha de alguma 

obra da escritora corunhesa, e decidi trabalhar com o romance La tribuna 

(1883), já que sentia urgência de pesquisar sobre aquela personagem operária 

de uma fábrica de tabacos que luta por melhores condições de trabalho e é a 

favor da Proclamação da República. Minha leitura e seus desdobramentos 

sempre foram guiados pelos escritos de Ángeles Quesada Novás, Maryellen 

Bieder e minha própria orientadora, Maria Mirtis Caser, mulheres que 

dedicaram anos de estudos à obra da autora. Foram fundamentais as relações 

estabelecidas por elas entre os textos ficcionais de Pardo Bazán e a sociedade 

espanhola da segunda metade do século XIX. Assumi individualmente o 

compromisso de permanecer o mais próximo possível dos textos de dona 

Emilia. Por isso, no ano seguinte, na minha segunda iniciação científica, 

trabalhei com alguns contos da escritora. No entanto, um novo desafio me foi 
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proposto: o trabalho com a tradução. O objetivo era traduzir quatro contos da 

escritora para o português brasileiro, uma maneira de não somente aprofundar 

o estudo sobre os textos de Pardo Bazán, mas também atentar para a 

organização sintático-semântica dos contos traduzidos, o que me possibilitou 

tanto um maior conhecimento da língua espanhola como uma reflexão acerca 

da língua portuguesa. Para essa pesquisa, Rosemary Arrojo, Roman Jakobson 

e Walter Benjamin me deram o suporte necessário. Em 2013, comecei a minha 

terceira iniciação científica. Porém, com a vontade de realizar o processo 

tradutório inverso, do português brasileiro para o espanhol, e comecei a 

trabalhar com outra escritora. Escolhi os contos de Marina Colasanti, por 

também trazerem, ainda que com uma linguagem feérica, a questão da mulher 

na sociedade, em especial a sua relação com o casamento. Nesse trabalho, o 

estudo acerca da tradução encontrava-se mais horizontalizado, e além dos 

autores lidos anteriormente, começamos a estudar os teóricos que 

questionavam as doxas da tradução, como Antoine Berman, Michael Oustinoff 

e Edwin Gentzler. Por essa pesquisa ter sido realizada concomitantemente 

com a confecção do meu trabalho de conclusão de curso, seguir com Marina 

Colasanti, pareceu a decisão mais centrada. No entanto, para o mestrado, 

decidi aprofundar a minha escrita e a minha pesquisa sobre Emilia Pardo 

Bazán. 

A extensa obra de Emilia Pardo Bazán, a variedade temática e a representação 

aguda da realidade de seu tempo colocam a escritora em um importante lugar 

no cenário da literatura espanhola. Os estudos acerca da obra da autora 

englobam pesquisadores de diversas linhas, tanto espanhóis quanto de outras 

nacionalidades, o que resulta em extensa fortuna crítica. O vasto período 

dedicado pela escritora a perscrutar e recriar o seu entorno faz com que 

existam em seus escritos muitas anotações sobre a condição de vida da 

mulher na Espanha, desde o último quarto do século XIX até início do século 

XX, tais como as relações afetivas, profissionais e sociais em que se envolvia a 

mulher e a consequente identificação dos lugares ocupados por ela nos 

diferentes espaços. Esses apontamentos não aparecem somente nas obras 

literárias da escritora, mas em textos jornalísticos, artigos, ensaios e em 

diversas conferências proferidas na Europa sobre o papel que cabia às 
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mulheres de seu tempo. Entre a vasta obra da autora, 20 romances, sete obras 

de teatro, mais de seiscentos contos, além de ensaios sobre diversos temas, 

livros de viagem e incontáveis contribuições em jornais, encontra-se o livro 

Cuentos de amor (1898), uma recopilação de 43 textos publicados nos 

periódicos El imparcial, Blanco y negro, El liberal, entre outros, nos anos 

anteriores a sua publicação. Esse suporte jornalístico facilita a produção 

contística da escritora corunhesa, pois, por meio dos periódicos, o leitor 

consegue ter acesso ao ângulo desde o qual a escritora percebe a vida e a 

maneira de ela fazer literatura. Além disso, esse acesso à obra é um atalho 

para aumentar o seu prestígio, uma vez que os jornais servem como um 

grande meio publicitário. 

A grande produção numérica e temática gera titubeios no momento de 

selecionar os textos que serão estudados, uma vez que classificá-los de acordo 

com critérios temáticos e formais não é uma tarefa simples. No entanto, o 

corpus desse estudo focaliza especialmente a relação amorosa com a adoção 

das várias nuances do relacionamento entre homem e mulher, desde o nível 

social até o íntimo, sendo esse um tema privilegiado por Pardo Bazán. O 

relacionamento entre homem e mulher é o tema central, representando a 

desilusão amorosa e o fracasso da felicidade ao lado do ser amado. Tais 

situações se fazem ver nos contos que escolhemos para análise – El amor 

asesinado, El dominó verde, La novia fiel, El encaje roto e Sangre del 

brazo. 

Nos contos selecionados há, com frequência, a presença de um narrador 

heterodiegético, que se limita a representar a visão social e possibilita ao leitor 

sentir ojeriza ou compaixão pelas personagens, mas sempre com uma 

reflexão. No entanto, em alguns desses relatos, verifica-se a presença de um 

narrador autodiegético, uma voz masculina que a autora manipula de acordo 

com os seus objetivos, por ser uma voz confiável na sociedade patriarcal do 

século XIX, segundo Quesada Novás (2005). Os homens, seguros de seus 

direitos sobre as mulheres, as agridem das mais diversas maneiras e pelas 

mais variadas razões. Os narradores masculinos, sob a aparência de uma 

simples conversa, parecem comentar e julgar casos espantosos, em cujos 

enredos as mulheres são títeres de fácil manipulação. A utilização da ironia, no 
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entanto, permite à contista estabelecer uma linguagem plurissignificativa, que, 

por detrás de posições patriarcais, leva o leitor a questionar as razões da 

supremacia masculina nas relações sociais e afetivas. 

Para a composição dos seus contos, a escritora observa os vários modos de 

viver das mais diversas figuras humanas, recriando, em suas obras, o mundo 

ao seu redor. A autora inicia os seus escritos no período do 

realismo/naturalismo, passando pelo simbolismo até chegar ao modernismo, 

além de se registrarem vestígios da escola romântica, que podem ser 

percebidos, em especial, no estado de espírito que toma parte da construção 

de muitas de suas personagens. 

Diante dos problemas que afligem a sociedade espanhola, a autora dedica-se, 

especialmente, a denunciar por meio de suas obras, as diferentes 

oportunidades que têm as mulheres e os homens nas diversas esferas. Deve-

se anotar, no entanto, que Salvador de Madariaga (1972), em Mujeres 

españolas, ressalta outra faceta da mulher espanhola, famosa por sua 

personalidade, e menos submissa do que imaginamos. O estudioso defende 

essas afirmações com a própria cultura popular que ratifica essa imagem por 

meio, por exemplo, de alguns ditados como: “Si tu mujer te dice que te tires del 

tejado, pídele a Dios que sea bajo”. Não obstante, o escritor reconhece que 

esse outro lado da mulher espanhola acontece especialmente no ambiente 

doméstico, sobretudo nas mães, que sabem ser, ao mesmo tempo, severas, 

porém prudentes e compreensivas. De acordo com ele, nem sempre as 

mulheres viveram encarceradas em suas casas. Na mescla entre a cultura 

espanhola e islâmica, por exemplo, as mulheres tinham uma grande liberdade 

e era comum que caminhassem livremente, lessem, escrevessem e 

frequentassem biblioteca.  Para Madariaga, esse caminho em direção à esfera 

fechada aconteceu, provavelmente, a partir do século XIII, quando  

[...] las tendencias liberales y republicanas naturales al sector centro-
norte de la Península (montañeses, vascos, castellanos, aragoneses 
occidentales) van cediendo ante la presión de la dinastía leonesa 
asesorada por los monjes de Cluny. Este nuevo espíritu, antiliberal, 
autoritario, es el que va a abrir la era de la mujer encerrada. No es un 
espíritu que brote del pueblo, sino que emana de los gobernantes, 
cada vez más fuertes a medida que las tendencias republicanas de 
las comunidades municipales iban cediendo terreno ante los avances 
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de los reyes leoneses guardianes de la tradición visigótica 
(MADARIAGA, 1972, p. 15). 

O autor continua a sua explicação comentando sobre a disputa, nessa mesma 

época, entre os poetas e os trovadores provinciais contra os frades e o clérigo, 

uma vez que aqueles procuravam ultrapassar o amor sensual para elevar a 

mulher à figura de anjo e fazer do amor uma adoração; estes, por causa das 

tentações da carne, rebaixavam o amor ao pecado, transformando a mulher em 

uma espécie de demônio. 

Especialmente sobre o século XIX, o escritor advoga que por mais que a 

sociedade tentasse fechar a mulher dentro dos ambientes domésticos, esse 

fato não foi totalmente bem-sucedido, pois o sexo feminino não aceitou 

pacificamente essa imposição e o pesquisador ressalta que, 

independentemente do século, a mulher pobre sempre foi capaz de salvar a 

sua independência, a sua liberdade e autoridade. Já as mulheres aristocratas e 

burguesas, não obtiveram tanto êxito, mas tampouco foram tão passivas em 

relação a esse fato, lutando, por exemplo, pelo acesso à educação superior, 

sendo que a primeira mulher que estudou medicina na Espanhola matriculou-

se em 1877 e a primeira a conseguir uma cátedra em uma Universidade 

europeia foi a condessa Pardo Bazán. 

Pardo Bazán reivindica papéis sociais igualitários entre os sexos, critica as leis 

que permitiam que a mulher estudasse, mas que a impediam de exercer a 

profissão e, acima de tudo, clama pelo reconhecimento do direito das mulheres 

à felicidade e à dignidade, sem descuidar, no entanto, de suas convicções 

religiosas de católica praticante. Apesar da problemática que a autora se 

empenha em defender, os escritos de Pardo Bazán também se destacam pela 

qualidade estética dos relatos. E essa é a temática que constitui o âmago da 

presente pesquisa, em que se trabalha com um duplo objetivo: por um lado, o 

estudo crítico interpretativo dos cinco contos selecionados, objetivando discutir 

como as questões de gênero são tratadas nos enredos da condessa; por outro, 

faremos uma tradução integral dos textos do espanhol para o português, uma 

maneira de aumentar a compreensão dos contos e refletir sobre os processos 

tradutórios. 
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As traduções constituem uma das etapas da pesquisa, e sabemos que falar de 

tradução pressupõe retomar vários conceitos discutidos longamente por 

teóricos, críticos e tradutores: originalidade, fidelidade, letra, sentido e 

equivalência, por exemplo. Qual o melhor caminho a seguir no momento da 

tradução? Como explica Edwin Gentzler (2009, p. 183), a história mostra a 

existência de muitas teorias, no entanto, na maioria, há sempre uma relação de 

equivalência. Com isso, temos “a mesma experiência estética”, na oficina 

norte-americana de tradução; “a equivalência linguística estrutural/dinâmica”, 

na gramática gerativa e nas teorias funcionalistas; “a função literária 

correspondente”, naquilo que o autor nomeia “Primeiros estudos de tradução” 

ou ainda a “semelhante correlação formal governada pela aceitabilidade social 

na cultura-objetivo”, com a Teoria dos polissistemas (GENTZLER, 2009, p. 

135). Como proceder, então, no momento de deixar que fale pelo nosso texto o 

autor do texto primeiro? Pergunta que nos guiará ao longo desta dissertação. 

Observando os conceitos de Berman, Arrojo, Oustinoff, entre outros, 

adentramos ao mundo ficcional de Emilia Pardo Bazán, buscando ter claro “o 

espaço de jogo próprio da tradução (distinguindo-o das práticas hipertextuais) 

(BERMAN, 2007, p. 63). Entendemos tradução como leitura, portanto, como 

interpretação, sendo a última uma atividade que se considera natural a 

mulheres e homens. Com isso, procuramos encontrar soluções que respeitem 

a letra, na concepção de Antoine Berman, no momento de traduzir o texto de 

Emilia Pardo Bazán, ideia também defendida por Benjamin, para quem “a 

verdadeira tradução é transparente, não esconde o original, não o ofusca, mas 

faz com que caia tanto mais plenamente sobre o original, como se forçada por 

seu próprio meio, a língua pura” (BRANCO, 2008, p. 62). Vale destacar a 

escassez, segundo pesquisas realizadas, de traduções brasileiras dos referidos 

contos, o que, de certa forma, dá um caráter inédito a este estudo. A única 

publicação no Brasil das obras de Pardo Bazán traduzidas são os contos El 

talismán, El baile del Querubín, El cinco de copas, La aventura e La 

tigresa, que aparecem em uma tradução independente de Diógenes Souza 

Freitas (2012) para a Língua Portuguesa; no entanto, não são amplamente 

divulgadas. 
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A importância da autora no mundo das letras espanholas e europeias é 

incontestável, em especial pelos seus romances, sendo Pardo Bazán 

considerada por muitos especialistas como a melhor romancista espanhola do 

século XIX, mas não tão conhecida pelos leitores brasileiros. Sua obra mais 

reconhecida, La tribuna, de 1883, ainda não possui uma tradução para o 

português no Brasil. Ao consultar-se o catálogo online da Biblioteca Nacional 

brasileira, não se encontrou nenhum título da autora que aparecesse como 

traduzido no país. 

Com esta pesquisa objetiva-se, além de traduzir e analisar os contos 

selecionados da autora, divulgar a sua obra entre os leitores de língua 

portuguesa. Por esse motivo, utiliza-se, como base para a leitura da obra, a 

edição virtual encontrada no endereço eletrônico da Biblioteca Virtual Miguel de 

Cervantes (http://www.cervantesvirtual.com/portales/pardo_bazan/), de acesso 

irrestrito ao público. Tal escolha possibilita ao leitor a navegação pelo site em 

busca de outras produções, além das que são citadas aqui. Por isso, ao longo 

deste estudo, cita-se somente o ano do acesso ao site dos contos (PARDO 

BAZÁN, 2016), uma vez que as edições virtuais não permitem, em alguns 

casos, a indicação de páginas. Acredita-se que a utilização desse material 

informatizado contribui para incentivar a divulgação da obra de Emilia Pardo 

Bazán, pois facilita o acesso aos textos aqui mencionados.  

Para esta dissertação, organiza-se o texto de acordo com o roteiro a seguir: O 

capítulo 1 LITERATURA E SOCIEDADE EM EMILIA PARDO BAZÁN, que 

consiste em uma breve contextualização histórica da autora na luta pelos 

direitos das mulheres, em especial no último quarto do século XIX e primeiro do 

século XX. Estudamos, também, a vida da escritora, sua adesão ao 

Naturalismo e a sociedade patriarcal espanhola. Realiza-se no capítulo a 

revisão bibliográfica de alguma crítica acerca dos contos. Faz-se ainda uma 

leitura crítica da tradução brasileira de contos da autora. O capítulo 2 

HISTÓRIA E TEORIAS DA TRADUÇÃO, faz-se um estudo mais verticalizado 

sobre algumas teorias da tradução, destacando as contribuições de teóricos e 

estudiosos como Michaël Oustinoff e seus apontamentos acerca da história, 

dos métodos e das teorias da tradução; Walter Benjamin e a sua teoria de 

impossibilidade do tradutor fiel; Antoine Berman e a crítica à tradução 
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etnocêntrica; as tradutoras feministas e a tese de que a língua é uma instituição 

de poder e, que, por isso, é preciso tornar o feminino perceptível na tradução, 

tanto por meio de traduções de textos feministas como pelo uso de estratégias 

em que o feminino apareça; e André Lefevere, defensor da tradução como uma 

reescrita manipulada de acordo com os interesses políticos, sociais e 

econômicos. O capítulo 3 TRADUÇÃO COMENTADA DOS CONTOS é 

destinado à tradução e à discussão dos processos tradutórios utilizados, 

destacando-se os problemas enfrentados, bem como as soluções encontradas 

para o texto em língua portuguesa do Brasil dos cincos contos de Pardo Bazán 

que são o corpus literário deste trabalho. Ao lado da tradução proceder-se-á à 

análise crítica dos textos. Nos ANEXOS 1, 2, 3, 4 e 5, encontram-se as 

traduções dos contos El amor asesinado, El dominó verde, La novia fiel, El 

encaje roto e Sangre del brazo, respectivamente. 
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1 LITERATURA E SOCIEDADE EM EMILIA PARDO BAZÁN 

Emilia Pardo Bazán nasceu no dia 16 de setembro de 1851 na Espanha, em 

uma família abastada, tendo, assim, a possibilidade de viver com luxo, sem a 

necessidade de trabalhar para sustentar-se. No entanto, a filha de pais 

abonados queria ser independente por meio do seu próprio trabalho. Como 

desde muito jovem começou a escrever, ser escritora lhe pareceu o caminho 

mais óbvio, ainda que, para as mulheres, a atividade resultava bastante 

complexa, já que o mundo das letras era essencialmente masculino. 

Seus pais, pessoas cultas, a incentivaram na busca pelo conhecimento. Sua 

mãe, Amália de la Rua, ensinou-lhe os primeiros passos na leitura e na escrita 

e a incentivou a dedicar seu tempo a ler e escrever. Seu pai, José Pardo 

Bazán, estudou leis na Universidade de Santiago e chegou a ser duas vezes 

deputado, uma delas em Madri, onde foi eleito para as Constituintes de 1869. 

Nessa época, Pardo Bazán já estava casada e mudou com a família para a 

capital. Posteriormente, seu pai abdicou dessa função para trabalhar com 

advocacia e para administrar os bens da família, que lhes garantiam uma boa 

situação econômica. É essa situação econômica que permite à escritora viajar 

pelo exterior e ter, assim, um maior contato com a produção cultural que 

acontecia fora da Espanha. 

Segundo Xosé Ramón Barreiro Fernández (2003), em Estudios sobre la obra 

de Emilia Pardo Bazán, o título de nobreza detido pela família da escritora foi 

concedido em 13 de junho de 1871 ao seu pai por Pio IX. Além de possuir o 

título, don José Pardo Bazán também tinha o direito de transmiti-lo à sua filha 

ou a qualquer descendente da linha dos primogênitos. Porém, para que esse 

título fosse usado na Espanha, era preciso pedir a autorização real.  Essa 

permissão foi solicitada no dia 18 de outubro de 1871 e o título foi reconhecido 

oficialmente pelo rei Amadeo, em 3 de fevereiro de 1872. A escritora tinha 

orgulho de pertencer à nobreza e, por isso, tratava com muito cuidado o meio 

aristocrático, pois era desse mundo que ela fazia parte. Porém, isso não a 

impedia de defender uma melhor educação e um melhor papel social para as 

mulheres, criticando, muitas vezes, a gestão pública. Após a morte de José 

Pardo Bazán, em 1890, dona Emilia herdou o título, mas somente em 1908 
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conseguiu validá-lo pelas mãos do rei Alfonso XIII. A manutenção do título era 

custosa para a autora, que não deixa, no entanto, de sustentá-lo, confirmando 

a grande importância que dava ao fato de pertencer a essa classe social. 

Emilia responde, desde os primeiros momentos, ao incentivo dos pais, 

dedicando-se à leitura e passando uma boa parte de sua infância na biblioteca 

de sua casa, no trabalho de ler e escrever. Daí surge seu interesse não apenas 

pela literatura, mas também pelos estudos da história, geografia e mineralogia, 

por exemplo. Para realizar o grande desejo de ser reconhecida pelo trabalho de 

escritora, Pardo Bazán não poupou esforços e dedicou seus melhores 

momentos em aperfeiçoar sua atividade. 

As regras para as mulheres na sociedade espanhola da época não eram 

maleáveis, mas as dificuldades não limitavam o desempenho da autora que 

produz uma obra significativa, mesmo vivendo em uma época em que as 

esferas do masculino e do feminino estavam bem divididas em várias 

oposições: masculino/feminino, público/privado, sair/entrar, razão/emoção, 

intelectual/moral, fora/dentro, social/individual, aberto/fechado, infinito/contido, 

mostrar/esconder, político/doméstico.  Cabia a cada gênero preocupar-se com 

os afazeres que lhes eram destinados: os homens, como “cidadãos 

responsáveis”, pertenciam aos espaços públicos e, por isso, podiam escrever, 

falar sobre política, além de cuidar do sustento da família, uma vez que eram 

os detentores do dinheiro. Já as mulheres, consideradas seres frágeis, deviam 

permanecer em seus lares, cultivando a moral e os bons costumes de sua 

família, principalmente de suas filhas, que aprendiam a cuidar da casa, a serem 

boas mães e esposas, repetindo o modelo materno. Como não lhes era 

permitido frequentar espaços públicos e conversar sobre assuntos 

“masculinos”, preocupavam-se com a religião, com a boa criação dos filhos e 

com os afazeres domésticos. Diante dessa concepção de mundo, eram, 

naturalmente, vistas com maus olhos as inversões de papéis, e a mulher que 

se atrevesse a desempenhar qualquer função não pertencente ao seu universo 

era criticada e sofria sanções impostas pela sociedade. 

Na filosofia Ocidental, existe o conjunto de regras que diferencia os sexos. Não 

foram poucos os filósofos que declararam que as mulheres são a outra parte 
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do sujeito que fala e pensa, mas também do sujeito que deseja. Desde a 

Grécia antiga, duas respostas são rascunhadas. A primeira, para Collin (2009), 

foi feita por Aristóteles, que defendeu a dupla natureza do homem e da mulher; 

a segunda, por Platão, que afirmou o uno da natureza e dos papéis de cada 

sexo. Não obstante, as duas posições desaparecem pela afirmação da 

hierarquia entre os sexos, pois tanto na unicidade como na dualidade existe o 

lado do mais e o do menos, sendo que o segundo se refere ao lado feminino. 

Apesar de a filosofia trabalhar essa temática, a criação da Psicanálise por 

Freud, no final do século XIX, de acordo com Françoise Collin (2009), no 

Dicionário crítico do feminismo, é a responsável por colocar a diferença entre 

os sexos como o cerne da reflexão.  Nesse momento, a afirmação entre um 

dos dois sexos é complexa, com a existência do horizonte do mais e do menos. 

Para Freud: 

O complexo de castração nas meninas também inicia ao verem elas 
os genitais do outro sexo. De imediato percebem a diferença e, deve-
se admiti-lo, também a sua importância. Sentem-se injustiçadas, 
muitas vezes declaram que querem ‘ter uma coisa assim, também’, e 
se tornam vítimas da ‘inveja do pênis’; esta deixará marcas indeléveis 
em seu desenvolvimento e na formação de seu caráter, não sendo 
superada, sequer nos casos mais favoráveis, sem um extremo 
dispêndio de energia psíquica. O fato de a menina reconhecer que 
lhe falta o pênis, não implica, absolutamente, que ela se submeta a 
tal fato com facilidade. Pelo contrário, continua a alimentar, por longo 
tempo, o desejo de possuir algo semelhante e acredita nessa 
possibilidade durante muitos anos; e a análise pode mostrar que, num 
período em que o conhecimento da realidade há muito rejeitou a 
realização do desejo, por sabê-lo inatingível, ele persiste no 
inconsciente e conserva uma considerável catexia de energia 
(FREUD, 1990 p. 85 e 86). 

 

Porém, à posteriori, outros especialistas questionam essa estrutura: Karen 

Horney, Mélanie Klein, Luce Irigaray, Julia Kristeva e, até mesmo, Lacan, que, 

embora se autodeclare herdeiro de Freud, contesta, em seu seminário Encore1, 

a exclusividade da lei fálica. Essa construção da “igualdade” assinala a 

organização das relações de poder entre homem e mulher, organização política 

que utiliza como fundamento natural, desde o século XVII, a sujeição da mulher 

ao homem da casa. Segundo Eleni Varikas (2009), a contradição da 

construção do gênero nos últimos duzentos anos é também a contradição na 

ideia histórica de igualdade, pois existe um “direito natural”, que dá a liberdade 

                                                           
1 Para uma leitura mais aprofundada, ver: LACAN, Jacques. O seminário, livro 20, Mais, ainda. 
Rio de Janeiro. Zahar. 1985. 



18 

 

para que cada um faça o que deseja, e a “lei natural”, que limita essa liberdade 

de acordo com uma série de normas sociais. A estudiosa segue a sua 

explicação argumentando que 

[..] se o primeiro permite conceber a igualdade como a articulação 
necessária entre a diversidade das necessidades e a multiplicidade 
das vontades que instituem a comunidade, a segunda associa a 
igualdade à identidade, construindo a diferença como desvio de uma 
norma definida pela correlação de forças (VARIKAS, 2009, p. 118).  

  

Pardo Bazán passa por situações de enfrentamento à ordem social quando, 

por exemplo, seu marido, José Quiroga Pérez Deza, pede que ela deixe de 

escrever para evitar a grande exposição pública. Ainda que Quiroga tenha 

incentivado sempre que a esposa fosse uma ávida leitora, após a publicação 

de La cuestión palpitante, ele não suportou a recriminação que o trabalho de 

sua mulher recebeu da sociedade e da igreja. Por fazer parte de um grupo 

considerado diferente, à mulher lhe podem retirar, em nome dessa diferença, 

os direitos sob a escusa de pertencer ela a uma esfera díspar, o que torna 

impossível a comparação em relação a outros grupos. Com isso, a sua 

igualdade é desfrutada proporcionalmente à sua semelhança com os homens, 

sexo dominante.    

De acordo com Diane Lamoureux (2009), Aristóteles é o responsável pela 

diferenciação entre a esfera pública e a esfera privada que, na visão do 

pensador, produz duas separações, em que a primeira é entre necessidade e 

liberdade e a segunda entre relações políticas e naturais. Ainda de acordo com 

a estudiosa, na Grécia antiga, o tempo era o principal bem de um cidadão. Por 

isso, as obrigações em grupo e pessoais circundavam em terminar as 

necessidades do dia-a-dia para conseguir a liberdade. Naquele contexto, ser 

livre era ter a possibilidade de desligar-se das obrigações da existência, 

encarregando essas tarefas a outras pessoas, escravos e mulheres, que 

seriam as responsáveis pela reprodução física e pela produção de objetos 

(economia e arte). Normalmente, o homem livre era o chefe de uma família, 

mas só alcançaria esse status caso pudesse sair de sua casa e unir-se aos 

seus iguais em palestras e assembleias para, assim, constituir um mundo 

nomeado de ekkon logon, onde o interventor das relações sociais é a palavra, 

e não as coisas. Lamoureux (2009) explica que esse modo de fecundar as 
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relações entre a esfera pública e a privada influenciou nas demarcações 

impostas pelos modernos entre esses dois termos. As feministas, a partir do 

século XIX, tentam romper com o confinamento das mulheres no segundo 

espaço.  

Luiza Lobo (2014) argumenta que não se pode falar em literatura feminista 

antes da década de sessenta, pois apenas nessa época o termo surgiu, não 

sendo adequado, portando, utilizá-lo para escritoras que produziram suas 

obras antes dessa data. Lança-se, no entanto, mão do termo para identificar 

Emilia Pardo Bazán por considerá-la, junto a outras mulheres de seu tempo, 

uma feminista avant la lettre. Por outro lado, Duby e Perrot (1995) defendem 

que feministas e historiadores, como Guacira Lopes Louro, diferenciaram 

durante muito tempo duas ondas dos movimentos feministas na América do 

Norte e na Europa: a primeira aconteceu na segunda metade do século XIX e 

no começo do século XX; e a segunda, classificada de “neofeminismo”, na 

metade dos anos de 1960 até o início dos anos de 1970.  Ainda que nas duas 

ondas se lute por iguais direitos às atividades sociais, a primeira foca nas 

reivindicações do direito ao voto, sendo ao redor desse tema que as maiores 

ações nos Estados Unidos e na Europa aconteceram. Já a segunda onda não 

se centra em uma exigência, mas na denúncia da impossibilidade de se 

conseguir a igualdade dentro de uma sociedade patriarcal. 

Essa oposição é hoje descartada por estudiosos, como Dominique 

Fougeyrollas-Schwebel (2009), por acreditarem que, ao se selecionarem esses 

dois períodos, ignoram-se os traços dos movimentos feministas de 1920 a 

1960. É consenso que o feminismo da contemporaneidade expande as 

expectativas do feminismo do século XIX, pois luta não somente pela 

singularidade do sujeito democrático, da trabalhadora e da cidadã, mas 

também pela autonomia da sexualidade feminina e pela maternidade como 

uma escolha e não um destino, por exemplo. Ademais, posteriormente à 

publicação das Histórias das mulheres, de Duby e Perrot (1995), os 

historiadores denominaram uma terceira onda feminista, que começa a partir 

de 1990 e vai até os dias atuais. Para Cecil Jeanine Albert Zinani (2011), essa, 

até então, última onda possui uma pauta mais ampla, quando comparada às 
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anteriores, uma vez que engloba a questão queer, a conscientização da mulher 

negra e questão do pós-colonialismo. 

A palavra “Patriarcado” é antiga e o seu sentido foi cambiado no final do século 

XIX e no começo do século XX, com a segunda onda do feminismo no 

Ocidente. O sentido original da palavra relaciona-se à organização da 

sociedade, sendo os patriarcas religiosos que ocupavam um alto cargo na 

Igreja e, seguindo a utilização dos autores sagrados, os primeiros chefes de 

famílias que viveram antes ou depois do Dilúvio. Depois, a palavra serviu para 

designar uma sociedade em que os homens detêm o poder, ou seja, em que o 

poder pertence ao sexo masculino, sendo utilizado, muitas vezes, como 

sinônimo para opressão das mulheres. Na década de 70, essas expressões 

coexistem, aludindo ao mesmo objeto, servindo como precursor das 

expressões “subordinação” / “sujeição” do sexo feminino. 

Ao fazer uma consulta às versões de alguns dicionários, como o Dicionário 

Houaiss, encontra-se que “Patriarcado” é a união de duas palavras gregas: 

pater, pai, e arkhe, origem e comando, ou seja, é literalmente o comando do 

pai, papel preenchido normalmente pelo genitor. Na primeira metade do século 

XIX, o adjetivo “patriarcal” era usado por muitos escritores elogiosamente para 

designar, segundo Cristine Delphy (2009, p. 174) “pequenas comunidades 

agrícolas compostas por unidades familiares de produção, cada uma sob o 

cajado de seu antepassado, sendo a vida comunitária regida pela reunião dos 

ancestrais, dos chefes de família”. A imagem de uma sociedade formada por 

famílias sob o poder de um pater torna-se um ataque para as feministas, que 

acreditam que não há diferença entre pai e marido ao definir o patriarcado. 

Pardo Bazán denuncia essas dificuldades que as mulheres, de uma maneira 

geral, enfrentam para se dedicarem a tarefas simples como trabalhar fora de 

casa, estudar ou escolher o companheiro com quem quisessem casar-se, 

denuncia a impossibilidade, enfim, de a mulher ir e vir. A autora recebeu muitas 

críticas de homens, e de mulheres, de sua época, em especial daqueles que 

também se dedicavam ao mundo das letras, como Menézes Pelayo, Clarín e 

Pereda. De acordo com Gòmez-Ferrer: 

La escritora fue criticada por sus contemporáneos por la vitalidad y 
falta de pudor que muestran algunos personajes. La clave del 
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desacuerdo que la sociedad muestra ante esta manera de expresar 
los sentimientos femeninos reside en que, mientras aquélla exige que 
la mujer se manifieste pasiva y pudorosa hasta la hipocresía, doña 
Emilia reivindica el derecho femenino a manifestar sus propios 
deseos y satisfacciones (GÒMEZ-FERRER, 2006, p. 153- 154). 

 

No entanto, Pardo Bazán é reconhecida por muitos de seus coetâneos e por 

pesquisadores da atualidade pelo pioneirismo em várias frentes, tanto no 

aspecto social quanto no intelectual e literário. O estar toda a vida à frente de 

discussões importantes, como a luta contra a “ideologia da domesticidade”, a 

reivindicação ao direito de as mulheres terem acesso à instrução formal, de se 

dedicarem à profissão que lhes aprouvesse, de poderem produzir com 

liberdade textos literários, que não fossem apenas “poesia feminina”, ao 

mesmo tempo em que insistia em fazer parte da classe dos nobres, com um 

título concedido, dá um exemplo do quão contraditória foi Pardo Bazán em 

suas defesas de ponto de vista e suas atitudes. Católica praticante e fervorosa, 

seguia os dogmas da Igreja Católica e se movia a sus anchas entre os 

religiosos, mas, apesar de cristã, e de defender as práticas da Igreja, está entre 

as intelectuais que advogaram a favor do movimento naturalista na Espanha, 

sendo considerada uma introdutora, entre outros intelectuais, dessa poética no 

país, com a publicação de “La cuestión palpitante”.  

Reconhecida como professional das letras, a autora forma a tríade de 

romancistas do século XIX, junto com Galdós e Clarín. Emilia Pardo Bazán 

advoga para as mulheres o direito de escrever, já que acredita que não existe 

literatura feminina ou masculina, pois todos possuem igual direito no mundo 

literário e, por isso, defende que as mulheres não escrevam com uma 

linguagem feminina ou escrevam somente para outras mulheres, pois a 

linguagem não tem sexo e não há de existir distinção, posição que poucas 

mulheres daquela época tinham a coragem de assumir. Como descreve 

Maryellen Bieder, ao falar sobre a autora corunhesa: 

(Emilia) Niega la necesidad de un lenguaje y temática 'femeninos', y 
reconoce que 'los que creemos que el pan de la verdad se ha partido 
igualmente para todas las criaturas humanas, corremos peligro de 
enajenarnos, más aún que la aprobación del sexo fuerte, la del sexo 
paria'. Al emplear aquí las categorías de 'sexo fuerte' y 'sexo paria', 
llama la atención al lenguaje 'sexista' - en el sentido de confundir sexo 
con género - y eufemístico que las literatas han asumido como suyo. 
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En contraposición al lenguaje 'femenino' que está criticando, Pardo 
Bazán aprovecha un lenguaje directo y escueto para anunciar que 
paga la invitación de prologar los versos 'con la lealtad más absoluta 
y el lenguaje más claro y firme (BIEDER, 1995, p. 95). 

 

O intento de ser escritora, de usar a palavra como uma maneira de expressar-

se e de ganhar seu próprio sustento, também é tema de Um teto todo seu, de 

Virginia Woolf (1928).  Nele, a autora examina a condição da mulher ao longo 

da história da sociedade, mostrando como ela foi oprimida pela estrutura 

patriarcal que determinava que deveria dedicar-se apenas ao trabalho do lar. A 

autora registra também o quão difícil era para uma mulher conseguir sua 

independência financeira, exemplificando esse fato com a sua própria história:                                                                                                                                                                                                                                    

Dos dois — o voto e o dinheiro —, o dinheiro, devo admitir, pareceu-
me infinitamente mais importante. Antes disso, eu ganhara a vida 
mendigando trabalhos esporádicos nos jornais, fazendo reportagens 
sobre um espetáculo de burros aqui ou um casamento ali; ganhara 
algumas libras endereçando envelopes, lendo para senhoras idosas, 
fazendo flores artificiais, ensinando o alfabeto a crianças pequenas 
num jardim de infância. Tais eram as principais ocupações abertas às 
mulheres antes de 1918 (WOOLF, 1928, p. 47).    

Ao longo do ensaio, Woolf mostra, também, as dificuldades enfrentadas pelas 

mulheres para adentrar no mundo da escrita devido a vários fatores, tais como 

a falta de condição financeira ou mesmo a falta de um lugar para escrever de 

maneira sossegada. Segundo a escritora inglesa, as mulheres que ousavam 

escrever tinham que fazê-lo às escondidas na sala de estar, com medo de que 

alguém chegasse e as surpreendesse. Além disso, outro problema ainda mais 

grave tinha de ser enfrentado: a provável descrença das pessoas ao redor de 

que conseguiriam escrever algo de valor.  E continua: 

[...] – havia uma enorme maioria de opiniões masculinas no sentido 
de que nada se poderia esperar das mulheres intelectualmente. 
Mesmo que seu pai não lhe lesse em voz alta essas opiniões, 
qualquer moça poderia lê-las por si mesma; e a leitura, mesmo no 
século XIX, deve ter-lhes reduzido a vitalidade e influído 
profundamente em seu trabalho. Haveria sempre aquela afirmativa — 
você não pode fazer isto, você é incapaz de fazer aquilo — contra a 
qual protestar e a ser superada. Provavelmente, para uma 
romancista, esse germe já não surte grande efeito, pois tem havido 
mulheres romancistas de mérito (WOOLF, 1928, p. 67 e 68). 

Em uma concepção tradicionalista, as mulheres deveriam saber quais eram os 

seus limites, tanto os espaciais como os comportamentais, e deveriam, claro, 

obedecer a eles sem oferecer qualquer tipo de resistência. Como demonstra 

Alba Blanco, no artigo “Escritora, feminidad y escritura en la España de medio 
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siglo”: “Por lo tanto, el que las mujeres quisieran escribir se juzgaba como un 

deseo transgresor de la feminidad porque no solamente asumía la iniciativa del 

creador sino que – peor aún – ‘usurpaba’ el instrumento masculino del poder” 

(BLANCO, 1998, p. 23). 

O direito de escrever estava restrito aos homens e entre as poucas atividades 

permitidas às mulheres não estava a de interferir no mundo das letras. Como 

exceção, talvez, se pudesse registrar a escritura de poemas adocicados e 

inócuos que dessem vazão aos sentimentos considerados frívolos e 

superficiais pelos companheiros do sexo masculino, ou ainda a escritura de 

textos que descrevessem as boas maneiras que uma mulher devia ter e 

semear em sua casa. 

Na versão da ‘’ideologia da domesticidade’’, ainda de acordo com Alda Blanco 

(1998), a escritora doméstica e seus textos devem ser a imagem de si mesma, 

com todas as suas virtudes, pois essa seria uma maneira de valorizar os 

escritos femininos, reproduzindo toda a virtude e honra que uma mulher deve 

ter. Sendo assim, alguns conceitos como a moralidade são destacados e 

retransmitidos para as outras mulheres que lerem esses textos. Como se fosse 

um espelho, o texto é um reflexo do comportamento, dos valores e bons 

costumes de algumas escritoras da metade do século XIX  

As mulheres que escreviam eram chamadas de literatas, um rótulo considerado 

depreciativo, segundo Maryellen Bieder: “En pluma masculina, literata era una 

categoría despectiva, definida en oposición a, y como deformación ridícula de, 

la comunidad masculina formada de literatos, escritores y poetas – todas estas 

etiquetas de respeto” (1998, p. 77). Porém, mais tarde as próprias mulheres 

reivindicaram esse nome e passaram a usá-lo no sentido de comunidade. As 

literatas deviam respeitar as diferenças entre a escrita masculina e a feminina, 

seguindo as regras sociais. Emilia Pardo Bazán está entre as poucas mulheres, 

junto com Blanca de los Ríos, por exemplo, que conseguiram abrir o seu 

espaço nesse mundo masculino das letras. Por isso, María Del Carmen Simón 

Palmer em seu Catálogo de Escritoras españolas del siglo XIX, designa Emilia 

Pardo Bazán como escritora, não somente pelo fato de ter conseguido 
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desvencilhar-se do rótulo de literata, mas também por ser reconhecida como 

uma das principais escritoras espanholas do século XIX. 

Pardo Bazán esclarece que almeja ser tratada igual aos escritores homens: 

“esta especie de trasposición del estado de mujer al de hombre es cada día 

más acentuada en mí. De los dos órdenes de virtudes que se exigen al género 

humano, elijo las del varón... y en paz” (apud BRAVO-VILLASANTE, 1975, p. 

15). Além disso, faz uma rígida crítica às autoras que escrevem genericamente. 

Isso fica claro no prólogo que faz ao livro de poemas da escritora Carolina 

Valencia, em que a condessa defronta aspectos da relação entre mulher e 

linguagem, ratificando, uma vez mais, que não há a necessidade de uma 

linguagem considerada feminina. Ademais, nesse mesmo texto, a autora 

subverte a ideia convencional de prólogo, pois não exalta as qualidades dos 

textos, mas ressalta a facilidade com que a poetisa escreve seus versos em 

detrimento da presença de ideias relevantes. 

Esse pensamento fez com que ela não tivesse muito contato com outras 

escritoras de sua época, que se sentiam ofendidas por Pardo Bazán acreditar 

que a maioria escrevia histórias sentimentais e de caráter moralista. Segundo 

Maryellen Bieder, 

El hecho de escribir poco sobre autoras de su propia época empieza 
en algún momento a ocasionarle problemas a Pardo Bazán, como 
ella misma reconoce cuando en 1891 cita, enojada, la acusación que 
le hacen unas jóvenes de su 'falta de solidaridad y compañerismo' 
(BIEDER,1995, p. 02). 

É consenso entre os estudiosos que, no século XIX, a mulher está mais 

fortemente ligada ao lar.  Nessa época, a parte feminina da população era vista 

como um ser frágil, incapaz de defender-se e de resolver suas próprias 

demandas, e concluía-se que, por isso, os espaços abertos não eram 

apropriados a sua permanência. E o homem reivindicou o direito/a obrigação 

de responsabilizar-se pelo bem-estar feminino, o que incluía a segurança, o 

sustento e as decisões sobre todos os assuntos. Tal cuidado demandava uma 

contrapartida, que se apresentava em forma de dependência material e 

psicológica. A fragilidade feminina não impedia, no entanto, que a mulher se 

dedicasse às tarefas domésticas, nem sempre suaves. As mulheres 

pertencentes às classes mais abastadas não gastavam suas (poucas) energias 
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em atividades menos nobres e, além de fazerem felizes os maridos e os filhos, 

empregavam seu tempo em atividades que otimizassem o papel de cuidadoras 

do lar: as aulas de piano, as lições de francês, as idas ao teatro. Às mulheres 

pobres estava permitido que trabalhassem em casas alheias, fazendo todo tipo 

de trabalho que não estava bem fazer a dona da casa com posses: passar a 

roupa, limpar, cozer, ou cuidar das crianças, enfim, fazer o trabalho destinado 

ao universo feminino menos privilegiado. 

As condições de vida precária das mulheres, registradas por Michelle Perrot 

(1991) em História das mulheres no Ocidente: o século XX, podem ajudar na 

recepção e análise dos contos de amor aqui estudados. É a partir da metade 

do século XIX, segundo a autora, que se ratifica o estereótipo “sacerdotisa do 

lar”, já que, por sua fragilidade física, o sexo feminino deveria ser protegido e 

poupado. Perrot registra ainda o cuidado que se deve ter sobre a falsa ideia de 

que o homem adorava a mulher, pois ao tomar-se isso como verdade, a 

situação subjugada em que a mulher vivia, transforma-se em cuidado, carinho 

e proteção. Anota ainda a autora que para as elites a mulher deveria valorizar a 

sensibilidade em detrimento da inteligência e, segundo as crenças de então, as 

especulações intelectuais eram uma ameaça para a feminilidade. Essa ideia é 

ratificada por Pilar Folguera Crespo, ao comentar que os 

[...] condicionamientos afectan como es evidente a la población 
femenina. La negación de todo posible protagonismo político en la 
esfera pública corre paralelo al desarrollo de un discurso, elaborado a 
partir de una literatura normativa y religiosa, que define el papel social 
de las mujeres, a las que se asigna exclusivamente un cierto 
protagonismo en el mundo de lo privado, asignándoles la función de 
“ángel del hogar” (FOLGUERA CRESPO, 1997, p. 417). 

Ao longo da história, muitas foram as desculpas com as quais se enclausurou a 

mulher em seu papel de esposa, filha, mãe e dona do lar. A maternidade foi um 

argumento utilizado para fazer com que as mulheres permanecessem em seus 

lares, como o mito de que só alcançariam a plenitude quando mães, o que 

representa, concomitantemente, valorização e opressão, pois elas têm o poder 

de dar vida, assumindo uma função social, mas ficam encarceradas a um 

estereótipo que nega o status de mulher àquelas que não podem ou não 

querem ter suas crias. Essas ideias são ratificadas por Tania Swain (2007, p.15 

e 16), ao dizer que a maternidade cria um corpo feminino em que as funções 
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biológicas se transformam em um destino, e explica que “A reprodução tem 

assim um lugar central em meu discurso já que, enquanto traço biológico, 

adquire uma significação e um peso que ao mesmo tempo esmagam e exaltam 

o feminino na rede de significações sociais”. Percebe-se, com isso, que se 

transformou algo biológico, o engravidar, em social, fazendo com que a mulher 

só seja completa a partir do momento que tem um filho. 

Essa domesticação da mulher ocorre por duas vias: a religião e a medicina. 

Segundo Del Priore (1997), o discurso médico confirmava o religioso, ao 

afirmar cientificamente que a mulher tinha como natural função a procriação e, 

por isso, deveria permanecer em sua casa cuidando de seus filhos. Com isso, 

para a época, a mulher “bem constituída, no entender dos doutores, era 

exclusivamente a que se prestava à perpetuação da espécie, ungida por uma 

vocação biológica que fazia da madre uma forma na qual era organizada a 

hereditariedade” (PRIORE, 1997, p. 71). Ademais, os médicos também 

afirmavam que as mulheres eram inferiores por possuírem, por exemplo, ossos 

mais arredondados e menores que os dos homens e, por causa dessa 

fragilidade física, deveriam ser poupadas e protegidas.  

A promoção da mulher como boa mãe e o valor do amor materno acontecem 

no final do século XVIII, sendo estreitamente manifestada por Rousseau e, 

amiúde, retomada ainda no século XXI. Para o filósofo suíço, a verdadeira 

força feminina está justamente em sua fragilidade e as separações das 

condutas entre homens e mulheres são necessárias para estabelecer uma boa 

relação entre eles. Acerca das diferenças entre os dois sexos, Rousseau 

explica que 

[...] segue-se que a mulher é feita especialmente para agradar ao 
homem. Se o homem deve agradar-lhe por sua vez, é necessidade 
menos direta: seu mérito está na sua força; agrada, já, pela simples 
razão de ser forte. Não se trata da lei do amor, concordo; mas é da 
natureza, anterior ao próprio amor. 

Se a mulher é feita para agradar e ser subjugada, ela deve tornar-se 
agradável ao homem ao invés de provocá-lo. Sua violência está nos 
seus encantos; é por eles que ela deve constrangê-lo a encontrar a 
sua força e empregá-la. A arte mais segura de animar essa força 
consiste em fazê-la necessária pela resistência. Então o amor-próprio 
une-se ao desejo, e um triunfa da vitória que o outro o obrigou a 
ganhar. Daí nascem o ataque e a defesa, a ousadia de um sexo e a 
timidez do outro, finalmente a modéstia e o pudor com que a natureza 
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armou o fraco para escravizar o forte (ROUSSEAU, 1995, p. 424 e 
425). 

Além disso, o pensador ainda defende que a mulher é o elo entre os filhos e o 

pai, sendo a ternura feminina responsável por manter a união familiar. 

Rousseau acredita que as reclamações das mulheres acerca das 

desigualdades sexuais são injustas, uma vez que elas não advêm de 

preconceitos em relação ao sexo considerado frágil, mas sim da razão, já que a 

mulher foi encarregada pela natureza para gerar o filho e a cuidar dele, essa 

responsabilidade é dela perante o homem.  

 No entanto, em muitos países europeus no final do século XIX, as feministas 

procuraram garantir a proteção social às mães e lutaram para que o Estado 

reconhecesse a maternidade como uma função social que deveria ser 

protegida, argumentando que tanto a maternidade como o trabalho doméstico 

são genuínos trabalhos que merecem subsídios do Estado. 

Na Espanha do século XIX, as mudanças das relações entre homens e 

mulheres evoluem muito lentamente. Essa imutabilidade atende aos interesses 

masculinos, e os homens não incentivam os câmbios nos vínculos familiares. 

As mulheres, pela falta de liberdade, não podem deliberar sobre qualquer 

assunto pertencente ao mundo intelectual, instrumento que provavelmente as 

retiraria do terreno do doméstico e lhes permitiria a entrada na vida pública, em 

que o trabalho rende independência financeira. Para Pardo Bazán, muitos dos 

problemas existem pela crença de que homens e mulheres não podem/devem 

receber a mesma educação social e escolar, como exemplo, a dificuldade de a 

mulher caminhar sozinha pela ágora, uma vez que, socialmente, o homem era 

o único que podia transitar livremente entre a família e a urbi. 

Comprova-se a posição de subordinação da mulher pelo próprio Código Civil 

Espanhol escrito em 1889. Segundo Folguera Crespo (1997, p. 454), o Código 

sustenta que “la mujer está obligada a seguir a su marido donde quiera que fije 

su residencia”, além de atribuir ao homem o papel de administrador dos bens 

do casal e de ser o representante legal da mulher. Ademais, a mulher só 

poderia adquirir bens com a permissão do marido, mesmo tratando-se de joias 

e móveis. As pesquisas apontam, por outro lado, alguns movimentos 

incipientes que se insurgem contra essa postura das leis espanholas. Cita-se 
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como exemplo o II Congreso de la Federación Regional Española, em 

Zaragoza, em 1872. Folguera Crespo (1997, p. 455) registra que nesse 

congresso foi aprovado um ditame levando em consideração que “la mujer es 

un ser libre e inteligente y, por tanto, responsable de sus actos, lo mismo que el 

hombre” e que “así como en la explotación no hay diferencia de sexo, tampoco 

debe haberla ante la justicia”. Essas ideias foram repetidas em 1881 e 1882 

nos congressos de Barcelona e Sevilla, respectivamente. Ressalta-se, porém, 

que todas essas defesas do movimento libertário não conseguem ultrapassar a 

barreira moral sexual dominante. 

Essa dinâmica contra as leis sociais acontece também em outras partes da 

Europa. Em Portugal, por exemplo, no século XIX, tivemos a importante “greve 

dos ventres”, em que muitas mulheres lutaram a favor do controle da 

maternidade. Já na França, de acordo com Duby e Perrot (1991), aconteciam 

as reivindicações feministas na mesma época do sufrágio universal, em 1848. 

Não obstante, até o início da República, elas são ignoradas por causa da 

debilidade do regime. Ainda no final do século XIX, as mulheres se separam 

entre o grupo das radicais, que almejam uma total igualdade, e das moderadas, 

que acreditam na necessidade de uma preparação da mulher para a atividade 

dos direitos públicos. As autoras explicam ainda que, apesar de algumas 

mulheres colocarem em voga o sufragismo, esse tema não alcançou um 

grande público e o intento de inscrição nas listas eleitorais fracassou. Com 

isso, muitas feministas recorreram, sem sucesso, ao tribunal, argumentando 

que os textos legislativos utilizavam o masculino com caráter neutro. No 

entanto, apenas no terceiro lustro do século XX, essa luta ganha maior voz, 

mas o direito ao voto nas eleições municipais concedido às francesas apenas 

após a Segunda Guerra Mundial.  

Pardo Bazán advoga a favor da educação como a única maneira de reverter o 

quadro social instalado. Apesar dessa luta pela alteração do quadro, os 

narradores de seus textos não são otimistas em relação a uma expressiva 

mudança relacionada à situação vivida pelo sexo feminino. Evidencia-se isso 

pelas próprias temáticas dos contos, em que se imperam a desilusão e a 

desarmonia. Como realista que se declara, Emilia Pardo Bazán parece que 

deseja, com a literatura, reproduzir um retrato fiel da sociedade em que vive. 
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Mesmo defendendo uma estética literária, a autora não consegue se distanciar 

dos impactos causados pela sociedade circundante. Na criação de suas 

personagens, destacam-se opiniões sobre os mais diversos temas, em 

especial a situação vivenciada pelas mulheres em uma sociedade sufocante. 

A ideia de que a mulher orbita o outro, ou seja, o homem, e deve preocupar-se 

com a manutenção da felicidade masculina, sendo o pai, o marido ou o filho, é 

condenada pela escritora. Por isso, ela advoga a favor de uma educação 

igualitária, o que estava longe de ser alcançada. Segundo Nora Catelli (2001), 

na Espanha em que a escritora vivia, dos 20% de pessoas que sabiam ler e 

escrever, somente 22% eram mulheres. O número de alfabetizados era ínfimo 

e desse montante um percentual insignificante era de mulheres. A educação 

feminina estava restrita, além disso, às mulheres de nível econômico e social 

alto, pois a educação pública era um sonho longínquo então. 

Para a análise dos contos textos selecionados, leva-se em conta que Emilia 

Pardo Bazán defendia a importância de se conhecerem detalhes da vida de um 

escritor como estratégia de auxílio na recepção do texto, ratificando, com isso, 

a ideia de que vida e obra se mesclam. Essa opinião é reafirmada com a 

organização de seus “Apuntes autobibliográficos”, que servem como fonte de 

investigação da vida privada da autora e sua influência para a recepção de sua 

obra ficcional: 

En efecto, considérese qué picantes y sabrosas páginas gozaríamos 
si Galdós nos quisiese referir algo de la génesis de los Episodios 
nacionales; si Pereda nos contase sus orígenes literarios algo más 
extensamente que en las cortas palabras que en sus prólogos dedica; 
si Valera fuese menos escaso de las picantes indiscreciones que en 
algunos puntos de sus obras traslucen, como prenda de lo que podría 
ser un estudio autobiográfico de Valera escrito por él mismo; si en 
suma nuestros buenos novelistas, poetas y críticos quisiesen 
confiarse al público: ¿quién duda que dirían cosas muy gustosas? Por 
eso lamento ser yo, y no ellos, quien me estrene en este camino 
nuevo e inusitado [...] (BAZÁN, 2017). 

 Pardo Bazán declara nesse texto, que serve de prefácio ao livro Los pazos de 

Ulloa (1886), que quiçá tenha que se conhecer um pouco sobre a sua vida para 

melhor compreender a sua obra. Além disso, a autora esclarece que os 

apontamentos são para atender a um pedido dos editores, mas não esconde 

que essa tarefa lhe agrada e que corrobora para uma melhor relação entre 

autor, leitor e obra. 
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Acreditava-se, no século XIX, que os prólogos eram a garantia de que o leitor 

tivesse uma recepção mais adequada do texto, evitando interpretações dúbias 

contra as quais os escritores queriam precaver-se. Tal crença difundia a ideia 

de uma interpretação correta, sendo o escritor o leitor privilegiado de sua obra 

e, portanto, detentor do seu sentido. No entanto, muitas vezes, os prólogos não 

eram utilizados para elucidar uma leitura, mas para propositalmente deixá-la 

esfíngica, tornando o texto ainda mais misterioso. 

Enfim, a autora transgride as regras sociais, frequenta espaços considerados 

masculinos, vive de maneira provocadora. Seu sucesso causa admiração de 

diversos escritores como Galdós e Ortega, mas causa a inveja de muitos 

críticos também. Apesar dessas críticas, ao lado do sucesso literário, a 

escritora luta pelos direitos femininos e trabalha especialmente denunciando 

em seus escritos a violência praticada contra a mulher. 

A autora defende que os assuntos relacionados ao amor são tão importantes 

como aqueles que se relacionam ao político, ao filosófico e ao social, 

considerados canônicos. O ponto principal estaria em como esses temas são 

trabalhados, pois o que é importante não é apenas o que é contado, mas como 

se conta é fundamental em literatura. Por causa disso, em muitas declarações, 

Pardo Bazán comenta sobre o trabalho estético, em que defende a beleza em 

detrimento da função utilitária da arte. Apesar dessa defesa, a autora não 

consegue escapar do impacto provocado pela sociedade que está a sua volta. 

Com isso, essas temáticas aparecem mescladas nas obras da autora, por 

exemplo, o trabalho feminino como núcleo do relato pode ser encontrado em 

várias produções de Pardo Bazán, como em muitos de seus contos, que além 

do trabalho feminino, abarcam outros temas, como a religiosidade, os discursos 

sociais, o matrimônio. Como descreve Maryellen Bieder: 

Más clara y poderosamente aún que en la mayoría de sus ensayos, 
hablan estos cuentos en contra de la desigualdad de la mujer ante la 
ley y la resistencia de la sociedad a prepararla o darle los medios 
para mantenerse económicamente a si misma. En el mundo 
abreviado de los cuentos, Pardo Bazán puede hacer de la mujer la 
víctima de fuerzas mayores o el agente de su propia satisfacción, 
llamando así la atención a las condiciones que circunscriben la vida 
de mujeres de diferentes clases, condiciones y ambientes (BIEDER, 
1998, p. 97).  
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Outro aspecto de relevo nas obras da escritora corunhesa é a moda e a 

vaidade feminina. Segundo Pierre Bourdieu, as mulheres preocupam-se com a 

aparência, pois consideram-se “objetos estéticos”, afirmando ainda que: 

Enquanto que para os homens, a aparência e os trajes tendem a 
apagar o corpo em proveito de signos sociais de posição (roupas, 
ornamentos, uniformes etc.), nas mulheres, eles tendem a exaltá-lo e 
a dele fazer uma linguagem de sedução. O que explica que o 
investimento (em tempo, em dinheiro, em energia) no trabalho de 
apresentação seja muito maior na mulher (BOURDIEU, 2007, p. 118). 

A aparência física, aliás, é uma questão essencial para as mulheres do século 

XIX, pois era uma maneira de se garantir um bom casamento. Para conseguir o 

objetivo, várias artimanhas eram utilizadas, como o uso das famosas 

“anquilleras”, que serviam para aumentar os quadris, pois acreditava-se que 

mulheres com quadris largos possuíam uma maior facilidade para engravidar. 

Além disso, a moda servia, como hoje, para separar as classes sociais, pois 

uma mulher de uma classe social baixa não possuía condições de vestir-se da 

mesma maneira que a mulher pertencente à burguesia. Os chapéus 

extravagantes e incômodos, por exemplo, eram um acessório quase que 

exclusivo das senhoras da alta classe social. Para exemplificar isso, Karina 

Fleury comenta: 

Os modos de vestir atestam as transformações socioculturais de uma 
sociedade e identificam a que grupo social o indivíduo pertence ou 
pretende parecer pertencer. Sobre essa última afirmação, Pardo Bazán 
é taxativa: ‘La igualdad social es imposible, ya que hay gente rica y 
gente que pasa apuros’ (“La Vida Contemporánea”, 20 de abril de 
1914, p. 459). Nessa crônica, cujo tema é basicamente a problemática 
dos gastos tidos com a compra dos chapéus, assunto que mereceu 
lugar também em seus romances, a autora destaca que ‘los sombreros, 
en una família de cuatro niñas y la mamá, no representan en las 
entradas de estación menos de setecientas o mil pesetas’ (FLEURY, 
2015, p. 124). 

 O alto gasto com a moda não permitia às senhoras pobres vestir-se como as 

ricas, ainda que aquelas tentassem imitá-las. Segundo Perrot (1991), entre os 

anos de 1854 e 1868, uma mulher podia chegar a usar trinta metros de tecido 

para a feitura de uma saia, um gasto não permitido àquelas de uma classe 

social mais humilde. 

Muitas teorias colocam a moda como um fenômeno universal, desde os índios 

americanos, sempre preocupados com a cor. Alguns estudiosos a relacionam 

com a ideia de classes, com o consumo e com o comércio. Simmel (1904), por 
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exemplo, defende ser o intento de uma imitação das classes baixas para 

igualar-se às altas que, por sua vez, criam outra identidade, ou ainda que ela 

muda de acordo com os diferentes interesses pelas partes dos corpos. Não 

obstante, todos são unânimes na afirmação de que a moda serve para 

diferenciar os gêneros, por meio das cores e até mesmo de peças 

consideradas exclusivas de cada mundo, aos homens, gravata; e às mulheres, 

meia calça. 

Pardo Bazán, em seus textos, chama a atenção ao cuidado que se tem que ter 

com a moda, por exemplo, no conto El pañuelo, em que Cipriana, personagem 

principal, trabalha até a exaustão para conseguir comprar um belo lenço 

colorido, considerado um acessório indispensável para as moças de sua idade. 

A escritora não é contra a moda, mas, para ela, deve ser usada com 

racionalidade, não sendo a favor das loucuras cometidas pelas mulheres para 

estarem bem vestidas. Roupas e adornos incômodos que atrapalhavam o 

sentar e o locomover-se faziam parte do guarda roupa das mulheres do século 

XIX. Essa ideia é corroborada por Michelle Perrot, ao explicar que “para 

oferecer aos olhares masculinos um busto copioso, uma impressionante ‘queda 

de rins’, as mulheres curvam o tronco, dobram a espinha: a lordose torna-se 

uma deformidade específica do sexo fraco” (PERRROT, 1991, p. 352).  

O casamento é considerado o momento mais elevado na vida da mulher e, por 

isso, ela se prepara(va) de acordo com duas perspectivas: primeiro, para levar 

à frente, interpretar e colocar em prática um ritual que objetiva alcançar esse 

célebre momento da vida das jovens; depois, para se tornar uma abnegada 

esposa e mãe de família e uma boa administradora da economia doméstica. 

No primeiro momento, o de preparação, a mãe possui um papel fundamental, 

pois ela não é responsável apenas por repassar os conhecimentos morais e 

religiosos, mas também de ensinar específicos saberes para atrair um bom 

noivo e, após o casamento, alguns conhecimentos imprescindíveis para a vida 

cotidiana a dois. Caso a mulher não quisesse ou não conseguisse casar-se, a 

sua opção, para não ser mal considerada pela sociedade, era o convento, pois 

essa era também uma forma de se conseguir respeitabilidade e consideração 

social causando, até mesmo, certa compaixão, pois considerava-se que ser 

solteira era resultado de causas alheias a elas.  Para os homens, as regras 
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mudavam, uma vez que eram vistos como pessoas que não queriam abrir mão 

de sua liberdade. Fazia parte da educação masculina aprender a reconhecer 

as armadilhas femininas para conquistar um homem, e aproveitar a liberdade 

para adquirir experiências amorosas sem objetivos matrimoniais, uma vez que, 

contrair as responsabilidades sociais implicaria diretamente na perda da 

liberdade. 

Quando alcançado o matrimônio, o resultado será de uma negociação  

aparentemente feliz, em que a mulher assume a função de esposa e dona de 

casa, cuidadora da paz e do sossego do marido, que luta pelo sustento familiar, 

pois “si surge el amor después de la boda, o antes, no parece tener demasiada 

importancia, lo que interesa es que este amor esté domesticado, es decir, se 

adapte a lo que el código describe como ideal de comportamiento” (QUESADA 

NOVÁS, 2005, p. 152), por isso, o necessário é ajustar o amor ao padrão social 

imposto, o que acontece pelo processo de abnegação e submissão da mulher 

e, nos homens, pelo poder econômico e pela preservação da honra da família. 

Uma educação de mais qualidade permitiria que a mulher se desvinculasse, 

segundo Emilia Pardo Bazán, da dominação masculina, pois tendo 

conhecimento e sendo um ser pensante teria as suas próprias concepções, 

não estaria subordinada ao mundo patriarcal. Como consequência de uma 

educação adequada, a mulher está mais bem preparada para concorrer ao 

mundo profissional, um componente indispensável para sua libertação, pois o 

emancipar-se financeiramente contribuiria para que fosse um ser completo por 

si só e não dependesse de algum homem, contrapondo-se à ideia vigente na 

época de que o homem era fundamental para o complemento da mulher. 

Esses dois elementos, a educação igualitária para meninas e meninos e o 

trabalho, também são vistos por Dona Emilia como um caminho para escapar 

da “ideologia da domesticidade”, adotada por muitas escritoras espanholas da 

segunda metade do século XIX.  Basta recordar que Pardo Bazán era descrita 

frequentemente como mulher ‘viril’, designação que assinala claramente que a 

incompatibilidade entre “feminidade” e escritura ainda estava presente no final 

do século (BLANCO, 1998, p. 25). 
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A não aceitação da diferença entre escrita masculina e escrita feminina se 

encontra presente nas obras de Pardo Bazán, pois ela não escreve apenas 

para outras mulheres, muito menos ensinando como as mulheres devem 

comportar-se, como se pode ver no romance La tribuna, que foi publicado em 

1883. Na narrativa, se conhece a vida da jovem Amparo, seu pai, Rosendo, 

pobre “barquillero”, e sua mãe, uma mulher enferma.  Ao despertar o interesse 

do rico Baltasar, a menina vê no rapaz uma possibilidade de mudança de 

status social. Uma casualidade faz com Amparo consiga um emprego na 

fábrica de tabacos, que serve como o catalisador de uma série de ações, como 

a greve feita pelas tabaqueiras em busca de direitos trabalhistas. A 

protagonista faz parte do proletariado e sente todas as agruras de uma vida 

miserável, o que acirra a gana de modificar o status quo. Para isso, trabalha e 

luta pelos direitos empregatícios, mas sonha, ao mesmo tempo, em casar-se 

com Baltasar Sobrado. Após seduzir a jovem revolucionária, o homem a 

abandona, deixando-a grávida. Isso faz com que a garra da jovem na luta 

contra a situação vigente se potencialize e o nascimento da criança, uma das 

poucas cenas da literatura espanhola do século XIX em que o leitor está 

presente próximo à hora exata do parto, representa a Proclamação da 

República. 

Existem muitos estudos acerca da história da saúde do homem e da mulher no 

trabalho. Annie Thébaud-Mony (2009) escreve sobre dois modelos de 

deterioração prematura da saúde. A masculina relaciona-se às condições 

arriscadas e insalubres de trabalho, cujas consequências possuem visibilidade 

social. Por outro lado, a feminina está ligada ao excesso de trabalho, às tarefas 

repetitivas com forte limitação de tempo e, muitas vezes, ao encargo materno, 

com consequências invisíveis à sociedade. Para isso, a autora exemplifica com 

a lei que proibia o trabalho noturno às mulheres em muitos países europeus na 

década anterior ao século XX e também limitava uma jornada de trabalho para 

a mulher de 11 horas por dia. À primeira vista, algo benéfico, no entanto, os 

argumentos utilizados eram sexistas, pois defendiam que a mulher deveria 

trabalhar, no máximo, até às 19 horas, para que a mãe de família pudesse 

preparar a refeição para os seus filhos e seu marido. 
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Em La Tribuna, a autora descreve como as trabalhadoras se ajudam, 

estabelecendo um espírito comunitário frente ao individualismo burguês, e 

como as relações sociais se constroem dentro daquela fábrica e é ali mesmo 

que Amparo começa a participar das inquietudes políticas, estando a favor dos 

ventos advindos da República. Além disso, também incentiva as outras 

operárias, lendo-lhes todos os dias o jornal com as novas notícias que cultivam 

a esperança em uma sociedade pré-capitalista. 

A vontade de alterar o quadro social vigente esbarra em frágeis condições, em 

especial o fato de a protagonista ser mulher e pobre. La Tribuna, que tem como 

pano de fundo a Corunha, é, enfim, uma obra que expõe a participação do 

sexo feminino na sociedade produtiva com a representação de uma mulher do 

povo. Além disso, mostra o quão paradoxal era Pardo Bazán, uma vez que 

sendo aristocrata, ainda que com vestígios liberais, representa uma das 

principais greves trabalhistas do século XIX. 

Percebe-se a defesa por uma sociedade matriarcal em detrimento do modelo 

até então presente, em que os homens (pais) eram os que detinham o poder 

de decidir e mandar. Todo esse movimento a favor dessa mudança vai de 

encontro ao papel da mulher em uma sociedade machista, em que ela está 

destinada ao privado, não podendo ter atitudes que estão relacionadas ao 

universo masculino como, por exemplo, falar sobre política, algo que Amparo 

fazia muito bem, o que dá à obra um cunho feminista. 

Apesar de ser o primeiro exemplo de romance Naturalista na Espanha, 

observam-se na estrutura de La tribuna traços de Realismo e de Romantismo. 

Segundo a própria autora, ela não se atinha a uma única estética, mas se valia 

das diversas possibilidades que ofereciam as várias tendências. No entanto, 

para escrever o livro, Pardo Bazán visita uma fábrica de tabaco e tem contato 

com as mulheres que ali prestam serviços, descrevendo a vida dessas 

trabalhadoras, utilizando-se da observação da fala e das atitudes das 

tabaqueiras feita durante um mês. Ao aderir a características naturalistas, a 

condessa causa muitos constrangimentos, e é ridicularizada pelos seus 

companheiros, por seguir uma corrente que vai contra a fé católica e os bons 
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costumes preconizados para uma mulher educada, aristocrática e religiosa, o 

que gera muitas retaliações.  

Segundo Walter T. Pattison (1966) em El Naturalismo español – Historia 

externa de un movimiento literario, a palavra naturalismo já era conhecida 

pelos escritores espanhóis quando Émile Zola a utiliza por primeira vez para 

designar o movimento literário, pois também já havia sido utilizada para nomear 

uma escola literária medieval. Na Espanha, apesar de já existir um grupo de 

escritores e de pensadores livres esperando pelo naturalismo, o movimento 

não conseguiu muito espaço até 1880, ano em que começam a aparecer 

romances naturalistas franceses traduzidos para o espanhol. 

A partir desse ano, muitos críticos começaram a interessar-se em um 

movimento como uma nova tendência antirreligiosa com ideias semelhantes ao 

Krausismo e aos romances de costume, uma vez que esse novo movimento 

literário pregava contra o tradicionalismo e a favor de um romance científico 

que se desenvolvia juntamente com a evolução da ciência da época, ou seja, 

quanto mais a informação evoluía, menos importância era dada à imaginação, 

saindo de cena a criatividade e dando lugar ao científico e à observação da 

sociedade. 

O Krausismo foi um movimento filosófico pensado pelo alemão Karl Christian 

Friedrech Krause (1771 a 1832) que defendia as grandes ideias humanitárias, 

como uma maior tolerância acadêmica. Seguidor do pensamento de Kant, com 

base em uma orientação místico-espiritualista, Krause define como base da 

sociedade a junção da família e da nação, e não do Estado e Igreja. De acordo 

com as orientações do movimento, as mudanças pessoais, sem as 

interferências das instituições sociais, seriam responsáveis pelas 

transformações radicais e profundas na sociedade, o que responde à 

expectativa de muitos intelectuais espanhóis da época. Apenas a educação 

seria capaz de conseguir essa transformação, o que inclui as mulheres, que 

também deveriam ter acesso às escolas garantindo, assim, o aperfeiçoamento 

da sociedade. Essa filosofia traz à mulher da classe média uma esperança de 

ocupar cargos profissionais considerados dignos e, com isso, de ter 

possibilidades de sustentar-se independentemente do casamento. Sabe-se, no 
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entanto, que esses novos princípios também causaram o descontentamento 

dos conservadores, pois representariam, para eles, um perigo para as 

tradições do país. 

Dentre outras características que perpassam o naturalismo está a tentativa da 

representação de uma cor local, a proximidade com uma linguagem popular, o 

intento de imitar fielmente a realidade, um lento distanciamento dos clássicos 

como Miguel de Cervantes, por exemplo. Pardo Bazán expressa a sua opinião 

sobre o naturalismo, registrando que o romance deixou de servir apenas como 

diversão, passando a ser uma representação da vida: 

La novela ha dejado de ser mero entretenimiento, modo de engañar 
gratamente unas cuantas horas, ascendiendo a estudio social, 
psicológico, histórico, pero al cabo estudio. Dedúcese de aquí... que 
no son menos necesarios al novelista que las galas de la fantasía, la 
observación y el análisis...La novela, es tratado de la vida, y lo único 
que el autor pone en ella es su modo peculiar de ver las cosas reales: 
bien como dos personas, refiriendo un mismo suceso cierto, lo hacen 
con distintas palabras y estilo. Merced a este reconocimiento de los 
fueros de la verdad, el realismo puede entrar, alta la frente, en el 
campo de la literatura (PARDO BAZÁN, 2017). 

Para Pardo Bazán, o naturalismo seria uma maneira de protestar contra o 

predomínio da fantasia na obra de arte e do uso da arte pela arte. Além disso, 

o movimento atentaria para o predomínio da observação e do estudo científico, 

ficando em segundo plano a inspiração e a ficção, sendo combatidos a 

imaginação e o lirismo, apesar de seu uso pela autora. 

Além de poetisa, romancista, cronista e contista, a autora também se aventurou 

a escrever crítica literária, ainda que essa fosse considerada uma atividade 

exclusivamente masculina. O texto crítico mais emblemático da autora, La 

cuestión palpitante (1883), segue os costumeiros caminhos das obras do 

século XIX: a entrega de artigos em jornais e, posteriormente, uma recopilação 

para a publicação do livro. 

O ensaio naturalista que alcançou grande receptividade dos leitores, em 

especial por simplificar as polêmicas envolvendo conservadores e modernos 

que eram contra e a favor, respectivamente, do naturalismo. No entanto, 

apesar de defender essa corrente literária, Pardo Bazán condena a atitude de 

mostrar somente o lado sombrio e melancólico da sociedade, sem o registro de 

situações mais amenas e, até mesmo, agradáveis. Em relação a essa obra, a 
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autora chega a declarar que o seu objetivo não era um estudo verticalizado do 

naturalismo, mas sim a pretensão de fazer um texto leve para aclarar 

conceitos, obras e autores tão confundidos pelo público. No ensaio, a escritora 

tece comentários sobre Zola e o naturalismo, trabalhando em especial, com a 

literatura francesa. 

A autora expande os seus textos a assuntos como a amizade, a família, ou 

qualquer situação cotidiana que, à primeira vista, fosse considerada banal e 

não digna de ser matéria de ficção. Porém, a relação entre o casal e os 

diversos temas que giram em torno desse assunto, como a traição, o amor e a 

sedução, permitem à autora a análise entre o homem e a mulher, tanto no 

plano privado como no plano público, como nos contos aqui selecionados para 

a tradução. 

Emilia Pardo Bazán consagrou-se como uma renomada escritora da língua 

espanhola e, por causa disso, extensos são os estudos feitos acerca da sua 

obra, como artigos, dissertações, teses que, a posteriori, tornaram-se livros e, 

até mesmo, congressos foram organizados sobre a escritora.  Mais de cem 

anos depois da publicação de sua primeira novela, Pascual López. 

Autobiografía de un estudiante de medicina (1879), a grandiosidade qualitativa 

e quantitativa de fortuna crítica nos obriga a fazer uma seleção para melhor 

recuperá-la. Diante disso, selecionamos os textos que estudavam os aspectos 

literários da obra de Dona Emilia e aqueles que comentavam sobre os Cuentos 

de amor, especialmente os cinco utilizados nessa pesquisa. Sempre que 

possível, lia-se e expandia-se a leitura para outras esferas da produção 

pardonaziana, como as pesquisas sobre os romances da autora, mas sem 

especial foco nessa literatura. Colocando esses requisitos para guiar os 

estudos, começamos lendo livros acerca dos contos da autora e teses sobre o 

assunto; depois, adentramos aos artigos sobre cada conto estudado e sobre as 

características da escrita da autora. A seguir, são apresentados resumos e 

análises de alguns pesquisadores. Por meio, sempre que possível, de um 

posicionamento crítico, se anteciparão algumas considerações essenciais para 

o desenvolvimento deste estudo. 

1.1 REVISÃO DA FORTUNA CRÍTICA DA ESCRITORA CORUNHESA 
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El amor en los cuentos de Emilia Pardo Bazán, de Ángeles Quesada Novás 

(2005), foi publicado pela Universidade de Alicante, como resultado de uma 

tese (2003). O livro seleciona contos em que o motivo central é a relação 

amorosa entre um casal. No entanto, registre-se que a estudiosa não consegue 

abarcar todos os contos com essa temática, uma vez que, por exemplo, o 

conto El amor asesinado, que compõe a obra Cuentos de amor, não aparece 

nesse estudo, além de muitos outros com esse mesmo mote serem excluídos 

sem nenhuma explicação. Na Introdução, em um espanhol elaborado, 

esclarece-se que, após cento e cinquenta anos de nascimento, Emilia Pardo 

Bazán continua sendo um vasto campo de estudo pelo leque de facetas que a 

autora possui e por perpassar variados gêneros literários, além da sua 

relevância como mulher preocupada não apenas com a observação da 

sociedade, mas também por uma análise que defenda a mudança de algumas 

características da vida social espanhola da época: 

La razón por la que Pardo Bazán sigue estando presente (no todo lo 
que se merece) en las antologías de cuentos actuales se debe, sin 
duda, a que su calidad como cuentista mantiene vivo los relatos, y 
esa vid deriva tanto de su capacidad transmisora como de que lo 
transmitido coadyuva a la comprensión de nuestro pasado y a la 
reflexión sobre el presente. Coadyuva por su valor desde una 
perspectiva histórico-sociológica, que nos permite vislumbrar 
problemáticas de manera menos fría que la ofrecida por las 
disciplinas que académicamente las analizan (QUESADA NOVÁS, 
2005, p. 12). 

A pesquisadora escreve, ainda, que apesar de inúmeras investigações sobre a 

obra de Pardo Bazán, muitos estudos podem mostrar-se inovadores por causa 

da riqueza artística da escritora, como a nova classificação que ela pretende 

dar aos contos. Sobre isso, comenta acerca da dificuldade de organizar, de 

acordo com características que se aproximam e se diferenciam, tão extensa 

obra, mesmo usando critérios temáticos e formais, além da complexidade de 

encontrar uma evolução estilística e técnica durante o desenvolvimento da 

carreira da escritora. Apesar de Quesada Novás falar sobre critério formal, not 

amos que o único demonstrado para essa seleção foi de serem os textos 

considerados contos, pois eles são divididos e agrupados de acordo com 

critérios temáticos. 

No capítulo um, Emilia Pardo Bazán, mujer de su época, a estudiosa decorre 

sobre a problemática homem/mulher na obra e na vida de Emilia Pardo Bazán  
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[...] con el convencimiento de que la experiencia individual ayuda a 
conformar a cosmovisión, que evolucionará y se adaptará, a medida 
que los años y los acontecimientos cotidianos – los decisivos, pero 
también los aparentemente insustanciales – van ofreciendo nuevas 
perspectivas, limando dificultades, erosionando ideales. Y todo ello, 
de forma sutil o abrupta, termina por aflorar en las manifestaciones 
públicas, que en la escritora se materializan en su obra (QUESADA 
NOVÁS, 2005, p. 16). 

A temática das experiências amorosas permeia as páginas dos capítulos dois, 

Del amor, e três, Divergencias de intereses.  No primeiro, encontram-se os 

textos sobre a plasmação amorosa e, no segundo, sobre as atitudes humanas 

ante um fato amoroso. Esses dois capítulos são subdivididos em vários tópicos 

que, por sua vez, apresentam subdivisões, o que dificulta o entendimento da 

leitura e compromete a fluidez do texto. No subtítulo do capítulo dois, “Amor-

Pasión”, os contos são definidos como aqueles em que “el denominador común 

es la presencia de una sintomatología que sitúa a los personajes al borde o 

dentro de la enajenación que tal estado implica” (QUESADA NOVÁS, 2005, p. 

59), e subdividem-se em dois grupos: “amor femenino” e “amor masculino”.  

No capítulo três temos o tópico Cuentos de psicología amorosa, em que as 

atitudes humanas ante uma (re)ação amorosa são apresentadas. No subtópico 

Psicología masculina os contos estão subdivididos em Historias blancas, em 

que a relação de coqueteio não desenvolve nenhuma relação íntima; Historias 

normativas, quando o relacionamento cumpre todas as regras sociais até 

chegar no noivado e, ao fim, no matrimônio; e Historias galantes, que não se 

limitam pelos contratos sociais. 

Nos capítulos quatro, Y aledaños...: El camino previo, e cinco, El camino, 

encontramos contos que objetivam narrar o ritual de união segundo os ideais 

sociais, com atitudes e comportamentos previsíveis. Segundo a pesquisadora, 

a análise é produzida a partir de uma perspectiva histórico-sociológica. 

Realmente, Quesada Novás antes de introduzir os comentários aos contos faz 

um apanhado sobre as normas de comportamento e a educação até chegar ao 

casamento na segunda metade no século XIX, porém com uso excessivo de 

teóricos, uma vez que em apenas três páginas (149 a 151) a pesquisadora 

menciona duas vezes Muñoz López (p. 149, 150); uma vez Ariés, Duby (p.  

149); duas vezes Jover (p. 150, 150); uma vez Gómez Ferrer (p. 150); uma vez 

Bordons (p. 150); uma vez Laffitte (p. 151, 151); e uma vez Litvak (p. 151). 
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Ao começar o comentário sobre os contos, Quesada subdivide os textos em 

etapas que formam a vida amorosa de um casal: Prolegómenos, contos que 

tentam descrever, dentro do possível, a vida das meninas e dos meninos antes 

de entrarem oficialmente na idade de cortejar; Cortejo, o jogo de amor que não 

possui mais que essa finalidade; Noviazgo, em que a ação acontece durante o 

noivado; Boda, contos em que a figura feminina é o centro da narrativa e, por 

isso, são as protagonistas da cerimônia.    

No capítulo El camino, os contos são divididos em: Matrimonio, narrativas que 

mostram a vida após o casamento; Maternidad, destacam-se as protagonistas 

que apenas com a maternidade serão completas, privando-se de serem 

mulheres plenas, pois são, antes de tudo, mães; Paternidad, época em que o 

dever paterno era o de cobrir as necessidades dos filhos e repassar os valores 

considerados éticos e morais; e Adulterio, contos que mostram como a 

infidelidade faz parte da imagem de um casamento. 

O sexto capítulo, El arte de contarlo, trata dos vários narradores e de seus 

papéis. De acordo com a pesquisadora, nos contos, há uma presença 

marcante do narrador em terceira pessoa, heterodiegético, depois do narrador 

homodiegético, que se subdivide em três possibilidades: narrador personagem 

protagonista, que conta a história em primeira pessoa; histórias contadas por 

relatores; e narradores testemunhas dos fatos acontecidos. 

Para finalizar, nas Conclusiones, os argumentos com os quais Pardo Bazán 

joga são divididos em dois pela estudiosa. O primeiro é a dependência 

psicológica e financeira que subordina a mulher ao homem e o segundo, a 

necessidade de emancipá-la. Além disso, a pesquisadora comenta a dupla 

maneira como a problemática do amor aparece nos textos: o amor fracassado 

por causa do conceito e da atitude distintos entre homem e mulher; depois, a 

presença do ritual do casamento, cuja materialização barra o desenvolvimento 

de algumas relações com restritas atitudes dentro de um relacionamento. Em 

um texto bem escrito, confuso apenas pela quantidade exagerada de 

subdivisões, Quesada Novás termina o seu trabalho. 

A tese intitulada Entre o que se vê e o que se esconde: a representação da 

mulher em contos de Emilia Pardo Bazán, de Maria Mirtis Caser (2008), analisa 
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como a mulher é representada nos contos da escritora, levando em 

consideração o realismo/naturalismo presentes na segunda metade do século 

XIX. Na introdução, Caser justifica a importância da escritora no cenário da 

literatura espanhola, por causa da variedade temática, grande espaço de 

tempo em que a condessa produziu e a vasta produção numérica, por exemplo. 

Além disso, faz um apanhado do que será trabalhado ao longo dos capítulos, e 

esclarece que não pretende justificar as obras por meio das adversidades 

vivenciadas pela escritora, mas que, assim como Quesada Novás, acredita que 

essas experiências possam influenciar nos contos de Emilia Pardo Bazán. 

O primeiro capítulo, Emilia Pardo Bazán em seu contexto histórico, inicia-se 

com as informações sobre a vida da escritora. Essa parte é bastante descritiva, 

no entanto, dá ao leitor uma noção de quem foi Emilia Pardo Bazán. Esse 

capítulo subdivide-se em três: Trabalho, família e sociedade, analisa a 

impossibilidade de trabalhar com os contos da escritora e não os relacionar 

com a questão de gênero; Políticas de gênero, comenta sobre a dificuldade 

de transformação social na época em que a condessa viveu; e Movimentos 

sociais, explana sobre os movimentos que influenciaram na formação do 

pensamento social de Emilia Pardo Bazán. 

O segundo capítulo, O lugar da escritora no mapa literário, demonstra como, 

junto com outros ficcionais da época, Pardo Bazán acreditava conseguir 

imprimir no texto as emoções e o mundo ao seu entorno. Porém, mesmo se 

autodeclarando realista, a escritora não conseguia fugir do trabalho com a 

beleza literária do texto, destacando-se no cenário da literatura espanhola 

especialmente pelos seus contos.   

No Em torno da produção crítica, Maria Mirtis Caser estuda e tece comentários 

não apenas dos textos literários da escritora corunhesa, mas da crítica literária 

produzida por ela. No quarto capítulo de sua tese, Contos de amor, a estudiosa 

escreve sobre o reinteresse das grandes editoras espanholas pela obra de 

Emilia Pardo Bazán, além de sua retomada pela academia.  

Na Conclusão, Caser argumenta que a grande produção contística de Pardo 

Bazán impossibilita a análise de todo o conjunto de contos, por isso o recorte 

em que se destaca no texto a posição da mulher nas relações familiares. 
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Acrescenta que essa temática foi importante para a escolha desse corpus de 

estudo, mas que foi o aspecto estético encontrado no texto, a essência para 

essa seleção. Para finalizar, a pesquisadora faz planos de estudos posteriores, 

pensando no acercamento entre a obra de Emilia Pardo Bazán e Machado de 

Assim ou na verticalização da pesquisa sobre a ironia na obra dessa escritora.  

O terceiro livro, Emilia Pardo Bazán: Los cuentos (2006), é uma recopilação 

das atas do simpósio homônimo que aconteceu em 2005. Os estudos 

apresentados, dez relatórios e cinco comunicações, revelam aspectos até 

então desconhecidos da intelectual Pardo Bazán e reforçam algumas 

considerações já sabidas, como a relação da escritora com o escritor francês 

Émile Zola, a simpatia pela carlismo e a sua condição de mulher em um espaço 

masculino. No entanto, aqui, registraremos as considerações dos trabalhos que 

analisam aspectos gerais da obra pardobaziana ou sobre a temática e os 

contos aqui estudados, uma vez que algumas apresentações tratam de obras e 

temas específicos de Dona Emilia que, apesar de serem uma fonte de estudo, 

horizontalizariam essa investigação. 

No texto Técnicas narrativas nos contos de Emilia Pardo Bazán, de Olivia 

Rodríguez González, justifica-se que a extensa produção pardobaziana não 

permitiu analisar as técnicas narrativas em todos os contos, além de o trabalho 

ser apresentado em uma comunicação, com tempo demarcado, o que impedia 

um extenso texto sobre o assunto. Nele, a pesquisadora discute a 

verossimilhança existente entre narradores e escritora. Ademais, há a análise 

das técnicas utilizada para alcançar a brevidade, a concentração e o efeito 

desejado. Por último, González explica que nos textos em que o sobrenatural 

aparece é sempre no meio da vida denominada como normal e, com isso, fica 

a dúvida se foi um sonho, uma alucinação ou se realmente o inexplicável 

aconteceu. Essa parte aparece desconexa das anteriores, uma vez que o 

objetivo não era tratar exclusivamente dos contos fantásticos da autora, e isso 

tampouco acontece anteriormente. A maneira como a temática é cambiada 

deixa o leitor confuso sobre os motivos disso ter acontecido. 

Outro trabalho selecionado do livro foi La abeja de oro en el Camafeo: 

presencia del cuento francés en los cuentos de Emilia Pardo Bazán, de Cristina 
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Patiño Eirín. O artigo se desenvolve a partir da vida de Pardo Bazán com a 

literatura já que, para a estudiosa, é patente a influência da cultura francesa na 

vida da escritora, que chega a proclamar que a França seria a sua segunda 

casa. Isso se deve, provavelmente, pelo contato desde cedo com essa 

literatura. A articulista elenca vinte e dois textos que, como o próprio enunciado 

indica, se relacionam com contos franceses. No entanto, a pesquisadora 

apenas coloca os nomes dos contos com seus respectivos autores, sem outras 

indicações, o que causa dúvidas no momento da leitura, pois não é 

evidenciado se esses textos foram baseados em outros textos ou se eles 

exerceram influência para algum escritor e qual a relação entre eles e Emilia 

Pardo Bazán. Por último, Patiño afirma que as leituras francesas feitas pela 

autora estão presentes em muitos de seus escritos, ainda que de maneira 

inconsciente. Ademais, a pesquisadora explica que um crítico coetâneo à 

época de Pardo Bazán, sem citar o nome, já pregava a impossibilidade de 

classificação dos contos, uma vez que todos possuem ideias e sentimentos 

distintos, adicionando que algumas vezes são trágicos como os de Maupassant 

e em outras psicológicos como os de Bourget, por exemplo.  

Outro texto que nos chama a atenção nesse livro, El espacio en los cuentos 

de Emilia Pardo Bazán: una aproximación, de Ermitas Penas (2006), estuda 

os espaços nos contos de Pardo Bazán a partir de um conjunto de condições e 

dificuldades, como se apresentam em praticamente todos os trabalhos aqui 

estudados, o grande corpus e a heterogeneidade temática e estrutural. A 

estudiosa elenca alguns quesitos necessários, de acordo com a condessa, 

para a construção de um conto: eliminação de elementos que não se 

relacionam com o assunto, conexão entre todas as partes, evocação e 

fascinação, concisão e vitalidade, narrativa rápida e provocação desde o início 

do texto para aguçar o interesse do leitor, mas sem empregá-los em um texto. 

A estudiosa declara que o espaço urbano mais citado é Madri, em 98 contos. 

Em seguida, temos Santiago de Compostela (9), seguidos por Paris (6), Roma 

(4) e Tânger (2). Os outros lugares aparecem apenas uma vez: Florença, 

México D.F, Nice, Atenas, Toledo, Babilônia, São Petersburgo, Nápoles, 

Baiona e Palos. Apesar de a pesquisadora não fazer nenhum comentário, esse 
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recorrido demonstra que a escritora não se prende apenas às cidades da 

Espanha, levando o leitor espanhol a ultrapassar as barreiras geográficas. 

Outro apontamento estudado: Pardo Bazán: de la noticia a la ficción, de 

Marina Mayoral, estabelece a relação entre algumas notícias de jornais que 

influenciaram na produção de contos da escritora espanhola. A estudiosa parte 

do senso comum entre os críticos de que a autora utilizava elementos da 

imprensa em seus textos. Mayoral destaca, no entanto, as diferenças entre a 

postura cívica de Pardo Bazán, que se apresenta na profissão de jornalista, e a 

visão de mundo desprendida de sua obra literária, o que muitas vezes nos faz 

suspeitar de uma dupla moral.  

No artigo Sexo y lenguaje en Emilia Pardo Bazán: la desconstrucción de la 

diferencia, Maryellen Bieder (1995) propõe uma comparação entre Emilia 

Pardo Bazán e outras escritoras da segunda metade XIX e analisa a relação 

feita pela escritora entre mulher e linguagem, por meio de um discurso 

marcado pela presença do feminino. Além disso, o ensaio também mostra 

como, ao escrever sobre outras escritoras, Pardo Bazán consegue definir o que 

significa ser escritora para ela. Bieder defende que a autora corunhesa assume 

uma postura masculina ao falar de outras mulheres que também escreviam na 

mesma época, mas sem se basear em critérios sexuais. Isso acontece porque 

a autora demarca uma distância entre ela e as outras autoras, que, segundo 

Pardo Bazán, escreviam textos sentimentais e vazios. Ao mesmo tempo que 

rompe com o discurso dominante, uma vez que temos uma mulher que faz 

crítica literária, ela se apropria de uma fala considerada masculina para criticar 

suas coetâneas.  

Após esse tema, a pesquisadora menciona dois textos não muito conhecidos 

em que dona Emilia anota a sua relação literária com outras mulheres. São os 

prólogos feitos a livros escritos à mão feminina, e é neles que a escritora 

coloca em relevo os aspectos essenciais da relação entre mulher e linguagem. 

Pardo Bazán rechaça a necessidade de uma linguagem masculina e outra 

feminina e isso fica evidente quando ela usa linguagem direta e sem 

superfluidade, o que, para autora espanhola, falta nos poemas da artista 

Valencia, os quais considera demasiados genéricos e com ausência de ideias. 
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Os prólogos escritos por Pardo Bazán demonstram a distância existente entre 

ela e as outras escritoras. 

Em Decadentes y diletantes: la mujer en la última Pardo Bazán (2002), de 

Yolanda Latorre, encontramos um estudo sobre o decadentismo e o 

diletantismo na escritora corunhesa, que acontece pela natural fusão de muitas 

tendências e pelo seu ecletismo. Sobre essa corrente, a única explicação dada 

por Latorre é acerca da defesa da apoteose da arte, considerada essencial. 

Especialmente sobre Pardo Bazán, lemos que a escritora considerou um tipo 

de afeminamento na arte, não obstante, confessava a sua curiosidade por 

essas novas correntes, o que lhe causava uma contradição em seu sentido 

estético, chegando a declarar que considerava a síntese artística feita pelos 

decadentistas. 

De acordo com Latorre, é no final de 1880 que esses artistas começam a 

ganhar espaço no cenário cultural, e em que há a preponderância do 

masculino. No caso da escritora corunhesa, também se apresenta a 

abundância do masculino por meio de textos que chamam a atenção como El 

mausoleo, em que o personagem é apaixonado pela questão estética, El 

cinco de copas, em que há o conhecimento de regras estéticas e teorias 

artísticas, assim como outros textos: Los cinco sentidos, Sinfonía bélica, 

Deber, Desiderarse, El santo Grial etc. No entanto, os contos femininos 

representativos não são tão numéricos, sendo que alguns se reduzem ao olhar 

estetizante em relação ao corpo masculino, como El ideal de Glafira, que 

retrata a uma dama triste que encontra o seu ideal de beleza na figura dos 

centauros, ou moças entediantes, El té de las convalecientes, provincianas 

frustradas, Santi Boniti, e damas amarguradas, La risa. 

A pesquisadora caminha por outros poucos textos até chegar a La quimera, 

considerado por ela a apresentação de um arquétipo feminino da decadência 

por meio da personagem cosmopolita Espina Porcel, apresentada como uma 

mulher infernal, que valoriza a arte contemporânea. Conhecemos essa 

personagem pelas palavras de Silvio Lago, artista plástico que tem ojeriza pelo 

feminino, descrevendo essa personagem sempre de maneira decadente. Para 

contrastar com essa mulher, apresenta-se Clara ao leitor, namorada do 
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narrador, mulher que mediante meditações liberta seu espírito dos adornos 

frívolos. Outras mulheres aparecem nesse romance, o que leva Latorre a 

acreditar que essas damas exalam muitas das dúvidas que inquietavam a 

escritora corunhesa. 

O artigo, que coloca uma nova visão em relação aos textos pardobazianos, não 

esclarece alguns procedimentos utilizados para desenvolvê-lo. A pesquisadora 

cita, a título de exemplificação, que se observa uma rede de polaridades 

simbólicas nos textos da condessa, mas não demonstra quais são essas 

disparidades e como é possível encontrá-las. Ademais, não mostra com 

clareza o caminho percorrido até chegar ao texto La quimera, considerado por 

ela aquele que apresenta o modelo ideal de decadentismo. 

Por último, analisamos o livro O talismã, de Diógenes Souza Freitas (2012), 

que apresenta as traduções dos contos El talismán (O talismã), El baile del 

Querubín (O baile do Querubim), El cinco de copas (O cinco de copas), La 

aventura (A aventura) e La tigresa (A tigresa). A escolha da autora 

aconteceu, segundo o tradutor, especialmente pela falta das obras da escritora 

corunhesa em língua portuguesa no Brasil. Essa última observação vai ao 

encontro do que já nos era evidente, a falta de livros traduzidos de Emilia 

Pardo Bazán no mercado editorial brasileiro.  

Ao fazer uma comparação entre os textos em espanhol e a tradução, 

observamos que as estruturas formais são respeitadas, por exemplo, a 

quantidade de parágrafos. No entanto, o número de palavras sofre variação. 

No primeiro texto traduzido, El talismán (O talismã), encontram-se 2.264 

palavras, mas na tradução isso é reduzido para 2.147. Esse dado nos chama a 

atenção, pois normalmente os textos traduzidos possuem uma quantidade 

maior de palavras, pela necessidade inconsciente do tradutor de explicar o 

texto. Após a comparação textual, verificamos que essa diminuição aconteceu 

pela retirada sem motivo aparente de trechos do texto da autora. Isso fica claro 

em algumas partes como: 

Alzada la cubierta, sobre un sudario de lienzo guarnecido de encajes, 
que el barón apartó delicadamente, distinguí una cosa horrible: un 
figurilla grotesca, negruzca, como de una cuarta de largo, que 
representaba en pequeño el cuerpo de un hombre (PARDO BAZÁN, 
2016). 
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Tendo sido levantada a tampa, sobre um tecido, que o barão apertou 
delicadamente, distingui uma coisa horrível: uma figura grotesca, 
negra, que tinha a forma de um pequeno corpo de homem (PARDO 
BAZÁN, 2012, p. 16). 

Ao se analisarem as traduções, é possível perceber que essas eliminações 

acontecem, na maioria das vezes, quando a autora pormenoriza a escritura, 

que é mais detalhada que a tradução. Segundo Freitas, a ideia era tornar uma 

leitura mais fluida para o leitor alvo, alunos do Ensino Médio, por isso alguns 

trechos foram suprimidos ou adaptados. No entanto, acreditamos que essa 

prática levou ao empobrecimento do texto pardobaziano e, até mesmo, 

descaracterizou a sua obra, pois toda escrita é feita de acordo com a 

poetologia literária de uma época ou de uma corrente, segundo Lefévere 

(2007), ou seja, o que o autor entende por um bom texto literário. Sabemos que 

Emilia Pardo Bazán é a favor de um texto cuidado que alcance a beleza 

literária. Ademais, a estética literária vigente da época defendia a descrição 

detalhada para a construção textual. Por causa desses fatores, parece-nos 

importante a permanência dos detalhes no texto, o que se respeitará nos 

contos que traduzimos nesta dissertação. 

Outro desafio encontrado pelo tradutor foram os ditados populares e as frases 

feitas, que em uma tradução despreocupada, Freitas não procura sequer uma 

equivalência entre a língua de partida, em que o texto está escrito, e a língua 

meta, para a qual se objetiva traduzir: 

Apenas dio fin mi diálogo con el barón, pregunté a diestro y siniestro, 
y lo que saqué en limpio acrecentó mi curioso interés (PARDO 
BAZÁN, 2016). 

Assim que meu diálogo com o barão acabou, perguntei sobre ele a 
tudo quanto é gente, e o que me contaram aumentou mais ainda 
minha curiosidade (PARDO BAZÁN, 2012, p. 11). 

A adaptação é um procedimento comum para tornar o texto aceitável ao novo 

contexto social que será lido, especialmente, pelo tradutor declarar que essa 

tradução tinha como objetivo alcançar os adolescentes por meio do trabalho 

em sala de aula. Observa-se, porém, que por ser uma frase feita, o tradutor 

poderia ter encontrado uma equivalência em Português, como “a torto e a 

direito”, para manter a mesma estrutura entre a línguas. 

No conto seguinte, El baile del Querubín (O baile do Querubim), temos a 

narrativa de adolescentes e crianças que passam os momentos livres em um 
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baile que organizam, porém, estão prestes a perder esse lazer por causa de 

um certo padre que considera dançar um grande pecado. Acerca dessa 

tradução, percebemos uma perda da poeticidade textual, por meio da 

eliminação das figuras de linguagem, o que torna o texto mais denotativo: 

No inventa el mismo enemigo del género humano las diabluras que 
sabíamos idear, cuando nos juntábamos los domingos y días de 
asueto en alguna de las dos casas (PARDO BAZÁN, 2016). 

Aprontávamos as mais inimagináveis diabruras quando nos 
juntávamos nos domingos ou feriados em alguma das duas casas ( 
PARDO BAZÁN, 2012, p. 19). 

Nesse trecho, a comparação entre as diabruras feitas pelo “inimigo humano”, 

que permeia o imaginário popular, e as inventadas pelas crianças, é eliminada. 

Sabemos que a comparação, dentro das figuras de linguagem, faz parte das 

figuras de palavras (tropos), que desvia o sentido real para o sentido figurado 

por meio da relação entre dois elementos e que, por isso, é muito utilizada nos 

textos literários. Com a retirada desse recurso, diminuiu-se o aprimoramento da 

linguagem. Essa técnica também é utilizada pelo tradutor no conto La aventura 

(A aventura), em que se conhece a história de dona Ricarda, jovem que não 

aceita as imposições colocadas pelo rei, seu pai.  

El cinco de copas (O cinco de copas) mostra que, muitas vezes, a sedução 

não é exitosa por razões que o sedutor não pode manejar, e não por uma 

imposição negativa da mulher. Nesse conto, há a forte presença da Igreja 

Católica na vida do personagem principal, que desiste do casamento com a 

mulher amada para viver uma vida dedicada à Igreja. Em relação à tradução, 

algumas questões foram observadas, como a mudança do nome do 

personagem de “Agustín” para “Augustín, e não “Augustinho”, o que soaria 

aportuguesado.  Os câmbios realizados servem para adaptar o texto à nova 

cultura e à outra língua. No entanto, não se chegou a essa conclusão nesse 

especial caso, pois não parece que o protagonista foi nomeado de outra 

maneira para corresponder às regras gramaticais da Língua Portuguesa.  

Por último, temos a tradução do conto La tigresa (A tigresa), história de um 

príncipe indiano que vive com o pressentimento de que a morte se aproxima. 

Para tentar resolver esse problema, procura a ajuda de um oráculo, que lhe 

indica uma série de sacrifícios para conseguir se libertar da morte, que será 
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causada por uma tigresa. Ao negar as penitências e voltar para o seu reino, 

Yudistira enfrenta uma longa batalha contra esse animal. Nessa tradução, o 

que mais se destaca são as modificações estruturais presentes no texto: 

- ¿Una hembra? -preguntó, sorprendido, Yudistira-. A ninguna he 
amado profundamente, y, por lo mismo, no creo haber hecho daño a 
ninguna (PARDO BAZÁN, 2016). 

-Uma fêmea? –perguntou surpreendido, Yudistira. Não amei 
nenhuma profundamente, e, também, não creio ter feito mal a 

nenhuma (PARDO BAZÁN, 2012, p. 47).  

Nota-se que no texto em espanhol a expressão “por lo mismo” tem a ideia de 

“por causa disso”, porém, na tradução, coloca-se “e” e “também”, que não tem 

o sentido expressado pela autora. Além disso, o texto possui uma quantidade 

significativa de pé de página, três explicações que pertencem a um conjunto de 

trinta e uma ao longo do livro. Ao verificar esses comentários, percebe-se que 

possuem um objetivo de simplificar o texto para o leitor, que não precisará a 

recorrer a uma busca para entender algumas referências.  

Após o cotejo entre os textos originais e os em português, observamos que o 

tradutor respeita os processos tradutórios definidos por ele, ou seja, ele é fiel 

aos mecanismos que desenvolve para a tradução, e os repete em todos os 

textos. Essa tradução pioneira no Brasil é responsável pela divulgação da obra 

de Emilia Pardo Bazán. Sabemos que mulheres e homens são responsáveis 

pela recepção e sobrevivência das obras de literatura entre os leitores não 

profissionais. Ademais, reconhecemos que a literatura e a tradução não são 

elementos isolados e que são influenciados pelos fenômenos extraliterários, 

sendo que essas interações se determinam pela lógica cultural a qual cada 

uma pertencer. Por isso, por mais que se trabalhe por um afastamento no 

momento da tradução, não se pode desconsiderar uma manipulação 

inconsciente no momento da reescrita, definida por Rosemary Arrojo (1986) 

como palimpsesto, pois por mais que se tente apagar, sempre estão presentes 

as reminiscências do tradutor. 

A partir dos estudos feitos até aqui, passaremos para a pesquisa sobre teorias 

tradutórias, na busca pela melhor maneira de se traduzir os cinco contos 

selecionados da escritora Emilia Pardo Bazán. Cientes dos vários conceitos 

apresentados acerca dessa temática ao longo dos séculos, discorreremos 
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sobre a história da tradução e, posteriormente, apresentaremos diferentes 

teorias sobre métodos de tradução.  

 

2 HISTÓRIA E TEORIAS DA TRADUÇÃO 

A tradução é considerada um dos labores mais antigos do mundo, servindo 

para divulgar a língua e dar a oportunidade de comunicação entre distintos 

povos.  Hoje, com a globalização, ela assumiu um papel indispensável, pois, 

empresas e organismos internacionais precisam comunicar-se, sendo o 

trabalho de tradução o intermediador dessas relações.   

Apostamos que conhecer sobre tradução é ter um estudo sólido acerca das 

diferentes técnicas tradutórias apresentadas ao longo da história para, até 

mesmo, evitar o que hoje consideramos erros à medida em que avançamos em 

nossas traduções e a experiência nos permite encontrá-los. Acreditamos que 

saber bem os idiomas com os quais estamos trabalhando, estudar as técnicas 

de tradução e duvidar das certezas intuitivas, não garantem uma boa tradução, 

mas nos fazem ter um pouco mais de segurança em relação ao trabalho que 

realizamos, evitando-se, também, uma tradução descuidada. 

Estima-se que no mundo aproximadamente 6.000 línguas sejam faladas, o que 

nos remete imediatamente à história da Torre de Babel, não para afirmar ou 

contestar a sua existência, mas para tomá-la como um mito constituído por 

palavras. No livro de Gênesis (11, 9), antigo testamento, nos é contado que os 

descendentes de Noé resolveram construir uma grande torre que alcançasse o 

céu para que seus nomes não fossem olvidados da história. Até a construção 

dessa torre, todos os povos falavam uma só língua, o que facilitava a 

comunicação, porém, a petulância dos homens provocou a ira de Deus que 

decidiu espalhá-los pela Terra comunicando-se com diferentes idiomas. Para 

que esse episódio fosse sempre lembrado, colocou o nome de Babel no lugar 

onde a torre seria construída. No dicionário Aurélio, o termo tem como 

acepção:  

Babel. [Do top. Babel.] S.f. 1. Fig. Confusão de vozes ou de línguas. 2. 
Desordem, confusão, tumulto, Babilônia. 3. Algazarra, balbúrdia, vozeria, 
vozerio, vozeada. 4. Grande altitude ou elevação; ponto muito elevado: 
‘Levar o raciocínio a meandros inextricáveis, babéis de cálculos e cumes 
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de alto pensamento, não é ato que agrade à natureza animal.’ (Pontes 
de Miranda, Obras Literárias, p. 169) 5. Automat. Interferência resultante 
de um grande número de canais de informação. [Pl.: babéis. Cf. babeis, 
do v. babar ] ( FERREIRA, 1980, p. 171). 

A história de Babel é comumente retomada, pois não se pode falar de tradução 

sem considerar os textos bíblicos, primeiro por ser a Bíblia o livro mais 

traduzido no mundo, segundo porque a história da tradução é permeada por 

textos e tradutores religiosos. Por causa disso, para tentar melhor organizar as 

muitas informações que temos acerca desse tema, pincelaremos sobre alguns 

pontos considerados importante, pois, apesar das incontáveis traduções a que 

temos acesso e por meio das quais nos conectamos a costumes, culturas, 

formas de pensar dos povos cujas línguas não sabemos, o pesadelo da traição 

ainda aparece quando pensamos em tradução. Por isso, justifica-se um pouco 

de história. 

Ao se pesquisar sobre a tradução no Brasil, especialmente a literária, nos 

deparamos com uma certa dificuldade de seleção de material, pelo vasto 

campo que o tema abrange e, com isso, as muitas possibilidades de trabalho. 

No entanto, quando essa busca é feita em bibliotecas públicas no Brasil, esse 

acervo é limitado. Esse quadro se potencializa pela falta de atenção 

normalmente dispensada às tarefas dos tradutores.  

No Brasil colonial, de acordo com José Paulo Paes (1990), não foi feita 

nenhuma atividade que envolvesse a tradução para atender a um público leitor. 

Inclusive, nos trezentos anos em que foi colônia de Portugal, o Brasil não 

conseguiu desenvolver vida intelectual relevante. Isso aconteceu, segundo o 

estudioso, pois à metrópole interessava somente retirar os produtos agrícolas e 

o ouro. Para que a terra de Vera Cruz permanecesse com sua inferioridade 

intelectual, Portugal proibiu por aqui a instalação de universidades e de 

tipografias, além de impedir a chegada das ideias estrangeiras, por meio da 

educação jesuítica, que se dá exatamente pela tradução, responsável por fazer 

com que nacionalmente se tenha acesso às ideias exteriores. 

Com isso, claro, as poucas traduções de que temos conhecimento relacionam-

se às questões religiosas, como o Catecismo na língua brasílica, de Pe. 

Antônio de Araújo (1618), publicado em Lisboa, em que há uma adaptação do 



53 

 

cristianismo à língua falada no Brasil. Em relação aos textos exclusivamente 

literários, citamos as polêmicas paráfrases ou imitações de Gregório de Matos 

aos poemas de Quevedo e Gôngora, considerados por alguns estudiosos como 

plágio e por outros como uma versão melhorada dos textos dos escritores 

portugueses. 

Já no arcadismo, no século XVIII, a tradução aparece para dar novos ares ao 

ampliar o universo literário dos árcades para além dos livros portugueses, uma 

vez que passaram a ter acesso aos escritos italianos e franceses. José Paes 

(1990) lembra que Cláudio Manuel da Costa traduziu sete peças de Pietro 

Metastasio e José Basílio da Gama, outros poemas desse escritor italiano. Já 

no romantismo, a literatura francesa influencia diretamente a brasileira, o que é 

possível sentir pelas traduções dos poetas franceses como Lamartine e Hugo 

ou pelas traduções para o francês de Byron e Heine, por exemplo. Muitos dos 

livros dos poetas brasileiros da época estão recheados de composições 

próprias e de traduções. Para exemplificar esse fato, José Paes (1990) cita o 

pernambucano Maciel Monteiro, que traduziu textos de Lamartine e, 

provavelmente, se inspirou nele para escrever acerca da fugacidade da beleza. 

Além de Monteiro, Gonçalves Dias também foi outro romântico que se dedicou 

à tradução, mas focado no trabalho com os escritores alemães, como Herder e 

Heine. É dessa época o primeiro tradutor considerado profissional, ou seja, que 

viveu parte da vida por meio do trabalho como tradutor.  Caetano Lopes de 

Moura, de acordo José Paes (1990), vivenciou uma grande aventura, sendo 

ajudante das tropas de Napoleão, prisioneiro das tropas ingleses, até conseguir 

chegar à França para cursar Medicina. Após o término de sua graduação, foi 

para Portugal que, arruinada pela Guerra Civil, impossibilitou que Moura 

conseguisse um emprego na área, vendo-se obrigado a trabalhar como 

tradutor, debruçando-se sobre a obra de Walter Scott, Chateaubriand e 

Alexandre Dumas, por exemplo. 

Apenas com a vinda de D. João VI o Brasil teve acesso à impressão de jornais 

e livros, abrindo-se para um mundo de novas ideias. A Imprensa Régia foi 

fundada no Rio de Janeiro em 1808. O estabelecimento dessa imprensa 

aconteceu concomitantemente ao fim da proibição de impressão de livros, e 
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tinha como principal objetivo fazer circular os informes da Corte, o que não 

impedia a publicação de outros textos. Não obstante, o alto custo da impressão 

e a censura que se prolongou por muitos anos impossibilitava a difusão da 

literatura no Brasil: 

A censura foi suprimida em 28/08/1821, medida que descortinou 
novos rumos para leitores, livreiros, importadores, impressores e 
tradutores. Com isso, multiplicaram-se as tipografias, livrarias e 
tradutores. A primeira tipografia após a Impressa Régia foi a Silva 
Serva, responsável por traduzir livros de boa qualidade e em vários 
domínios do campo do saber e do prazer. Outra que se destacou foi a 
Baptiste Louis Garnier, que desenvolveu um amplo programa de 
traduções. Garnier, livreiro francês que morava no Rio de Janeiro, 
contratou muitos tradutores para traduzir obras, sobretudo de autores 
franceses. Essas traduções eram impressas na França, devido ao 
elevado preço do papel no Brasil. Alguns fatores contribuíram para o 
sucesso de seu programa, como o advento do navio a vapor 
(diminuindo o tempo de viagem entre Paris e o Rio de Janeiro para 22 
dias), a ampliação do mercado consumidor, com a abertura de novas 
rotas em todo o país, e o baixo custo dos livros importados (REIS, 
2015, p. 34). 

 

Além disso, inicialmente dava-se prioridade à tradução de textos técnico-

científicos, majoritariamente a partir do francês e, em menor quantidade, do 

alemão e do inglês. Esses textos tratavam especialmente da agricultura, com o 

intuito de alavancar ainda mais essa atividade no Brasil. Nessa época, Lopes 

de Moura era um dos principais responsáveis por esse trabalho, traduzindo os 

textos a partir da língua francesa, tanto os textos originais como as versões. 

Apesar dessa supremacia dos textos técnicos, os literários não deixavam de 

ser traduzidos, sendo muitas dessas traduções, de acordo com Dennys da 

Silva Reis (2015), consideradas subversivas, mas que não deixavam de ser 

produzidas e circulavam, muitas vezes, clandestinamente no Brasil 

Oitocentista. Esses textos eram mal vistos, pois  

Atribui-se ao contato com ideias europeias (principalmente francesas), 
por meio da tradução, muitas das rebeliões abolicionistas, 
independentistas e republicanas. Além disso, muitos conflitos no Brasil 
Império se deram graças aos contatos com ideias europeias difundidas 
no Brasil por intermédio da tradução (REIS, 2015, p. 38). 
 

O pesquisador cita como exemplo o livro O Papa e o Concílio (1870), de 

Johann Joseph Ignaz von Döllinger, traduzido por Rui Barbosa. O texto é uma 

defesa contra a crença de que o Papa é infalível, o que no Brasil causou, na 

época, um atrito entre o Estado e a Igreja Católica. Segundo Reis, o livro foi 
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vendido a oito mil réis. O curioso é que o texto original possuía 300 páginas, no 

entanto, na tradução feita no Brasil alcançou um total de 608 páginas, sendo 

subdivididas em: prefácio do tradutor, introdução do tradutor e livro traduzido. 

No século XIX, a tradução consolida a literatura no Brasil e a imprensa a 

populariza por meio dos folhetins e dos romances traduzidos. Era comum que 

os textos fossem traduzidos em divisões, publicados via folhetim e, 

posteriormente, houvesse uma recopilação para a versão livro. Um grande 

exemplo disso na literatura brasileira foi Machado de Assis, que utilizou esse 

sistema não apenas em textos traduzidos, mas para a publicação de muitas de 

suas obras, como o romance A mão e a luva, de 1874. Apesar de ser o escritor 

mais representativo da prosa realista, Machado de Assis também foi 

responsável por traduções poéticas, normalmente de textos ou versões 

francesas, como a tradução versificada de “Os deuses da Grécia”, do escritor 

alemão Schiller, uma vez que o intelectual não dominava a língua alemã. No 

entanto, a tradução mais conhecida do escritor realista foi “O corvo”, de Edgar 

Allan Poe. 

No simbolismo e art-nouveau, entre os simbolistas que se empenharam no 

exercício da tradução, todos se renderam ao fascínio de Baudelaire, porém as 

traduções de Eduardo Guimaraens destacaram-se, quem também se 

aventurou na tarefa de traduzir poemas de Verlaine, Tagore, Dante e alguns 

outros. Já na prosa, Nestor Vítor é reconhecido por suas traduções. Durante os 

anos que viveu em Paris, Vítor fez e revisou muitas traduções 

profissionalmente. Do período art-nouveau, a tradução de maior destaque foi 

feita por João do Rio, com a versão da peça Salomé, de Oscar Wilde.  

No século XX, especialmente a partir da década de 1930, a tradução no Brasil 

começa a ter um perfil profissional, uma vez que apenas nessa época chegam 

aqui as condições materiais e sociais mínimas para isso. Desenvolve-se uma 

indústria editorial digna de receber esse nome, capaz de atender as demandas 

do público leitor. Dentre os profissionais que tomam essa atividade como 

profissional, Monteiro Lobato alcança uma posição de relevo e é um dos 

grandes responsáveis pelo engrandecimento dessa atividade e do mercado 

editorial: 



56 

 

Quando ele (Monteiro Lobato) imprimiu por conta própria os seus 
Urupês, viu-se a braços com o problema de distribuir a edição: 
resolveu-o mandando exemplares em consignação a lojas de 
armarinhos, armazéns de secos e molhados e farmácias de todo o 
país, uma vez que só contávamos, naquela época, pouco mais de 
trinta livrarias propriamente ditas. O êxito obtido animou-o a continuar 
editando e em 1919, com oficinas próprias, surge a Editora Monteiro 
Lobato, que revolucionou as nossas práticas editoriais tomando conta 
do mercado, ampliando-o e lançando grande números de títulos, 
especialmente de autores novos. Uma crise provocada pela 
insurreição militar de 1924 levou, porém, a editora à falência, 
passando o seu acervo editorial para uma nova firma, a Editora 
Nacional (PAES, 1990, p. 26). 

Assim como muitos escritores/tradutores que se dedicavam a outros ofícios 

para sustentar-se, o jornalista Érico Veríssimo também trabalhou arduamente 

como tradutor. Foi com a organização dele que a coleção Nobel de ficção 

estrangeira foi editada no Brasil, sendo que ele mesmo traduziu textos como 

Servidão humana, de Somerset, e A montanha mágica, de Thomas Mann. 

Além desses tradutores já citados, destacamos a relevância de outros 

profissionais, como Paulo Rónai, que trabalhou na versão de algumas obras 

dos escritores húngaros Molnar e Madách, e Mário Quintana, Manuel Bandeira, 

Carlos Drummond de Andrade e Lúcia Miguel-Pereira, que traduziram Em 

busca do tempo perdido, de Proust, editada pela Globo. Essa mesma editora 

organizou a versão brasileira do livro de Hitler, Minha vida. Ao assinar o 

contrato com o Partido Nacional Socialista da Alemanha, a editora se 

comprometeu que o livro não seria traduzido por alguém relacionado ao 

judaísmo. No entanto, Paulo Paes nos conta que 

A editora gaúcha vingou-se da proibição que teve que aceitar a 
contragosto incluindo nas abas do volume um texto de propaganda 
de livros de um escritor judeu por ela editado, pelo que se viu 
ameaçada de processo judicial pelos nazistas. Por absurda que 
possa parecer semelhante discriminação, ela encontra um 
equivalente em nossos dias nos contratos das obras de Teilhard de 
Chardin, o grande pensador jesuíta: há nelas, se bem me lembro, 
uma cláusula vedando a participação de mulheres no trabalho de 
tradução (PAES, 1990, p. 28). 

A afirmativa feita por Paes também mostra como, ainda em meados do século 

XX, a mulher, por questões religiosas e sociais, ainda tinha as suas atividades 

cerceadas e como a tradução pertencia ao mundo do masculino. Apesar disso, 

sabemos que a tradução é, ao longo da história, comparada à mulher, por ser 

considerada uma atividade menor. Na época das Belas Infiéis, por exemplo, 

era corriqueira a comparação entre a mulher e uma tradução embelezada, já 
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que se dizia que assim como a mulher, a tradução ou era bela ou era fiel, não 

podendo coexistirem esses dois adjetivos. 

O termo “Les belles infidèles” foi usado por primeira vez por Gilles Mégane ao 

comentar a tradução das obras do escritor grego Luciano feita por Nicolas 

Perrot, em 1654, que possuía renome por causa de traduções anteriores 

produzidas dos textos de Tácito, César e Xenofonte, por exemplo. No entanto, 

o seu trabalho acerca da obra de Luciano não teve a mesma unanimidade em 

relação à qualidade, sendo alvo de muitas críticas, uma vez que ficou 

conhecida por produzir grandes modificações no texto original.  Especialmente 

sobre essas transformações feitas pelo Conde d’Ablancourt, Brandão (2014) 

analisa que o tradutor defende que  

O primeiro pressuposto é que, na tradução, muitas coisas devem ser 
mudadas, para fazer-se algo agradável, pois de outro modo não mais 
seria Luciano. Há duas razões: a) o que agrada na língua dele não 
seria suportável (suportable) na nossa; b) e, quando o único objetivo 
de um autor é o prazer (plaisir), como acontece com Luciano, então 
não se pode tolerar o menor defeito (defaut), pois, por pouco que falte 
delicadeza (delicatesse), o leitor se aborrecerá, em vez de se divertir 
(BRANDÃO, 2014, p. 58). 
 

É corrente no mundo da tradução a afirmação de que o tradutor pode 

desvencilhar-se da palavra para defender a manutenção do sentido do texto 

com o qual se trabalha. No entanto, d’Ablancourt abre mão desses dois 

elementos em nome do objetivo da obra, o prazer da leitura e a elegância 

textual. Ressalta-se que as Belas Infiéis não podem ser simplificadas a 

extravasarem os limites tradutológicos, pois “a ‘bela infiel’ só pode ser infiel 

“porque não se divorcia de seu referente (o original), mas, mantendo intocado o 

relacionamento, apenas trai aqui e acolá, em nome de algo que considera 

maior que a fidelidade: o amor da beleza” (BRANDÃO, 2014, p. 62). 

Retornando à tradução no Brasil, registramos que nas décadas de 1940 e 

1950, a grande quantidade de traduções dava movimento à vida literária 

nacional, além de garantir o desenvolvimento da indústria editorial. A Editora 

José Olímpio, no Rio de Janeiro, trabalhava em duas vias: tanto com o 

lançamento de escritores brasileiros como na potencialização de sua linha de 

tradução, convidando os próprios escritores a fazerem parceria com a editora 

para traduzirem obras.  
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Por último, Paes destaca a entrada da tradução como curso universitário e/ou 

disciplina acadêmica como um meio de profissionalizar essa atividade, dando 

melhores condições de trabalho aos tradutores. Não obstante, o pesquisador 

adverte que   

[...] tal enfoque teórico, por mais importante que seja, não deve fazer 
esquecer que a prática da tradução pouco lhe deve. Os que mais 
competentemente a exercem não são tradutólogos, mas escritores 
que optaram por dividir o seu tempo entre a criação propriamente dita 
e a recriação tradutória (PAES, 1990, p. 31). 

Ele ratifica o seu posicionamento lembrando que a lista de nomes que compõe 

os grandes tradutores do século XX é formada por escritores renomados. No 

entanto, salientamos, mesmo assim, que a universidade foi a responsável por 

estimular no Brasil os estudos de tradução e pelo desenvolvimento de revistas, 

congressos e pesquisas acerca do tema. 

Na história do ocidente, a primeira acepção dada à tradução foi de uma 

atividade impessoal e transparente, que transmitiria objetivamente os sentidos 

estáveis de um texto e a intenção do escritor. No entanto, o tradutor fiel, 

considerado impossível por Walter Benjamin, já era questionado desde a Idade 

Média. Até o Renascimento, na Europa, a Igreja era a responsável pelas 

traduções. Um dos motivos, claro, era assegurar que o fieis entrassem em 

contato com a Bíblia por meio das traduções do clero, única interpretação 

considerada correta. 

Segundo Michaël Oustinoff (2011), em Tradução – História, teorias e métodos, 

a tradução dentro da história passou, basicamente, por três períodos. O 

primeiro, que ocorreu até aproximadamente o Renascimento, tentava ser o 

mais fiel possível aos textos originais; o segundo, que vai do século XVII ao 

XVIII, caminha em direção oposta, partindo do conceito de que uma tradução 

só poderia ser considerada bela se não fosse fiel, por isso, os tradutores 

passaram a não valorizar o texto original; atualmente, que seria o terceiro 

período, as transformações propostas pelos tradutores do período anterior já 

não são bem quistas, pois são consideradas adaptações. No entanto, o próprio 

estudioso ressalta o cuidado que se deve ter ao utilizar essas demarcações 

históricas, já que elas podem esconder as sobreposições que acontecem entre 

uma época e outra. 
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Ao retomar a história da tradução no Ocidente, nos deparamos com a figura de  

São Jerônimo, considerado o patrono dos tradutores, que sempre esclareceu o 

diferente trato que dava aos dois tipos de textos no momento de traduzi-los. 

Para as Sagradas Escrituras, a ordem das palavras era considerada um 

mistério, por isso, deveriam ser levadas em consideração sempre que possível. 

Os primeiros tradutores da Igreja adotaram uma tradução considerada literal, 

preocupados com a transmissão do conhecimento da “boa palavra”.  No 

entanto, São Jerônimo é conhecido por colocar em circulação a sua tradução-

revisão em uma versão latina, Vulgata, da Bíblia em Hebreu. Não se passou 

pela tradução do grego, o que remete, ao mesmo tempo, a uma ideia de 

submissão ao texto original e uma vontade de se diferenciar da atitude clerical 

em matéria de tradução. 

Após o século IV, na Idade Média, os tradutores tiveram grandes liberdades 

para trabalhar nas traduções dos textos, modificando-os de acordo com o 

público que ouvia a liturgia ou o sermão. A rebeldia de São Jerônimo limita-se, 

com isso, à recusa em traduzir a partir de uma outra tradução em língua 

clássica. No entanto, não colocou em xeque a ideologia vinculada e o conceito 

de verdade ao texto fonte. As próprias reedições da Bíblia são um exemplo da 

importância de não se escutar uma única voz que fala do texto fonte, além de 

marcar a relação interacional entre dogma e sentido. Já para o texto literário, 

acreditava-se ser possível exprimir uma ideia por meio de outra. Cícero (46 

a.C.), de acordo com Oustinoff, também criticava a tradução palavra por 

palavra, defendendo que não deve dar ao leitor o mesmo número de palavras 

do texto original, mas sim o mesmo peso. Além disso, o tradutor distingue dois 

tipos de tradução: a propriamente dita, feita por um interpretes; e a do orador 

(sed ut orator), em que se respeitam as figuras de palavras, as frases, mas, 

quando necessário, adapta-se à cultura receptora, o que hoje seria 

denominado como adaptação. Não obstante, Oustinoff adverte que isso seria 

desconsiderar a função da tradução em Roma, que se diferenciava da do 

mundo grego: 

A partir da morte de Alexandre (323 a.C.), a irradiação da civilização 
helenística é tamanha que o grego se torna a língua dominante: a 
Setenta é traduzida em Alexandria muito naturalmente do hebraico 
para o grego no século III; a pedra de Roseta, que permitirá a 



60 

 

Champollion decodificar os hieróglifos, é uma tradução do egípcio 
para o grego, realizada em 196 a.C., no Egito ptolemaico; o Novo 
Testamento  é redigido em grego, quando o Cristo se expressava em 
aramaico ( o hebraico, a língua da mesma família, não era mais de 
uso corrente). Roma não escapa a essa regra: as elites são 
perfeitamente bilíngues e concedem em primeiro lugar, ao menos por 
um tempo, o grego (OUSTINOFF, 2011, p. 33). 

No início, em Roma, investiu-se fortemente na tradução dos textos gregos para 

o latim, por considerá-la uma língua capaz de brigar com o seu modelo e, até 

mesmo, ultrapassá-lo. Com isso, o latim, após séculos, tornou-se a língua 

dominante no centro do Império até o final da Idade Média. Ao utilizar o termo 

adaptação, se conclui de antemão uma língua literária já constituída, o que, no 

começo, quando comparada ao grego, o latim não era. O grego, aos poucos, 

vai sendo deixado de lado em detrimento do latim, que começa a ser a única 

língua utilizada. Sabe-se que essa é um movimento repetitivo ao longo da 

história, tanto que no Renascimento é o latim que começa a ser esquecido, 

dando lugar às línguas vernáculas. Na França, por exemplo, no século XVI, há 

uma tendência em traduzir as línguas clássicas para o francês, mas retomando 

o raciocínio de Cícero, de que a tradução não necessita ser serviente ao 

original, mas a serviço do francês. 

O francês é a via de acesso que os ingleses têm aos clássicos. No entanto, 

assim como na França, os ingleses também traduziam de acordo com a língua 

de chegada. É preciso recordar que nessa época original/tradução e 

autor/tradutor possuíam uma linha delgada que os diferenciavam. 

Especialmente na Inglaterra, era comum a apropriação da obra de outros 

autores para que fossem transformadas de acordo com as considerações do 

tradutor. Apenas no século XVIII, a palavra plágio passa a possuir um 

significado negativo. Com isso, a ideia de fidelidade é relativizada de acordo 

com cada época da história da tradução, o que não significa que em cada 

tempo os tradutores não criem suas próprias regras para essa atividade. 

O conceito de fidelidade, no entanto, não é o único alicerce para se fazer uma 

boa tradução nessa época, e nos anos subsequentes. No Renascimento, a 

tradução está ligada à ideia de beleza e elegância, mesmo quando levadas em 

considerações as traduções mais fieis, pois, os conceitos como fidelidade e 

literalidade são regidos sob o respeito ao estilo. Nos séculos XVII e XVIII, nas 
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“Belas Infiéis”, o estilo aparece em primeiro plano, mas, de acordo com 

Oustinoff (2011, p.44), existiam os que defendiam a fidelidade ao texto original, 

como é o caso de Lemaistre, que acreditava na necessidade da fidelidade e da 

literalidade. Nessa época, com o desenvolvimento das literaturas nacionais, a 

noção de fidelidade alcança o centro das polêmicas sobre tradução. Obtiveram 

êxito as tentativas de colocar o original em um pedestal e a tradução em 

segundo lugar, como submissa ao texto original. 

A história do ocidente, para Oustinoff (2011, p. 118), é marcada por três 

grandes globalizações. A primeira coincide com a criação da Organização das 

Nações Unidas (ONU) ao final da Segunda guerra mundial, com o objetivo 

claro de garantir o respeito internacional às nações e às diversas culturas. Já a 

segunda, pela expansão global da economia como consequência dos Trinta 

anos gloriosos, no período pós-guerra (1945 – 1975). Por último, a “outra 

globalização”, trata-se de uma globalização não apenas política e econômica, 

mas também aos efeitos provocados por ela, como a questão dos conflitos 

concernentes à tríade identidade, cultura e comunicação. 

A tradução está presente nessas três fases, mas é na última que ela alcança 

posição de relevo, por causa da inseparabilidade da língua e da cultura. Numa 

era de comunicação em grande escala, as pessoas estão expostas às 

atividades que antes eram exclusivamente profissionais ou de um pequeno 

grupo social, como a tradução. Daí a necessidade da criação de tecnologias 

que atendessem a esse grande público, como a tradução assistida por 

computador, que, apesar de carecer ainda de revisão e cuidado, não pode 

mais ser desprezada. 

É a partir do século XX que as pesquisas sobre tradução se tornam mais 

sistemáticas, já que se busca um estudo com maior embasamento teórico, 

discutindo-se e distinguindo-se a tradução literal da tradução de sentido. Isso 

acontece, porque assim como a história oficial não determina a existência de 

produção intelectual feminina antes do Renascimento, também não existem 

registros de teorias de tradução antes desse mesmo período, lacuna que aos 

poucos se preenche com os pesquisadores recentes. Por isso, pincelaremos 

sobre alguns estudiosos e/ou linhas de tradução, para termos uma melhor 
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noção dos vários caminhos possíveis no momento da tradução dos cinco 

contos selecionados nesta dissertação. 

2.2 MÉTODOS DE TRADUÇÃO 

Apesar de se acreditar que a tradução está restrita ao campo dos especialistas, 

o que justificaria o desconhecimento de seus mecanismos, antes de ser um 

tema de estudiosos, tradutores e intérpretes, ela é uma operação necessária 

para qualquer comunicação. As pessoas estão expostas a incontáveis 

traduções, por meio das quais elas têm acesso a culturas, costumes, sonhos, 

forma de pensar dos povos cuja língua não dominam, ou seja, a atividade 

tradutória abarca uma amálgama de possibilidades e para falar dessa 

abrangência, recorre-se ao escritor mexicano Octavio Paz:  

Aprender a falar é aprender a traduzir: quando uma criança pergunta 
a sua mãe o significado desta ou daquela palavra, o que realmente 
pede é que traduza para a sua linguagem a palavra desconhecida. A 
tradução dentro de uma língua não é, nesse sentido, essencialmente 
diferente da tradução entre duas línguas, e a história de todos os 
povos repete a experiência infantil (COSTA et GUERINI, 2007, p. 03). 

Essa afirmação nos remete aos estudos registrados no livro Linguística e 

Comunicação, de Roman Jakobson (2007), escritor que divide a tradução em 

três categorias. A primeira, intralingual ou Reformulação, ocorre dentro da 

mesma língua quando um signo verbal é explicado por meio de outro signo 

verbal. Nota-se, com isso, que para haver aprendizado é preciso haver 

tradução, pois uma explicação consiste em um processo tradutório. Em países 

que falam o mesmo idioma, como é o caso de Brasil e Portugal, existe uma 

variação entre as duas línguas, por isso, muitas vezes, também se traduz 

dentro de um mesmo idioma.  

O outro tipo de tradução proposto por Jakobson é a intersemiótica ou 

Transmutação, tradução de signos verbais para signos não verbais, como a 

transposição de uma narrativa para o cinema. Assim como nos demais tipos de 

tradução, na intersemiótica há a impossibilidade de uma tradução total. Ao 

traduzir-se, por exemplo, um romance para o cinema foca-se nos principais 

componentes do texto, aqueles que caracterizam o romance, já que alguns 

elementos serão traduzidos e outros serão eliminados. Por último, tem-se a 

tradução interlingual ou tradução propriamente dita, é considerada a mais 
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comum e consiste, para Jakobson, na busca pelo significado equivalente de um 

idioma para outro. O autor explica que existe uma preocupação pelo encontro 

de uma ideia semelhante e não pela tradução de palavras isoladas.  Além 

disso, ao traduzir-se o sentido de um texto não importa a quantidade de 

palavras utilizadas desde que o objetivo seja alcançado. 

No entanto, a tradução não deve ser vista dessa maneira simplificada, como se 

fosse simplesmente “passar” de uma língua para outra. É uma atividade mais 

complexa, pois se traduz um sistema de signos. Em alguns casos, muitas 

palavras são utilizadas para traduzir um significado que no idioma original do 

texto necessitou apenas uma palavra, para tentar chegar o mais próximo 

possível de um dos muitos significados encontrados no texto primeiro. Como 

explica GUERINI et COSTA :  

Ainda hoje, quando se pensa em tradução, apesar de o assunto ser 
objeto de um número crescente de pesquisas acadêmicas e de ser 
ensinada em diferentes disciplinas do currículo, tanto em graduação 
como em pós-graduação, é comum que ela seja considerada como 
um simples ato mecânico. Na realidade [..] as coisas se passam de 
maneira diferente, pois em qualquer tipo de tradução as palavras não 
possuem sentido isoladamente, mas dentro de um contexto e por 
estarem dentro deste contexto (GUERINI et COSTA, 2007, p. 49). 

Existem fatores, de acordo com Michäel Oustinoff, que são aplicados a toda 

modalidade de tradução. O primeiro é, evidente, a mudança da linguagem. 

Traduzir porque a língua original não é compreendida por determinado grupo. 

Essa primeira função é de ordem prática, pois sem ela o entendimento fica 

comprometido. O segundo fator é considerar as duas línguas que estão 

presentes na tradução. Não adianta apenas conhecê-las, pois o “decalque” de 

uma língua sobre a outra pode dar um resultado de difícil compreensão. É 

necessário saber as duas línguas, mas só isso não é suficiente para garantir 

uma tradução compreensível. 

Diante dessas diferentes traduções, três atitudes, segundo Michaël Oustinoff 

(2011, p. 16), podem ser adotadas. Uma é a de intraduzibilidade da língua, 

uma medida radical, que acredita que a tradução é algo negativo. Um exemplo 

disso são os muçulmanos, que acham que o Alcorão não deveria ser traduzido, 

somente se poderia lê-lo em árabe. Outra atitude é a da relativa 

intraduzibilidade, que corresponderia à tradução vista como um mal menor, 
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preferindo-se, no entanto, a consulta direta do original como a melhor opção. A 

última atitude seria a da traduzibilidade. Neste caso, a tradução é colocada 

como algo positivo, pois é uma oportunidade de se conhecerem as línguas e de 

se trabalhar com suas diversidades.  

Sobre as maneiras de traduzir, o estudioso comenta que pode acontecer “pró-

fonte” e “pró-alvo”, ressaltando os cuidados que se tem que ter com cada uma, 

pois a primeira pode resultar em um decalque, quando as palavras apenas são 

transpostas de uma língua a outra; já a segunda, quando não cuidada, pode 

aparentar ter sido escrita na língua em que se está lendo, com um toque de 

natural e transparente, sendo características de traduções consideradas 

elegantes no seiscentismo.  Normalmente, nos países em que existe uma 

supremacia global da língua que se fala, a tradução acontece e maneira pró-

alvo e em menor quantidade, como é o caso dos Estados Unidos. Não 

obstante, é naquele país, concomitantemente ao Reino Unido, que os estudos 

acerca da tradução se tornaram disciplina acadêmica a partir dos anos de 

1980. A ideia da relação inversa entre língua de prestígio e textos traduzidos 

pode ser comprovada pelos seguintes dados: 

A tradução representa apenas de 2 a 4% das obras publicadas nos 
Estados Unidos ou na Grã-Bretanha, enquanto representa 8 a 12% 
na França, em torno de 14% na Alemanha, chegando a 25% na Itália 
e a 39% no Brasil. Contudo, o inglês é, desde a Segunda Guerra 
Mundial, a língua mais traduzida no mundo (OUSTINOFF, 2011, p. 
52). 

No entanto, críticos anteriores, segundo Gentzler (2009, p. 62), já apontavam 

essa característica, assim como a invisibilidade do tradutor. Para embasar essa 

afirmação, o pesquisador comenta que Lawrence Venutti, ao repensar a 

tradução, defende a tese de que nos Estados Unidos a tradução passa 

despercebida, ou seja, os tradutores normalmente ocultam os seus trabalhos 

para deixar falar a voz do autor ou os estilos utilizados na cultura receptora e 

que, nas críticas sobre os textos traduzidos, é comum que ignorar as 

mediações do tradutor.  

 Não obstante, Oustinoff a adverte que isso não deveria acontecer, uma vez 

que no século XXI, no tempo da globalização, nenhuma cultura deveria ser 

apagada. Porém, os mesmos países que pouco traduzem e quando o fazem é 
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avassaladoramente “pró-alvo”, são os que possuem um maior interesse pelos 

estudos tradutológicos: 

O termo ‘tradutologia’, criado pelo canadense Brian Harris, surgiu em 
1972. Esse termo, quando buscado em inglês, traz 8.780 resultados; 
em português, 2.800 resultados; em francês, 51.600 resultados...uma 
das primeiras entradas remete  à Association Canadienne de 
Traductologie/ Canadian Association for Translation Studies, da 
Universidade de Otawwa: país bilíngue , o Canadá realmente tem 
uma longa experiência  em tradução, tanto no plano prático como no 
plano teórico (Vinay e Dalbelnet eram canadenses); os outros 
resultados de ‘traductologie’ cobrem a França e demais países 
francófonos. Continuando a pesquisa com ‘tradutologia’, 
‘traductología’, ‘traduttologia’, ‘teoria dela traduzione’, 
Übersetzungswissenschaft’ etc., damo-nos conta da extensão desse 
vasto campo de estudo, que só faz crescer, inclusive na França e no 
Brasil (OUSTINOFF, 2011, p. 68).  
 

Saber a maneira como o tradutor irá fazer seu trabalho, se pró-alvo ou pró-

fonte, é somente um dos elementos a serem analisados dentro da amálgama 

de fundamentos a serem discutidos. Dentre eles, está a posição tradutória, ou 

seja, o modo como o tradutor concebe essa atividade. Além disso, também é 

importante observar o projeto de tradução, que indicará como o texto será 

traduzido. Por último, o horizonte do tradutor, que se percebe pelos parâmetros 

linguísticos e literários, além da maneira de agir e pensar do profissional. 

Somente quando esses três elementos são colocados em relevo, considera-se, 

para Oustinoff, que a análise tradutória foi completa. Para isso, muitos mais 

que a análise textual, é preciso levar em conta os protocolos de leitura e os 

paratextos. 

Essas análises são essenciais, pois parece óbvio que a tradução de um livro de 

Flaubert será distinta da de um relatório para a ONU. No entanto, essa 

diferença não pode encobrir a visão do conjunto, de que as operações 

acessadas serão as mesmas, de acordo com o tipo de tradução que se faz. 

Primeiramente, o enunciado é compreendido, daí o papel da tradução como 

interpretação, sendo reformulado no idioma da tradução.  Faz-se necessário ter 

a serviço várias reformulações na língua para qual se traduz, com o objetivo de 

transpor a tradução palavra por palavra.  

A teoria da tradução deve estabelecer um caminho para a teoria do traduzir 

que, por consequência, deve desembocar na prática tradutória, uma vez que a 

face mais importante não é a tradução em si, mas sim os processos de 
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reenunciação de que ela é resultante. Não são as palavras, para o 

pesquisador, que são traduzidas, mas sim os contextos. Por isso, ele afirma 

não ser possível separar as operações de tradução da reenunciação. O 

segundo refere-se às mudanças de ponto de vista, ou seja, são as operações 

que afetam o sentido, por exemplo, o câmbio de um termo abstrato por outro 

que seja concreto, o geral pelo particular, a causa pelo efeito, uma parte por 

outra e a parte pelo todo.  

Todas essas transformações ratificam, de acordo com o estudioso, o senso 

comum da tradução como um texto menor, pois a melhor das traduções 

sempre será considerada inferior, uma vez que não é o texto original, visto que 

o tradutor raramente é o autor. Essa afirmação nos remete ao texto de Vilém 

Flusser, Retradução enquanto método de trabalho, disponível em 

http://www.flusserstudies.net/sites/www.flusserstudies.net/files/media/attachmnt

s/flusser-retraducao.pdf., em que o escritor conta a sua experiência ao 

autotraduzir e retraduzir seus textos em quatro idiomas: alemão, português, 

inglês e francês. Flusser nos narra que não possui nenhuma língua central que 

serve para captar o universo linguístico, mas que possui experiências com 

cada um de esses quatro idiomas: nasceu em Praga, onde se fala Tcheco e 

Alemão; na universidade utilizou o inglês, idioma em que ainda recebe a maior 

quantidade de informações concernentes ao universo de seu trabalho; viveu 

em São Paulo, sendo o português a língua materna de seus filhos; e morou 

muito tempo na França, utilizando o francês como  a língua do seu cotidiano. 

Por causa disso, sempre que ia nomear algo, o filósofo via-se obrigado a dar 

várias palavras a uma só coisa, o que lhe causava um grande dilema:  

O problema com o qual deparo é que tais palavras, adequadas à 
coisa a ser nomeada, não são congruentes umas com as outras. De 
modo que não se trata, para mim, tanto de adequar a palavra à coisa, 
mas de adequar as várias palavras uma à outra para finalmente 
adequar tais adequações linguísticas a coisas. Amo tal jogo de 
palavras, porque permite à coisa revelar várias das suas facetas. E 
odeio tal jogo porque fascina a ponto de encobrir a coisa (FLUSSER, 
2017, p. 02).  

 

O autor considera a dificuldade de se traduzir algo um incentivo para resumir 

os contrapontos entre as línguas. Por isso, seus textos são traduzidos por ele 

em vários idiomas, até que fique satisfeito com o processo: 
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Assumo pois determinado assunto, por exemplo o da retradução 
enquanto método do meu trabalho (o presente assunto). Assumo tal 
assunto em português, porque a revista “Tradução e Comunicação” é 
publicação brasileira. Quando tiver terminado o ensaio, traduzirei o 
texto para o inglês, porque o assunto é vizinho de temas que li em 
literatura americana. Terminada a tradução, re-escreverei o texto em 
francês, porque espero poder utilizá-lo nos meus cursos. Terminada a 
tradução, re-escreverei o texto em alemão, para ver se o meu 
argumento se sustenta em tal formulação carregada de reflexões 
sobre a palavra, no significado heideggeriano e wittgensteiniano. 
Terminada a tradução, re-escreverei o texto em português, para 
submetê-lo à redação da revista. Não sei, no momento, o quanto tal 
segunda redação portuguesa se distinguirá da que estou escrevendo 
neste instante, mas sei que será muito diferente (FLUSSER, 2017, p. 

02). 
 

Para essa atividade, necessita-se conhecer os acordos e desacordos da 

língua. O escritor explica, por exemplo, que o alemão é uma língua que leva a 

mente a mergulhar, o francês faz a mente dar piruetas, o português faz a 

mente iniciar um assunto tangencialmente porque é a língua das digressões, e 

o inglês leva a mente a reduzir o assunto ao essencial. Isso faz com que muitas 

vezes a língua destino altere seu pensamento, assim como acontece uma 

mudança na semântica e na sintaxe. Por ser uma autotradução, os desvios 

textuais não são condenados como aconteceria caso a tradução fosse feita por 

outrem. 

Essa técnica, no entanto, é o método de trabalho utilizado pelo filósofo para 

escrever seus textos e refletir sobre eles, e não fruto de uma necessidade 

cotidiana, como é o caso de países bilíngues. Caso o texto seja traduzido para 

uma língua e, depois, seja retraduzido para o que antes era a língua primeira, 

já não será o mesmo texto, pois agora sofre a interferência de um outro idioma 

e, até mesmo, de um novo contexto. Flusser nos incita a uma tradução 

autocrítica, que não aceita argumentações lineares. Esse exercício eliminaria o 

maniqueísmo entre original e tradução, ainda que permaneça a ideia do texto 

segundo sempre ao redor da obra da qual ele deriva, independentemente de 

ser uma tradução alógrafa, feita por outra pessoa que não o escritor, ou 

autoral, realizada pelo próprio autor do texto primeiro. 

Não obstante, Oustinoff afirma que independentemente do profissional que faz 

o processo tradutório, na tradução escrita, especialmente quando se trabalha 

com obras voltadas para a interpretação, três etapas são fundamentais para a 
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atividade. A primeira é a rejeição da tradução termo a termo; a segunda é a 

restituição de sentido; e a terceira é a forma que essa restituição deve tomar. 

Para o pesquisador, a tradução termo a termo levará a um resultado 

desastroso, por isso é preciso muito cuidado no momento da tradução, 

especialmente quando essa atividade é realizada com línguas consideradas 

próximas: 

[...] quanto mais próximas duas línguas são, maiores são as 
possibilidades de aprendê-las (um francófono aprenderá mais 
facilmente o português do que o chinês), mas essa proximidade será 
uma trava muito maior para o intérprete: as fontes de interferência 
serão menos consideráveis para o par francês-português. Quanto 
maior o nível de domínio, mais paradoxalmente inverso será o grau 
de dificuldade. A ‘hierarquia’ escolar das línguas (português, espanhol 
ou italiano mais fácil que o inglês, que por sua vez é mais fácil que o 
alemão ou o russo, línguas por seu turno mais fáceis que o latim ou o 
grego etc.) deve ser matizada a depender do nível em que alguém se 
situa (OUSTINOFF, 2011, p. 102 e 103). 

As palavras de Oustinoff podem ser ilustradas com o consenso de que 

espanhol e português são as línguas neolatinas de maior avizinhamento entre 

si e essa conformidade pode distanciar em lugar de aproximar seus falantes. 

Quiçá esse grande parentesco seja uma causa do modo desprestigioso com 

que os falantes de uma língua enxergam os falantes da outra. As palavras de 

Basílio Losada resumem com exatidão esse cenário: “nuestras culturas se dan 

una espalda compartida como la de los siameses que nacen y crecen unidos, 

pero sin verse las caras” (apud GARCÍA-MEDALL, 2009, p. 09). 

Isso acontece porque a tradução não é apenas uma operação linguística ou 

literária, mas acima de tudo é uma operação conceitual, o tradutor não é 

simplesmente um técnico da linguagem, que apenas executa uma atividade. As 

operações realizadas por ele são conceituais, tanto que podemos ter as 

palavras, significantes visuais, sendo traduzidas em significantes auditivos, 

pela fala, ou por significantes táteis, pelo alfabeto braile. 

Por isso, não se pode descrever a tradução como a substituição de uma 

palavra em um idioma por outra em outro idioma. Rosemary Arrojo defende a 

impossibilidade de se proferirem regras claras e definitivas para o processo de 

tradução, pois o processo tradutológico não é mecânico. E explica que  

[...] traduzir não pode ser meramente o transporte, ou a transferência, 
de significados estáveis de uma língua para outra, porque o próprio 
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significado de uma palavra, ou de um texto, na língua de partida, 
somente poderá ser determinado, provisoriamente, através de uma 
leitura (ARROJO, 1986, p. 22 e 23). 

A partir dessa ideia de que o texto é algo em movimento, de que o sentido da 

palavra não se encontra visível e que não se pode falar de um sentido apenas, 

o texto é tomado como uma espécie de palimpsesto, pois novos significados 

são criados em cada comunidade em que é traduzido, de acordo com a cultura 

e a época de seus receptores. 

Ainda que a produção do sentido seja o determinante numa tradução, caso 

seja possível, é bom que se mantenha fidelidade à palavra. Essa ideia é 

ratificada por Antoine Berman, para quem uma tradução deve possuir 

poeticidade e eticidade. Essas duas formulações consistem na preocupação 

estética no momento da tradução do texto e na transparência usada pelo 

tradutor, que deve considerar o texto original e deixar claro quais foram os 

mecanismos utilizados na hora de traduzi-lo.  Para o escritor, é necessário 

distanciar-se da velha tradição que usa procedimentos como a clarificação, o 

alongamento e o empobrecimento, por exemplo, para esclarecer e tentar 

facilitar a leitura do texto original. Com esses artifícios, não é possível sentir as 

singularidades da língua em que o texto primeiro foi escrito. 

Para a tradução etnocêntrica, criticada por Berman, o texto segundo só é 

considerado bom quando não se sente o original. Para isso, é preciso apagar 

qualquer sinal que representa à língua original do texto. Outra característica é 

que a tradução deve ocorrer em uma língua considerada normativa, para que 

não haja nenhuma estranheza pertencente à língua estrangeira. Além disso, há 

a ilusão de que a tradução deve ser realizada igualmente ao que o autor teria 

escrito se tivesse a possiblidade de escrever naquele idioma. Isso ocorre para 

que a impressão seja a mesma, tanto no leitor do texto de chegada como no de 

origem. 

Em A tradução e seus discursos (2009), Berman opina que as pesquisas 

acerca dessa temática não se desenvolveram mais porque muitos tradutores 

se consideram artesãos e se negam, com isso, a relacionar esse trabalho ao 

campo teórico. Ao mesmo tempo, porém, reconhecem que essa atividade 

sempre foi acompanhada de teoria, como os textos de Cícero, São Jerônimo, 



70 

 

Lutero, Goethe, Humboldt, Chateaubriand, Benjamim, Proust, Borges, Octávio 

Paz, para nomear apenas alguns famosos. Berman considera que os estudos 

realizados por esses intelectuais são tradicionais pois, primeiramente, são 

pesquisas feitas a partir da tradução cultural no ocidente e, depois, pertencem 

a um mundo em que a tradução aparece como alicerce do caráter tradicional, 

quer dizer, da maneira de ser dos homens.  

O estudioso francês elenca ainda as três características que compõem o 

discurso da tradição: um discurso díspar, baseado em uma balança que pende 

ora para o analítico e descritivo, ora para o prescritivo, ora para o poético e ora 

para o polêmico, mas comumente escasso de teoria; a debilidade dos 

discursos apresentados, sendo poucas as obras, com extensa quantidade de 

notas, cartas e prefácio; e o discurso tradicional marcado pelo binarismo entre 

os que defendem a “letra” e os defensores do “sentido”, este último com o 

maior número de adeptos. A partir desses discursos tradicionais, o século XX é 

constituído pela multiplicação de novos discursos sobre essa temática que se 

alternam entre os discursos objetivos e aqueles da experiência tradutória. 

Antoine Berman divide os discursos objetivos entre setoriais, ligados às 

disciplinas definidas, e gerais, que são as terias gerais da tradução. Os 

discursos objetivos setoriais são o da linguística, da poética (ou semiótica) e da 

literatura comparada, excluindo os textos sobre tradução jurídica, técnica e 

oral, pois não possuem muita sistematização. As análises linguísticas de 

Jakobson, Catford e Nida são consideradas as mais notáveis, sendo que esse 

último escreve basicamente para os religiosos que se aventuraram no campo 

da tradução, defendendo que eles deveriam utilizar todos os recursos 

linguísticos e as teorias da comunicação para a realização dessa tarefa. De 

acordo com Gentlzer esse discurso era realizado, pois  

Nida se apoiou em um extremo trabalho de campo que mostrava que 
a mensagem religiosa frequentemente deixava de ser comunicada 
por causa de diferentes contextos culturais e visões de mundo. Ele 
compreendeu, enfim, que o significado não pode ser separado da 
experiência pessoal e da estrutura conceitual da pessoa recebendo a 
mensagem (GENTLZER, 2009, p. 80). 

A partir disso, Nida vai se interessar não pelo significado do signo, mas por 

suas funções em uma determinada sociedade. Não obstante, como linguista 

que era, advoga que a tradução é um tema essencial para área, pois se trata a 
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priori de um fenômeno de interação entre duas línguas. Porém, as 

conceitualizações propostas pelos linguistas, são, para Berman, 

demasiadamente abstratas e omitem questões de dimensão escrita e textual, 

sem contar as culturais e históricas. Esse fato demonstra para o estudioso um 

certo desinteresse acerca da temática, principalmente para uma área que 

defende ser esse estudo de sua competência. 

Já a poética enxerga a tradução como um hipertexto ou um metatexto, 

colocando-a no mesmo nível da paródia e do pastiche, por exemplo. Essa área 

foca nos estudos das estruturas de traduzibilidade e da tradutividade das obras 

literárias. Por último, a literatura comparada analisa o lugar da tradução no 

corpus literário. Para ela, a tradução é uma das maneiras de interação de 

textos, o que possibilita acionar a área da tradução que transcende o literário, 

mesmo o termo sendo definido amplamente. 

Os discursos objetivos gerais, para Berman, são o que hoje chamamos de 

“teorias” da tradução. Possuem como base a hermenêutica da compreensão do 

século XIV (como Steiner) e a linguística (como Nida e os russos), partindo da 

definição de tradução como um processo comunicacional interlinguístico.  A 

partir dessa conceituação, são construídas tipologias que resultam em ideias 

de ordem prescritivas e metodológicas. Berman (2009) afirma que muitas 

vezes esses estudos surgem de especialistas que não são tradutores, o que 

desagua em um abismo entre teóricos e práticos, em que um rechaça o 

trabalho do outro. Porém, o estudioso adverte que os discursos objetivos gerais 

são fundados com base em uma ideia de que se pode construir uma teoria 

global e única da tradução para todas as áreas. A partir dessa crença, não se 

leva em consideração a pluralidade tradutológica, desconsiderando a fala dos 

tradutores sobre a impossibilidade de um discurso geral para a atividade. Para 

se contrapor a essa linha de pesquisa, o intelectual explana: 

É verdade que um outro corpus teórico sobre a tradução vem sendo 
desenvolvido há alguns anos: o representado pelo que chamamos de 
Escola de Tel Aviv (Even-Zohar, Gidéon Toury) e todos aqueles que, 
de alguma forma, seguem seus eixos programáticos (como José 
Lambert, em Louvain). Às teorias clássicas, dogmáticas e prescritivas, 
a Escola de Tel Aviv opõe uma teoria da ‘literatura traduzida’ e do 
lugar desta nos ‘polissistemas’ literários. Even Zohar e Toury 
recusam-se a partir de um conceito apriorístico do traduzir: dedicam-
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se a estudar aquilo que em dado sistema literário (e cultural) é tido 
como ‘tradução’ (BERMAN, 2009, p. 344). 

 

A noção de sistema, trabalhada por Even-Zohar (1990), é definida como um 

conjunto formado por elementos e a relação entre eles, ou seja, a obra, os 

leitores, os estudiosos e os críticos, entre outros, comporiam um sistema 

literário. A literatura seria, para o estudioso, autorreguladora e condicionada a 

um sistema. Não obstante, quando presente em um macrossistema, apesar de 

possuir as suas próprias regras, ela é influenciada por diversos fatores: cinema, 

política, economia etc. Salienta-se que ele não é exclusivamente um 

pesquisador da tradução, mas sim de teoria cultural.  No entanto, os seus 

estudos pioneiros acerca dessa temática exercem influência nas diferentes 

culturas. 

Ao falar mais especificamente sobre o tradutor, Zohar o considera um produtor, 

definido como aquele que possui uma função criativa, mas não absoluta, uma 

vez que já existem modelos prontos, para os quais o pesquisador estabelece 

dois tipos: o estático e o dinâmico, o primeiro seria aquele que, apesar de 

reconhecido, não conseguiu um grande número de adeptos; já o segundo 

refere-se ao que reproduz modelos, por exemplo, Shakespeare, uma vez que o 

seu modelo textual é ainda hoje utilizado para a confecção de novos livros e 

filmes. Já o consumidor de literatura seria toda pessoa dentro do sistema, pois 

ela tem acesso à obra por meio de trechos, de comentários, de filmes, sem 

necessariamente ler tal texto na íntegra. Sobre o estudo desenvolvido por 

Zohar, Gentzler considera que: 

O trabalho de Even-Zohar é talvez o mais importante até hoje na área 
de teoria de tradução; ele usa as noções de equivalência de tradução 
e função literária, mas não as remove da história nem prescreve um 
modelo de tradução que transcenda o tempo. Seu trabalho é 
altamente inovador e manifesta a natureza temporal de 
pressuposições estéticas, examinando as traduções propriamente 
ditas dentro de um contexto sociológico maior (GENTZLER, 2009, p. 
155). 

Não obstante, Gentzler aponta alguns problemas relacionados à teoria do 

polissistema, sendo que o principal é o intento de propor análises universais 

com base em escassas evidências, como afirmar que primeiro o sistema 

canônico deve incorporar uma estrutura literária, para depois essa estrutura ser 

utilizada por um não canônico. Outro problema para Gentzler é que o conteúdo 
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partilhado entre autor e leitor não aparece no modelo de Zohar, apenas o 

significante é o modo como ele interage com os sistemas literários e culturais 

receptores. 

Zohar entende a tradução como um sistema dentro da literatura. Hoje, a grande 

massa das traduções é destinada à literatura de consumo. No século XIX, no 

Brasil, o folhetim era o tipo textual com mais espaço. Percebe-se, a partir disso, 

que a tradução ajuda a moldar um sistema literário em formação, pois modelos 

de literaturas já formadas são importados e traduzidos. Com isso, ele sugere 

uma distinção entre os sistemas literários relativamente independentes, que 

são aqueles que se desenvolvem dentro de suas próprias esferas, como é o 

caso da literatura francesa e inglesa nos últimos 150 anos; e os dependentes, 

quando a literatura estrangeira é condição sine qua non para existir por um 

longo período de tempo, como as literaturas europeias emergentes na Idade 

Média em relação ao latim. Não significa, no entanto, que em momentos 

pontuais a literatura independente não possa recorrer à estrangeira, mas 

sempre com uma importância secundária ou temporária. 

Com isso, observamos que os teóricos dos polissistemas acreditam que a 

cultura receptora, com suas convenções e normas sociais, ditará as 

proposições estéticas do tradutor, que influenciarão nas decisões tradutórias. 

Ademais, esses pesquisadores perceberam que a escolha dos textos que 

serão traduzidos é direcionada pelas condições do polissistema receptor, ou 

seja, de acordo com a compatibilidade com as novas formas necessárias para 

que esse novo sistema alcance uma maior identidade. 

A respeito do discurso de experiência, Berman (2009, p. 345) afirma que no 

século XX dois outros discursos trabalharam com a tradução de uma maneira 

não teórica, mas conceitual. O primeiro foi a filosofia, pois pela necessidade de 

uma interferência moderna em algumas questões, a tradução caminha pela 

filosofia por meio de Benjamin, Heidegger, Derrida, Gadamer e Serres e, no 

campo do pensamento analítico, por Wittgenstein e Quine. No entanto, o 

pesquisador adverte que não se trata de uma filosofia da tradução, mas de um 

elo entre os dois saberes. Derrida, por exemplo, questiona as definições de 

tradução que se aproximam à noção de transporte ou reprodução. Para ele, a 
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tradução deve ser vista como um jogo em que a língua está em processo de 

transformação do texto original. O filósofo, de acordo com Gentzler, não 

trabalha com uma teoria prescritiva ou com a melhor maneira de se verter um 

texto, mas sim em construir um pensamento de relacionamento entre os 

idiomas, uma vez que “[...] na tradução, as línguas se tocam, ainda que de 

maneira minúscula e tangencial, antes de se separarem de novo; as 

possibilidades se apresentam antes que o ato de denominar e identificar 

interrompa o jogo interativo” (GENTZLER, 2009, p. 205). 

O segundo foi a psicanálise, que para Berman está duplamente ligada à 

tradução  

Primeiro, porque está ligada a um texto fundador, o de Freud, cujo 
‘destino da tradução’ causa problema. Depois, porque o próprio 
Freud, algumas vezes, definiu em termos de tradução, de 
Übertragung, de transferência, que significa também ‘tradução’ em 
alemão (BERMAN, 345, p. 2009). 
 

Porém, não existe uma corrente de psicanálise da tradução, tampouco de 

teoria psicanalítica, mas sim um corpus de reflexões que intenta relacionar a 

essência da psicanálise com o ato de traduzir, como uma meditação sobre o 

sujeito, o inconsciente, a língua e a letra. O próprio Freud em seu texto O 

interesse científico da psicanálise (1990) faz um convite para que a psicanálise 

e as outras áreas se relacionem, colocando em destaque a filologia. Dentre os 

argumentos para essa interação, o médico opina que a interpretação dos 

sonhos feita pelos psicanalistas é, antes de mais nada, uma tradução de um 

método considerado estranho para outro que nos é familiar, e complementa: 

Se pensarmos que os meios de representação nos sonhos são 
principalmente imagens visuais e não palavras, veremos que é ainda 
mais apropriado comparar os sonhos a um sistema de escrita do que 
a uma linguagem. Na realidade, a interpretação dos sonhos é 
totalmente análoga ao deciframento de uma antiga escrita 
pictográfica, como os hieróglifos egípcios. Em ambos os casos há 
certos elementos que não se destinam a ser interpretados (ou lidos, 
segundo for o caso), mas têm por intenção servir de ‘determinativos’, 
ou seja, estabelecer o significado de algum outro elemento (FREUD, 
1990, p. 124). 

 Ainda sobre esse tema, o psicanalista comenta acerca das parapraxias, que 

são justamente esses lapsos e os esquecimentos. Esse fenômeno ocorre em 

todas as pessoas consideradas sadias, sendo comum o esquecimento de 
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nomes de pessoas familiares, lapsos de escritas e de linguagem, erros de 

leitura, perda de objetos etc. Muitas vezes, para Freud, esses fatos são 

encaixados dentro de fadiga, distração ou cansaço, mas ele defende que 

sempre possuem um significado e uma intenção. O que os estudos 

relacionados à psicanalise e tradução fazem, por exemplo, é utilizar os textos 

sobre parapraxias escritos por Freud e tentar aplicá-los nas análises acerca 

dos atos falhos e das escolhas feitas pelo tradutor. 

Ademais desses tópicos, Berman rabisca algumas linhas para comentar sobre 

a tradução automática, denominada por ele de traductique. Ele considera ser 

esse o terceiro discurso sobre tradução, que ainda é ignorado, mas que já se 

apresenta como possibilidade. Esse seria uma mescla da teoria da informação, 

da teoria da inteligência artificial, da terminologia da linguística e da informática, 

ou seja, um discurso tecnológico, sendo que  

Para esse discurso, a totalidade dos processos tidos em vista pela 
ciência e a técnica constitui um vasto sistema de comutações, de 
permutações e de computações que parece pertinente de ser 
analisado em termos de tradução, no sentido da “mudança” 
generalizada e formalizada de tudo em tudo, da “onitradução na qual, 
idealmente, tudo circula”. A traductique é (será) a teoria 
computacional dos processos tradutivos que governam a área 
tecnológica ou o real tecnologicamente apreendido. Encontramos 
suas linhas, entre outros, nas pesquisas que tratam da tradução 
assistida pelo computador e na análise informático-linguística das 
línguas naturais (BERMAN, 2009, p. 346). 

A traductique, por pertencer ao campo ideológico, já alcançou muitos 

resultados, como a tradução assistida por computador Weidner, criada para 

traduzir a Bíblia. Essa linha objetiva, de acordo com Berman, a produção de um 

discurso teórico-pragmático que abranja todos os campos da tradução, até 

mesmo o literário, no entanto,  

na mesma medida em que ele se quer “científico”, esse novo discurso 
é privado de reflexividade própria e, nesse caso, não se pode pensar 
em termos de tecnologia. Isso só será possível após a invenção da 
“linguagem” da tecnologia. Isso, a traductique não pode fazer 
(BERMAN, 2009, p. 346-347). 
 

Para Berman, a reflexão que se faz da tradução sobre ela mesma deveria ser 

denominada de tradutologia. Essa questão deve ser constantemente pensada, 

já que, quando a experiência tenta autocompreender-se como tal, ela vira 

reflexão, e essa seria a sua principal função, e não uma teoria para guiar essa 
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atividade. Para o pesquisador, a experiência da tradução possui três 

dimensões. A primeira é aquela em que o tradutor experimenta a diferença e o 

parentesco entre as línguas, em um grau empírico que a linguística e a filosofia 

são incapazes de constatar, uma vez que essas relações se estabelecem 

apenas no ato de traduzir. A segunda ocorre quando o tradutor se depara com 

a traduzibilidade e a intraduzibilidade dos textos. Por último, a terceira, quando 

experimenta a própria tradução, que é marcada por dois polos: como 

restituição de sentido e como reinscrição da letra. 

Apesar dos grandes avanços com relação à aceitação dos textos traduzidos, 

muitos teóricos e poetas ainda consideram que traduzir um texto literário 

significa destruí-lo ou inferiorizá-lo, principalmente em se tratando de poesia. 

Eles acreditam ser possível encontrar as palavras equivalentes, principalmente 

quando se trata de coisas físicas, mas muitas vezes não é possível captar a 

essência do texto literário ou do poema. Arrojo também defende que não existe 

a hipótese de uma fidelidade total ao texto, pois nele sempre estarão implícitas 

as reminiscências do leitor/tradutor. Não é possível que haja apenas a 

transferência de cargas, como se os significados fossem estáveis. Segundo 

Rosemary Arrojo 

nossa tradução de qualquer texto, poético ou não, será fiel não ao 

texto ‘original’, mas àquilo que consideramos ser original, àquilo que 

consideramos constituí-lo, ou seja, à nossa interpretação do texto de 

partida, que será, como já sugerimos, sempre produto daquilo que 

somos, sentimos e pensamos (ARROJO, 1986, p. 44). 

Os estudos da tradução na pós-modernidade corroboram com essa afirmação.  

O moderno, a partir do século XVIII, com os ideais iluministas, acredita que a 

razão e o procura pelo conhecimento são o caminho correto para alcançar às 

luzes, o que levaria a um completo desenvolvimento socioeconômico. Apesar 

de defender um conhecimento sem ideologia, a sociedade é pautada nos 

preceitos de uma determinada classe, raça e gênero, em que a diferença não é 

aceita historicamente, ou seja, essa defesa é, por consequência, a manutenção 

do eurocentrismo. Muitos estudiosos, como Marx, Freud e Nietzche são 

considerados os pioneiros da pós-modernidade, de acordo com Arrojo (1996), 

pois não somente criticam o conceito de modernismo como tentam desconstruir 

os alicerces que sustentam as nossas rotinas, as visões de mundo, 
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evidenciando que o visto como natural é, na verdade, construção histórica e 

social. A pós-modernidade aparece justamente para desmistificar o que a 

modernidade traz como natural, ela surge como um questionamento da 

humanidade enquanto a modernidade trabalha com verdades absolutas. 

Muitas foram as vertentes que serviram de base para o pós-moderno, por 

exemplo, o feminismo contemporâneo, por suscitar alguns questionamentos 

relacionados ao gênero e à sexualidade, à subjetividade e enunciação e à 

leitura e escrita. Sabemos que essa relação não é bem aceita por todas as 

feministas, no entanto, Arrojo (1996) estabelece alguns elos, como a crítica à 

epistemologia e o interesse em desnaturalizar o antropocentrismo e suas 

relações de poder que organizam as práticas sociais. Todos esses elementos 

vão questionar e reorganizar as mais diversas esferas de estudo, não ficando 

de fora a tradução, uma vez que são contestadas as noções de origem e 

derivação, de escrita e interpretação, de significante e significado, que 

impactam diretamente no estudo tradutório. Acerca desse câmbio, Arrojo 

comenta que  

A partir de uma dessacralização do chamado ‘original’ e dos 
conceitos tradicionais de autoria e leitura, e da consequente 
aceitação de que traduzir é inevitavelmente interferir e produzir 
significados, num contexto em que se começam a reavaliar as 
relações tradicionalmente estabelecidas entre teoria e prática e a 
abandonar a perseguição inócua da leitura desvinculada da história e 
suas circunstâncias, a reflexão sobre tradução sai das margens dos 
estudos linguísticos, literários e filosóficos que sempre buscaram a 
repetição do mesmo e o algoritmo infalível da tradução perfeita e 
assume um lugar de destaque no pensamento contemporâneo filiado 
à pós-modernidade (ARROJO, 1996, p. 62). 
 

Além disso, chama-se a atenção para o destaque que as tradutoras ganham, a 

partir da consciência  da necessidade de separação dos termos “feminina” e 

“feminista”, já que essa diferença deve ser colocada em relevo e utilizada como 

instrumento político, uma vez que, para Arrojo (1996), a tradução adjetivada 

como “fiel” sempre seguiu por caminhos de preservação dos interesses 

autorais e originais, defendendo, na maioria das vezes, o patriarcado, mas 

agora emerge uma ética coerente com os interesses feministas por meio da 

subversão, indo de encontro ao respeito ao texto primeiro tão defendido por 

Berman. 
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Ao se questionar as doxas da originalidade e fidelidade, assume-se a interação 

que os tradutores possuem com o texto, desprendendo-se de uma teórica 

transparência. Na pós-modernidade, os tradutores responsabilizam-se pelas 

intervenções textuais abrindo caminho para um espaço profissional mais digno. 

No Brasil, por exemplo, quando falamos de interferência nas traduções, nos 

vem à cabeça os nomes de Haroldo e Augusto de Campos, por trabalharem no 

texto traduzido, realizando um exercício considerado antropofágico.  

Notamos que os estudos tradutórios ganham uma dimensão ainda mais 

profissional, sem a inocência de que traduzir é apenas transportar significados, 

que todo texto é carregado de interesses e que é preciso ter a consciência, 

como tradutores, de assumirmos a nossa responsabilidade autoral ao trabalhar 

com o texto do outro.  Quanto mais consciência do trabalho de interferência 

textual que o tradutor exerce na mais simples tradução, por meio das opções 

tradutológicas, menos ingênua será essa atividade, pois se tem conhecimento 

das intervenções linguísticas, políticas, sociais, entre outras, que 

inevitavelmente realizamos. 

A tradução é infinita, não se encerra nos termos “fonte” e “alvo”. Não existe 

uma tradução finalizada. Todo fazer passa parte de princípios ideológicos, uma 

vez que requer escolhas: qual texto será traduzido? Por quem? Como? Por 

qual motivo? Nenhum texto é puro, pois nele há uma luta interpretativa dentro 

de um quadro ideológico. A tradução duplica a violência das manipulações, é 

dizer, o tradutor trabalha com os quadros ideológicos do texto primeiro e 

adiciona as suas próprias ideologias no texto que traduziu. 

Essas intervenções acontecem, muitas vezes, por situações da própria língua. 

A linguagem, ainda que arbitrária, como explicou Sausurre, é geradora de 

imagem e violência. Ela é uma instituição social e, como toda instituição, é 

exercício de poder. O conjunto de signos é um ato político e a língua se 

reproduz em uma sociedade em que seus valores e costumes são baseados 

no masculino. Portanto, muitos dos problemas encontrados na tradução não 

são linguísticos, mas culturais. 

Por isso, a existência de um projeto feminista para descolonizar os saberes 

pensando em questões de raça, sexo, classe e gênero. Esses 
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questionamentos são essenciais uma vez que não é possível conceituá-los 

isoladamente, já que o feminismo tem que abarcar as singularidades de lutas 

entre as diferentes mulheres, como as brancas e as negras, as latino-

americanas e as europeias. Os primeiros passos para pensar em tradução 

feminista, segundo Merie-France Dépêche, foram dados especialmente pelas 

francesas, que perceberam a tessitura conflitante entre os dogmas dos Padres 

e de Deus e, também, as questões da linguagem e do gênero: 

O paralelismo era tentador, entre ‘desobediência’ dos tradutores face 
às injunções dos Padres e as ‘liberdades’ tomadas pelas tradutoras 
para se emancipar da cultura do Pai. A questão da fidelidade 
encontrava-se subjacente, sem ser nomeada, mas era de fato o que 
servia de ligação sistêmica ao conjunto (DÉPÊCHE, 2000, p. 162). 

As tradutoras feministas contestam a maneira como a tradução é “medida” e 

“pesada” dentro de um critério que coloca o original no topo e a tradução como 

uma cópia, portanto, inferior. Tem-se, com isso, uma clara analogia 

reproduzida pelo senso comum entre o masculino (original) e o feminino 

(cópia). Nesse caso, a questão da fidelidade, sempre discutida, perde a 

importância, uma vez que todo ato tradutório manifesta uma perspectiva 

ideológica e política. O discurso sempre foi tão saturado pela questão da 

fidelidade que se deixou de lado a relação de poder sob a qual é constituído o 

discurso sobre a tradução. 

No século XIX, em 1832, as feministas brasileiras descobrem a tradução do 

tratado panfletário feminista do século XVIII, da inglesa Mary Godwin 

Wollstonecraft. No entanto, trata-se de uma tradução de uma tradução, uma 

vez que o texto original foi escrito em inglês, traduzido para o francês e, Nísia 

Floresta utilizou essa tradução para fazer a do português. A tradução de Nísia, 

intitulada Direitos das mulheres e Injustiça dos homens, teve três edições em 

sete anos. Porém, essa tradução possui consideráveis omissões e 

complementações em relação à tradução francesa e ao original. 

Ao comentar sobre essa tradução, Marie-France Dépêche explica que no texto 

primeiro encontram-se na argumentação de Mary Wollstonecraft ideias que se 

contrapõem às de Rosseau. No entanto, na tradução para o português não 

existe nenhuma passagem contra as ideias antifeministas de Rosseau. Além 
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disso, no texto em português há passagens inteiras que não existem no original 

e tampouco na tradução francesa. 

Percebe-se, também, segundo Dépêche, na tradução de Nísia, uma 

concatenação de dois outros textos: De l’égalité des deux sexes, de Francois 

Poulain; e Woman not inferior to man, de autora desconhecida, que utilizava o 

pseudônimo de Sofia. Conclui-se que houve a utilização indevida dos textos, já 

que não foram nomeados em nenhuma passagem da tradução, sendo 

considerado, com isso, plágio. Admite-se, porém, que a infidelidade ao texto 

original resultou em uma argumentação inteligente, organizada, em um 

português culto, sendo considerado por muitos estudiosos superior ao texto 

original. Sabe-se que no século XIX, existia a tradução das Belas infiéis e “em 

resposta à expectativa de seus leitores/as brasileiros/as, aparentemente mais 

ávidos de novidades que conservadores, a eloquência retórica de sua 

‘tradução’ elevou Nísia ao nível de ‘[...] a primeira e a mais intrépida das 

defensoras da América[...] dos direitos das mulheres” (DÉPÊCHE, 2000, p. 

168). 

A tradução não é apenas crítica de texto, mas toma forma de crítica do mundo 

dos homens e da afirmação da resistência das mulheres pela releitura e 

reescrita. Essa tradução de Nísia abre um espaço de discussão sobre a 

tradução feminista dos anos de 1970/90, em que a ironia e paródia são 

intrínsecas ao texto segundo. A tradutora não esperou a teoria de Barthes 

sobre a morte do autor para assumir o seu papel de leitora e, claro, de 

tradutora: 

O autor está morto, viva a tradutora...seria tão simples assim? Sem 
evidentemente colocar – se nos mesmos termos de hoje, pois no 
século XIX os ‘empréstimos’ eram comuns, tentando-se, entretanto, 
garantir os direitos do autor, o ‘corpo escrevendo’ será uma questão 
crucial para a crítica teórica da tradução feminista, um século e meio 
depois (DÉPÊCHE, 2000, p. 169). 

Reconhece-se que Nisia abre um debate acerca da importância da 

intertextualidade feminista, que contribui para colocar em relevo uma cultura 

baseada no feminino. Discute-se a questão do público alvo e da importância de 

se confiar a tradução de uma obra feminista a uma mulher que se declara 

feminista e até mesmo se podemos encaixar, depois de tantas modificações, 
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na nomenclatura tradução. Tanto Nísia como as tradutoras Quebeco-

Canadenses escolheram traduzir textos feministas para mulheres feministas ou 

não. Amiúde, as tradutoras de Quebéc bebem da fonte de Nísia e utilizam a 

prática da sobre-tradução, tão comentada e criticada nos séculos XX e XXI. 

Essa prática consiste em sobre-elementos que são retirados da polissemia dos 

significantes por meio do acréscimo necessário ao ato tradutor, da tradutora 

feminista, que possui consciência de sua mediação, para o enriquecimento 

textual. Isso coloca Nisia como uma pioneira das estratégias feministas de 

tradução do século XX: 

historicamente falando, a posição do sujeito-traduzindo e o alcance 
da tradução generalizada não se aventaram senão neste fim de 
século XX. As tradutoras do Quebec puseram em ação, assim, 
conscientemente, uma prática teorizante e uma teoria praticante, que 
as fizeram verdadeiras artesãs da crítica feminista (DÉPÊCHE, 2000, 
p. 170). 

Para contextos de ciências diferentes, tem-se condições de produção 

diferentes. Por isso, para Nisia, influenciada pelas discussões que ocorreram 

no século XVIII, era latente a necessidade de tradução e textos de 

reivindicações centrados nas ideias que circundavam o feminismo, e não sobre 

a língua, veículo responsável por defender tais ideias. Muitas tradutoras 

Quebeco-Canadenses, que se inspiram em Nísia, são também escritoras 

literárias e teóricas feministas da tradução. Com isso, a tradução feminista 

apareceu junto ao trabalho experimental dessas escritoras, que é um fenômeno 

resultante de uma prática e um contexto ideológico específicos e também de 

uma conjuntura social específica. Nos anos de 1970, em Quebec, há uma 

convergência dos desejos nacionalistas de “revolução tranquila”, de uma 

tomada de consciência política e social, e de colocar em xeque as instituições 

da língua e da escrita. Nesse contexto, surge a produção da Escola Canadense 

de Tradução, em que a ideologia feminista perpassa as tomadas de posição 

intelectuais. A língua francesa não era somente um desafio à identidade pós-

colonial, mas também o lugar primeiro de opressão das mulheres, em que 

reconheciam a exclusão feminina no cenário político e social. Acerca da teoria 

feminista da tradução e outras teorias que trabalham com a desconstrução dos 

pensamentos estandardizados sobre tradução, Gentzler aponta que 
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Como as mulheres franco-canadenses e outras bem sabem, existe um 
elo entre a teoria feminista e a teoria pós-colonial. Talvez a virada mais 
estimulante para a área dos estudos da tradução seja seu interesse 
pós-colonial e sua abertura a novas teorias da Ásia, África e América 
Latina, um movimento conduzido principalmente por mulheres 
(GENTZLER, 2009, p. 241). 

Salienta-se que essa noção de pós-colonialidade é utilizada por muitas 

correntes tradutórias, que lançam mão da tradução como um artifício de 

resistência, por meio da desconstrução de conceitos e de línguas tradicionais. 

Para esses pesquisadores, a tradução não deve ser pensada a partir dos 

modelos binários fiel/livre e fonte/alvo, mas sim como um caminho de mão 

dupla que reforça as noções de cultura e identidade. Para Gentzler (2009), no 

contexto colonial, não há equilíbrio quando se fala em tradução, uma vez que 

entre os usuários das diferentes línguas não há um equilíbrio nas relações de 

poder. Por isso, quando se pensa em tradução como algo estático e 

transparente, há um reforço na hegemonia de uma cultura e o apagamento da 

história dos povos colonizados. É preciso compreender que a tradução reforça 

estereótipos e, por isso, precisamos pensar em formas de desconstruir os 

discursos que se repetem. 

Por isso as críticas feministas também são contra a violência da linguagem, 

intervindo no centro da instituição patriarcal e em seus símbolos, já que a 

língua é uma instituição que exerce poder. Sendo assim, nos anos de 1980, 

inicia-se a luta pela feminização linguística, para que as mulheres se tornassem 

visíveis na língua, para que ela não fosse apenas um reflexo de uma sociedade 

sexista. Nesse período, a língua-mulher “se exprime em termos de ‘desejo’ e 

de ‘prazer’, para tecer um texto-corpo essencialmente feminino, mesmo 

correndo o risco de ser taxadas de ‘essencialistas’” (DÉPÊCHE, 2000, p. 173). 

Para obter o resultado de subversão, existem vários mecanismos de sobre-

tradução a serem aplicados, em que há uma ação da tradutora feminista para 

compensar as diferenças entre as línguas. Com o intuito de chocar, por 

exemplo, muitas tradutoras eliminam os eufemismos utilizados no texto original, 

prática que até mesmo as tradutoras consideradas menos radicais exercem, 

para ratificar uma leitura feita sob a ótica das que foram caladas pelo grupo 

dominante para subvertê-lo por meio de expressões consideradas mais 

chocantes. 
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Outra estratégia, mais recente, utilizada pelas tradutoras, que busca inverter o 

efeito de gênero, é a exploração dos paratextos, conhecido como 

metatextualidade. Enquanto desde a Renascença o tradutor se esconde atrás 

do texto fonte, e o discurso prefacial é usado apenas para justificar algumas 

escolhas que visam a melhor fidelidade, a tradutora feminista toma o seu lugar 

na criação de sentido ativo e, por isso, marca a sua assinatura por meio dos 

itálicos, das notas e dos prefácios. A terceira forma trabalha com a intimidade 

da escrita/reescrita no feminino, em meio à reflexividade autora/tradutora 

utilizando concomitantemente os dois gêneros, além de lançar mão do “e” 

neutro e colocar o feminino antes do masculino. 

Marcelle de Souza Castro (2007) também comenta acerca de outros 

mecanismos de combate. O primeiro estabelecido por ela é a aliteração, que a 

autora considera brincar com as convenções de posse relacionadas ao texto 

primeiro, sendo importante, muitas vezes, desde que tenha relação com o texto 

traduzido, colocar o sentido em segundo plano e o som em primeiro, como um 

movimento de libertação. Depois, ela comenta acerca dos jogos de palavras e 

a criação de neologismos, que também se relaciona com a sonoridade entre os 

significantes. A pesquisadora ressalta que tudo dependerá das línguas com as 

quais se trabalha, uma vez que, por exemplo, a marca do gênero é menos 

comum no inglês do que no francês, o que levará o tradutor à busca de 

diferentes estratégias no momento da tradução. Para exemplificar os jogos de 

palavras, Castro sugere mudar alguma palavra de uma expressão idiomática, o 

que causará, segundo ela, uma surpresa ao leitor e destruirá o sentido primeiro 

com o qual o leitor está familiarizado, citando o caso da expressão inglesa big 

strong women (“mulheres grandes e fortes”), como uma paródia para a corrente 

expressão big strong men (“homens grandes e fortes”). 

Para a pesquisadora, a tradução ratifica a luta política do movimento feminista 

e, por isso, não é possível estudá-la apenas sob o ponto de vista linguístico, 

desconsiderando as perspectivas histórica e política. A língua sempre 

representou mais um mecanismo de manutenção da subordinação da mulher 

em relação ao homem e a maneira de utilizá-la é parte da construção social de 

cada indivíduo. Por isso o trabalho para tornar a língua menos falocêntrica, 
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pois, apesar dos diversos artifícios colocados em prática para isso, as 

tradutoras feministas parecem concordar que: 

a) o reconhecimento da língua convencional como masculina e 
opressora da mulher – inclusive criaram o neologismo malestream, 
em lugar de mainstream, para indicar a presença predominante da 
perspectiva masculina nas línguas – e b) a constatação do 
emudecimento da mulher na linguagem, na história da literatura e nas 
ciências de modo geral (CASTRO, 2007, p. 53). 

 

De acordo com a autora, as teorias contemporâneas da tradução, que fogem 

da centralidade da ideia de equivalência como igualdade, dão o suporte 

necessário para essa atividade claramente manipuladora, que aceita a 

tradução como uma transformação do original, sendo a primeira também 

produtora de significado. Por colocarem a tradução no mesmo patamar do texto 

original, essas mulheres estão abertas a muitas possibilidades de significação 

do texto, ao hibridismo de palavras, já que a modificação é considerada um 

processo inerente a todo texto traduzido, como defende Castro: 

É importante identificar que o que permeia todos os argumentos 
teóricos das feministas é a infidelidade ao original como meio de 
protestar a favor da infidelidade da mulher para com o homem, a 
favor da autonomia em contraposição à subordinação predominante. 
Assim, na perspectiva feminista, traduzir de forma ética supõe o 
combate ao conceito de fidelidade e a manipulação da linguagem 
dessa forma radicalmente intervencionista, pois assim estariam 
contribuindo para o reconhecimento do papel da mulher na sociedade 
e para a igualdade dos direitos entre os sexos. A infidelidade por elas 
proclamada e realizada diz respeito ao desejo de subverter a ordem 
masculina, falocêntrica e as teorias logocêntricas sobre a linguagem 
(CASTRO, 2007, p. 65). 
 

Esse conceito desafia a visão corrente, já que o que ainda denominamos 

tradução não vê com bons olhos essas práticas descaradamente 

transformadoras e produtoras de significados tão novos em relação ao texto 

original, premissa para colocar em prática a luta política. No entanto, pensamos 

que subverter significa deixar de servir, mas, ao mesmo tempo, continua sendo 

uma subserviência, apenas não mais à instituição sacralizada. 

Independentemente da teoria utilizada, todo tradutor produzirá um texto a partir 

do original. É preciso eliminar a ideia de reprodução de significados, e aceitar a 

de produção de novos significados.   

Todas as teorias estudadas ajudaram e ajudarão na tradução a seguir dos 

contos selecionados. No entanto, nossa principal linha de tradução está 
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baseada nos escritos apresentados por Antoine Berman, pensando 

especialmente na tradução do significante, visto que traduzir pensando 

somente no significado seria escolher uma interpretação entre as muitas 

possíveis para o leitor. Admitimos, no entanto, que após diferentes teorias 

sobre tradução, foi preciso relativizar os escritos apresentados pelo 

pesquisador, uma vez que a nossa intenção não é somente fazer um exercício 

de tradução, mas também divulgar uma pequena parte da obra da escritora 

Emilia Pardo Bazán. Para isso, é preciso apresentar um texto inteligível ao 

público. Ademais, o estudioso escreve especialmente para e sobre os 

franceses, que historicamente lançam mão da tradução etnocêntrica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3 TRADUÇÃO COMENTADA 

Neste capítulo, são comentados alguns caminhos do processo tradutório, 

desde os mais banais e corriqueiros até os que consideramos mais complexos, 

que necessitariam uma operação mais verticalizada nos textos com os quais 

trabalhamos, nos mais diversos aspectos: composição do texto original, 

reformulação sintática, forma de uso, entre outros. Salientamos que o nosso 
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trabalho de tradução em El amor asesinado, El encaje roto, La novia fiel, 

Sangre del brazo e El dominó verde teve como fim a produção de uma 

versão, entre muitas possíveis, de cada obra, mas que consideramos a melhor 

quando levamos em consideração o conceito de Oustinoff: 

A tradução é mais que uma simples operação linguística: as línguas 
são inseparáveis da diversidade cultural, essa diversidade vital que a 
ONU, por meio da UNESCO, pretende defender, a fim de evitar a 
proliferação de conflitos decorrentes dos choques de culturas neste 
século XXI (OUSTINOFF, 2011, p. 10).  
 

Com isso, em nossas traduções, não pretendemos desvincular, guardadas as 

devidas proporções, os textos de seu local de origem, tornando-os como se 

tivessem sido escritos em português do Brasil no século XXI. No entanto, em 

diversos momentos algumas decisões que amenizassem as singularidades dos 

textos primeiros, foram necessárias. 

Após a seleção dos textos que serviriam de mote, a partir da temática presente 

neles, como já discutido na introdução e no capítulo 1, além dos comentários 

acerca da vida da escritora, e os estudos de ordem teórico concernentes à 

tradução, capítulo 2, partimos para o exercício da tradução, com a certeza de 

que, quando analisados em grupos, os textos incitam o exame minucioso de 

algumas características, tanto práticas como teóricas, dessa atividade. 

Salientamos que o nosso objetivo, nas páginas que se seguem, não é o de 

abarcar as quantiosas operações realizadas, o que certamente não seria 

possível, mas colocar em relevo aquelas que consideramos importantes e que 

se repetiram ao longo das traduções, além daquelas em que foi preciso uma 

mudança brusca de algum elemento do texto primeiro, vinculando-as à leitura 

dos contos.  

Inicialmente, a familiaridade entre o espanhol e o português é um elemento 

favorável e que facilita o trabalho do tradutor. Porém, consideramos que é 

exatamente a aproximação entre essas línguas neolatinas que dá um desafio a 

mais a esse trabalhar, uma vez que temos que estar atentos para não cairmos 

no simples decalque. Por isso, a consulta a WEB foi imprescindível para testar 

as estruturas, as palavras e as correspondências. Além disso, ainda que soe 
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óbvio, reforçamos a indispensável consulta a bons dicionários, bilíngues e 

monolíngues, para a mais justa tradução na frase. 

3.1 EL AMOR ASESINADO 

Essa narrativa se desenvolve ao redor das personagens Eva e Amor, que se 

personifica, uma vez que fala, caminha, tem sentimentos e tenta fazer com que 

a mulher escolhida, Eva, caia em suas armadilhas. No entanto, essa jovem, 

que leva o nome da tradição bíblica, já se apresenta como subversiva, pois 

quer ser livre e percebe o amor como um aprisionamento. O nome da 

personagem não parece ser coincidência, já que simboliza, pela tradição da 

igreja, a primeira mulher, mãe de todos e de todas as coisas. O movimento da 

personagem Eva de Pardo Bazán é muito semelhante ao da Eva bíblica, pois 

como a primeira mulher, em um primeiro momento, resiste à tentação de comer 

a maçã e, no segundo momento, seduz Adão; aquela também oferece 

resistência ao princípio, mas depois enfeitiça o homem/amor com a intenção de 

libertar-se. Em relação ao Amor, Caser assinala que ele cumpre um duplo 

papel, tanto o da serpente bíblica como o de Eva, pois “como a serpente ele é 

o que tenta seduzir primeiro, mas acaba deixando-se seduzir por Eva, como o 

Adão bíblico” (CASER, 2008, p. 202). O Amor a tinha escolhido por considerá-

la, ao princípio, um arquétipo de mulher e, por tanto, ideal para ser a sua 

companheira. Porém, no desenvolver da narrativa, Eva transgride essa 

imagem, pois considera que a liberdade só pode ser adquirida quando livre de 

qualquer relacionamento amoroso.  

O trabalho tradutório com esse texto começou, como de praxe, com o título, El 

amor asesinado (O amor assassinado), que não foi um grande desafio. O 

título já informa ao leitor que o amor está morto e que, ainda que esteja em um 

livro nomeado Cuentos de amor, esse sentimento não está presente como o 

esperado. Com o desenvolver da tradução, a simplicidade encontrada no título 

não se mantém e os desafios logo surgem. Um dos momentos em que esse 

desafio se fez presente foi na tradução da palavra “cubos”, que aparece no 

momento em que o narrador conta que depois de muito fugir do amor, que a 

perseguia por onde ia, até em uma viagem, Eva decidiu isolar-se em uma 

fortaleza para que assim o homem/amor não a encontrasse: 
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Entonces Eva, que no se dormía, mandó construir altísima torre bien 
resguardada con cubos, bastiones, fosos y contrafosos, defendida por 
guardias veteranos, y con rastrillos y macizas puertas chapeadas y 
claveteadas de hierro, cerradas día y noche (PARDO BAZÁN, 2016). 

Então Eva, que não dormia, mandou construir altíssima torre bem 
resguardada com torreões, bastiões, fossos e contra fossos, 
defendida por guardas veteranos, e com grades e maciças portas 
chapeadas e cravejadas de ferro, fechadas dia e noite. 

Ao procurar nos dicionários a palavra “cubo”, como é comum fazer, deparamos 

com os seguintes significados, como no dicionário Señas (2013, p. 371 e 372): 

cu-bo |kúBo| 1m. Recipiente con forma de vaso grande y un asa en 
el borde superior que generalmente tiene un uso doméstico: recoge 
agua en el ~ para fregar en suelo; tira los papeles al ~ de la basura. 
balde  
2 Cuerpo sólido regular limitado por seis superficies de cuatro lados 
iguales: los dados tienen forma de ~. cubo 
 3 Objeto de esta forma: hizo una escultura con un ~ de madera. 
cubo 
4 Resultado de multiplicar un número o expresión matemática dos 
veces por sí mismo: veintisiete es el ~ de tres. cubo 
5 Pieza del centro de una rueda de la que salen los radios: se rompió 
el ~ de la rueda del carro. Cubo. 
 

Nenhum dos significados encontrados se adaptam ao contexto do conto, que 

nos remete a uma atmosfera quase feérica. Por isso, desde o início, já nos 

pareceu que os significados apresentados pelo dicionário não seriam os que se 

aplicariam a esse significante. Com o malogro da busca pelo significado ideal 

nos dicionários, passamos para as consultas à internet, com a esperança de 

encontrar um melhor resultado. Ao consultar imagens e alguns trabalhos, como 

La casona de puerta castillo y el solar de Santa Marina (2012) do Instituto 

Leonés de Renovación urbana y vivenda, percebemos pelas fotos 

apresentadas que a palavra “torre” seria um sinônimo para “cubo”. A princípio, 

a tradução estaria feita, mas atentamos para o fato de que um pouco antes de 

o termo cubo aparecer no texto em espanhol, a palavra “torre” já tinha sido 

utilizada: “Entonces Eva, que no se dormía, mandó construir altísima torre bien 

resguardada con cubos, bastiones…” (PARDO BAZÁN, 2016). Não nos 

pareceu, com isso, adequado usar em português a palavra “torre”, uma vez que 

Pardo Bazán utiliza esse significante para tratar do todo, no sentido de 

fortificação, e “cubo” para tratar de uma parte, ou seja, não seria possível 

aceitar o uso de apenas um significante na tradução para dois no texto original. 

Por isso, voltamos à procura de um sinônimo para “torre” e, ao consultar o 

dicionário Aurélio, obtivemos as seguintes acepções: 
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Torre (ô). [Do lat.*turre, (cláss. turrim).] S.f.  1. Edifício alto que se 
construía principalmente para defesa em caso de guerra; fortaleza. 2. 
Construção redonda ou prismática, alta e estreita, isolada ou anexa a 
uma igreja, e que serve para ter os sinos e/ou para comunicar sinais 
a distância; campanário. 3. No jogo de xadrez [q.v.], peça que, depois 
da rainha, é a mais poderosa e se movimenta vertical e 
horizontalmente nas colunas do tabuleiro. 4. Mar. Guer. Construção 
couraçada, aproximadamente cilíndrica, existente nos navios de 
guerra de grande porte, no interior da qual se instalam dois ou mais 
canhões de grande calibre e com disposições que permitem atirar em 
várias direções. 5. Fig. Pessoa muito alta e corpulenta. [Pl.: (ô). Cf. 
torre, torres, do v. torrar.] Torre de borbulhamento. Eng. Ind. 
Aparelhagem de destilação em que o vapor é forçado a borbulhar no 
líquido mediante calotas defletoras convenientemente colocadas nos 
pratos da coluna. Torre de comando. Mar. Guer. Torreão de 
comando. Torre de menagem. A principal de uma fortaleza: “Os 
atalaias vigiam dos altos miradouros da torre de menagem.” (Rebelo 
da Silva, Contos e lendas, p.32) (FERREIRA, 1980, p. 1401). 

 

Depois de toda essa explicação, ao final, aparece a palavra “torreão”, que 

chama a atenção por estar como sinônimo de “Torre de comando” e não ser 

um vocábulo usual. Por isso, procuramos, quase em um processo tautológico, 

ainda no Aurélio, o significado desse termo, em que se encontra a seguinte 

explicação: 

Torreão. [De torre + -ão¹] S. m. 1. Torre larga e ameada, sobre um 
castelo. 2. Espécie de torre, pavilhão ou eirado no ângulo ou no alto 
de um edifício. Torre de comando. Mar. Guer. Abrigo encouraçado 
existente nos navios de guerra de grande porte, do qual o 
comandante dirige e manobra as ações do navio em combate: torre 
de comando (FERREIRA, 1980, p. 1401 e 1402). 
 

A investigação mostra adequada a aplicação da palavra “torreão” como 

tradução de “cubo”. Apesar de não ser usual no campo semântico da Língua 

Portuguesa atual falada no Brasil, a substituição garantiu a permanência de 

dois significantes para dois significados diferentes, como proposto no texto 

primeiro, evitando a repetição e o empobrecimento quantitativo, que ocorre 

quando há um desperdício lexical, pois o texto traduzido contém menos 

significantes que o original. De acordo com Berman, esse desperdício pode 

coexistir com o alongamento textual, que “gera um texto ao mesmo tempo mais 

pobre e mais longo” (BERMAN, 2007, p. 55), pois se adicionam artigos, por 

exemplo, e até explicações acerca de uma palavra. Além disso, o pesquisador 

comenta sobre as redes significantes subjacentes, que consistem nas palavras 

selecionadas pelo escritor para a composição de sua obra, em que “certos 

significantes chave se correspondem e se encadeiam” (BERMAN, 2007, p. 56) 

para formar uma rede abaixo da superfície textual. Por isso, é preciso respeitar 
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a seleção de significantes utilizados pelo autor do texto primeiro. Em El amor 

asesinado há uma rede de palavras próprias do mundo de fadas:  hechizo 

[feitiço], torre [torre], cubos [torreões], fosos [fossos], que devem ser mantidas 

justamente para assegurar que o texto traduzido continue com essa atmosfera 

encantada. 

Sabemos que essa noção de campo semântico é de grande interesse para os 

estudos da tradução, pois é a partir dele que se confirma que sistemas 

linguísticos diferentes possuem análises distintas acerca do mundo e que, por 

isso, não é possível pensar em tradução como transferência ou passagem. 

Mounin (1963), em Os problemas teóricos da tradução, nos lembra, por 

exemplo, que  

[A] língua dos gaúchos argentinos[..] possui um campo semântico 
que, apenas para analisar a diversidade das pelagens dos cavalos 
conta duzentas expressões, duzentas malhas da rede duzentas 
pedrinhas para o mosaico todo – onde o francês corrente disporia de 
apenas uma dúzia de termos (do tipo alazão) e de duas dúzias de 
termos compostos (do tipo alazão dourado) (MOUNIN, 1963, p. 77). 

Por isso, muitas vezes, a rede linguística para a qual se traduz não é capaz de 

captar a realidade linguística de um idioma e/ou uma cultura, o que, em 

algumas ocasiões, nos impossibilita fugir das situações de aproximação da 

língua segunda e, por tanto, da cultura para a qual se está traduzindo. Como 

vimos, Eva passou a viver em uma torre para que o amor não a encontrasse. 

Porém, por mais que tentasse rechaçá-lo, seus esforços não foram suficientes 

para esconder-se desse sentimento que a encontrou: 

y si bien le expulsó de ella y colocó rejas dobles, con agudos pinchos, 
y se encarceló voluntariamente, sólo consiguió Eva que el amor 
entrase por las hendiduras de la pared, por los canalones del tejado o 
por el agujero de la llave (PARDO BAZÁN, 2017). 

e embora ela o tivesse expulsado e colocado grades duplas, com 
pontas afiadas, e se enclausurasse voluntariamente, Eva só 
conseguiu que o amor entrasse pelas rachaduras da parede, pelas 
calhas do telhado ou pelo buraco da fechadura.   

Ao procurar, uma vez mais, nos dicionários, a Real Academia Española, 

disponível em http://dle.rae.es/?w=aunque, explana que si bien é “1. loc. 

conjunt. Aunque. U. para contraponer un concepto a otro o denotar alguna 

excepción”. Em português, pode ser traduzido por “embora”, que é uma 

expressão que introduz um verbo do modo conjuntivo, quando uma ação ainda 
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é hipotética, sem realização. Nesses casos, se utiliza o subjuntivo no pretérito 

mais que perfeito composto, responsável por expressar uma ação anterior a 

outra já passada, como é o caso dessa narrativa, ou ainda um fato eventual no 

passado. Por causa da locução, não se aplicou em português o pretérito 

perfeito, utilizado no texto primeiro, que sinala os fatos contínuos e as ações 

frequentes. Esse pretérito exprime um fato que já acabou. Ademais, o tom 

usado pela narradora para contar a história, que nos remete ao longínquo, fora 

das urgências imediatas, é próprio do pretérito mais que perfeito composto. Por 

isso, para respeitar as normas gramaticais da língua para qual se traduz, 

elegemos substituir o modo verbal e as palavras “expulsó” e “colocó” foram 

traduzidas por “tivesse expulsado” e “(tivesse) colocado”. 

Sabemos que Berman defende a manutenção das características peculiares da 

língua para que não se lance não de uma tradução etnocêntrica. Ademais, 

essa mudança resultou em um alongamento textual, condenado pelo francês, 

para quem é consequência da racionalização e da clarificação, já que 

comumente o texto traduzido é mais longo que o original pela necessidade 

inconsciente do tradutor de explicar o texto com o qual se está trabalhando. 

Reconhecemos que com a mudança verbal tivemos que adicionar palavras, no 

entanto, não pelos motivos defendidos pelo teórico, mas sim pelas situações 

específicas de uso de cada verbo em português que, nesse caso, não se 

alternam nem na oralidade. Essa ideia de uma tradução clarificadora é 

medieval, uma vez que se deseja alcançar a comunicação. Não obstante, até 

hoje há muitas escolas de tradução que utilizam esse olhar com o objetivo de 

produzir textos mais limpos e entendíveis. Por isso, as traduções modernas, à 

luz dos conceitos de Berman (2007), seguem sendo, como as medievais, 

aumentativas, já que utilizam artifícios para clarificar a compreensão, por 

exemplo, as notas de pé de páginas, que não estão, como muitos acreditam, 

lado a lado com a tradução, mas fazem parte dela. 

Algumas expressões do texto primeiro também foram um desafio, colocando 

em xeque a melhor maneira de traduzi-las segundo o nosso planejamento de 

tradução. Depois de jogar com os perigos do amor e fazer com que ele se 
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encantasse por ela, Eva, em um instante, decide matá-lo e, antes de praticar tal 

ação, o olha com muito cuidado: 

Sobre sus mejillas de nácar, palidecidas por la felicidad, caía una 
lluvia de rizos de oro, finos como las mismas hebras de la luz; y de su 
boca purpúrea, risueña aún, de entre la doble sarta de piñones 
mondados de sus dientes, salía un soplo aromático, igual y puro 
(PARDO BAZÁN, 2016). 

Sobre suas bochechas de nácar, empalidecidas pela felicidade, caía 
uma chuva de cachos de ouro, finos como as próprias fibras da luz, e 
de sua boca púrpura, ainda risonha, entre a dupla fileira de pinhões 
descascados de seus dentes, exalava um sopro aromático, igual e 
puro. 

O narrador descreve que a mulher, apesar de ser pouco inteligente, é muito 

instintiva, o que justificaria a sedução. Lembremos que essas duas 

características aparecem constantemente quando as mulheres são descritas, 

principalmente no século XIX. Fazia parte da educação masculina, por 

exemplo, saber identificar os ardis femininos utilizados para conquistar um 

homem, uma vez que desde cedo essas artimanhas eram ensinadas às 

mulheres para que elas conquistassem um marido, ainda que de maneira 

velada, já que não podiam demonstrar abertamente o interesse pelo outro 

sexo.  

Ao falar sobre a boca e o sorriso do homem/amor, o narrador utiliza a 

expressão “piñones mondados”. Foi feita uma consulta aos dicionários 

eletrônicos e impressos, mas não se obteve êxito nessa pesquisa, uma vez que 

nenhum deles fazia alusão a esse termo. No entanto, algumas variações dessa 

expressão foram encontradas em sites, blogs e matérias escritas em língua 

espanhola, por exemplo, “boquita de piñon”, para referir-se a uma boca bonita, 

pequena e definida, e “Eso quiere la mona: piñones mondados” ou “¿Qué es lo 

que quiere la mona?: piñones mondados”, para falar sobre uma pessoa que 

deseja fazer o bem sem esforço, e até título de livro: “Como piñones 

mondados: Cuentos de cuentos de gastronomía” (1994), do jornalista, 

gastrônomo e escritor espanhol Néstor Luján.  Com isso, chegamos à 

conclusão de que é uma expressão ainda usual em espanhol e, por causa 

disso, foi decidido não traduzir por outra expressão correspondente em 

português, deixando presente a singularidade da língua primeira, pois, ainda 

que o leitor brasileiro não esteja acostumado à comparação entre dentes e 
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pinhões, acreditamos que pelo contexto é possível fazer essa referência sem 

causar, a princípio, nenhuma dificuldade de leitura. Tivemos a cuidado de 

tentar não clarificar o texto da escritora Emilia Pardo Bazán, ainda que Berman 

defenda ser essa uma tendência inerente a todas as traduções, pois sempre se 

explicita algo que está oculto no texto original e que se torna negativo quando 

não é esse o objetivo do texto primeiro. Ao tratar dos provérbios e frases feitas, 

o estudioso explica que traduzir literalmente não significa traduzir palavra por 

palavra, mas sim considerar o tamanho, o ritmo, as assonâncias, as aliterações 

etc., uma vez que é uma forma já fossilizada. Na nossa tradução, a quantidade 

de sílabas é maior, mas foi possível a manutenção do ritmo. Berman anota, 

ainda, que não se trata de uma tradução servil, mas de um jogo em que o 

provérbio original aparecerá com outra forma. 

Ademais, o estudioso faz severas críticas quando, no momento da tradução, se 

considera o texto independente de seu lugar de origem e da língua primeira em 

que foi escrito. É preciso considerar, de acordo com Berman, que o texto é uma 

forma de transmissibilidade de uma cultura e que o original está enraizado a 

uma língua e a uma Pátria. Por isso, enquanto para a modernidade a tradução 

é uma realidade essencial, no Renascimento era vista como uma força que 

ameaçava a tradicionalidade, pois os romanos, por exemplo, quando traduziam 

o grego para o latim, o faziam a serviço a segunda língua. Porém nem sempre 

foi possível utilizar a teoria defendida por Berman no momento da tradução. Em 

alguns excertos, tivemos que interferir conscientemente para tornar o texto 

mais coeso ao leitor brasileiro: 

No había remedio; tenía que asesinarle si quería vivir digna, 
respetada, libre..., no cerrando los ojos por no ver al muchacho, 
apretó las manos enérgicamente, largo, largo tiempo, horrorizada del 
estertor que oía, del quejido sordo y lúgubre exhalado por el Amor 
agonizante (PARDO BAZÁN, 2016). 
 
Não havia remédio; tinha que assassiná-lo se queria viver digna, 
respeitada, livre..., fechando os olhos para não ver o rapaz, Eva 
apertou as mãos energicamente, longo, longo tempo, horrorizada 
pelo estertor que ouvia, do queixume surdo e lúgubre exalado pelo 
Amor agonizante. 

 

Nesse trecho, no momento em que a personagem mata o amor, aparece que 

ela não fecha os olhos para não ver o rapaz. Isso parece não fazer sentido, 
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uma vez que quando não se quer ver algo, fecham-se os olhos. Procuramos o 

conto em outras edições, para verificar a real existência desse “no”, porém, 

todas as publicações disponíveis trazem essa mesma versão. Apesar da 

coincidência da estrutura nas diferentes edições consultadas, decidimos 

eliminar o “não” no momento da tradução, para que em português se 

alcançasse a coerência. 

Sobre esse jogo de sedução entre as personagens, Caser observa que “as 

peripécias em que se envolvem Eva e o Amor levam a pensar que ambos são, 

ao mesmo tempo, sedutor e seduzido, e que se devem relativizar os conceitos 

de vítima e algoz com que se costuma tratar a relação de gênero” (CASER, 

2008, p. 202). Após a morte do amor, Eva descobre que não consegue viver 

sem ele, e acaba suicidando-se. Aqui, como aponta a estudiosa, ao mesmo 

tempo em que Eva é vítima, ela também é geradora de violência, mesmo 

sendo uma violência não material, que se afasta das outras violências 

presentes nos demais textos estudados, mas que resume o pessimismo 

presente da obra de Emilia Pardo Bazán. 

3.2  El ENCAJE ROTO 

 

Diferente do conto anterior, en El encaje roto o título já se mostrou um desafio 

para a tradutora. Como expressar em português o significado do sintagma 

“Encaje roto”? Primeiramente, procuramos no dicionário eletrônico da Real 

Academia Española (RAE), que nos apresentou a seguinte definição: 

Encaje: 

1. m. Acción de encajar algo en otra cosa. 
2. m. Sitio o hueco en que se mete o encaja algo. 
3. m. Ajuste de dos piezas que cierran o se adaptan entre sí. 
4. m. Medida y corte que tiene algo para que venga justa con 
otra cosa, y, así unidas, se asienten y enlacen. 
5. m. Tejido de mallas, lazadas o calados, con flores, figuras u 
otras labores, que se hace con bolillos, aguja de coser o de 
gancho, etc., o bien a máquina. 
 

y roto (del verbo romper): 

1. tr. Separar con más o menos violencia las partes de un todo, 
deshaciendo su unión. U. t. c. prnl. 
2. tr. Quebrar o hacer pedazos algo. U. t. c. prnl. 
3. tr. Gastar, destrozar. U. t. c. prnl. 
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Registramos que se trata de um casamento e há no relato um grande interesse 

dos envolvidos na festa pela maneira como a noiva se apresentaria no 

momento de dizer o “sim”, levando-nos a acreditar que, dentre as acepções 

apresentadas, a mais adequada seria a acepção 5. Encaje m. Tejido de mallas, 

lazadas o calados, con flores, figuras u otras labores, que se hace con bolillos, 

aguja de coser o de gancho, etc., o bien a máquina e a  2. para roto tr. Quebrar 

o hacer pedazos algo.  

No entanto, a leitura do texto em espanhol também nos autoriza a pensar em 

“encaje” como 3. m. Ajuste de dos piezas que cierran o se adaptan entre sí, 

para referir-se a uma relação afetiva e, com isso, passamos a interpretar 

“encaje roto” tanto como a renda (encaje) que se rompe em um incidente ou  

como o desacerto entre duas pessoas e a consequente ruptura do 

compromisso anteriormente feito por elas 

Diante dessa dupla possibilidade, a solução para a tradução desse termo se 

mostrava demasiado complexa ao observar a letra de acordo com a teoria de 

Berman (20007), e a tradução de “renda” ou “encaixe” para a expressão 

“encaje”, não parecia as mais adequadas já que ambas palavras aparentam 

não corresponder à polissemia apresentada no texto primeiro. Por isso, 

optamos por A trama desfeita, mas conscientes de que com essa decisão 

aceito a “camisa de força epistemológica que o poder do texto original impõe 

sobre a tradução” (GENTZLER, 2009, p. 183). 

El encaje roto conta com um exemplo de uma figura feminina que vive uma 

situação perturbadora pelo desenlace de um relacionamento. Nele, há a 

comoção por Micaelita dizer não à beira do altar. Os convidados não entendem 

a atitude da jovem, uma vez que o noivo, Bernardo de Menezes, é considerado 

um ótimo rapaz e, até aquele momento, nunca havia existido nenhum tipo de 

desentendimento entre os namorados. Algum tempo depois, segundo a 

narradora, ela se encontra casualmente com Micaelita, que lhe conta o 

verdadeiro motivo da negação: 

A los tres años – cuando ya nadie iba acordándose del sucedido de 
las bodas de Micaelita –, me la encontré en un balneario donde su 
madre tomaba aguas (PARDO BAZÁN, 2016). 
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Ao cabo de três anos – quando já ninguém mais se lembrava do 
acontecido nas bodas de Micaelita – eu a encontrei em um balneário 
onde sua mãe usufruía as águas. 

Escrito no século XIX, o conto possui vocabulário e estrutura próprios da 

época. Ao traduzi-lo no século XXI, tivemos o cuidado de manter o seu estilo, 

fugindo, no entanto, à simples transposição, que não considerasse o 

desenvolvimento da língua. Mas o trabalho aconteceu com a percepção de que 

a “literalidade opera no nível do sistema da língua e do texto” (BERMAN, 2007, 

p. 131) e que se deve permanecer com a lógica do texto primeiro, mesmo 

sabendo que originalidade é um termo discutível. Tentamos encontrar um meio 

termo para não utilizar exclusivamente vocabulário oitocentista mas também 

não lançar mão de expressões consideradas modernas. Buscamos não 

desvendar os mistérios da língua e da cultura em que o texto original foi escrito. 

Assim, esperamos que o leitor atento procure outras fontes de informação para 

aprofundar o seu entendimento através das relações hipertextuais. Com isso, 

seguimos a crítica de Berman à velha tradição que limpa o texto traduzindo, 

deixando-o mais claro, para que o leitor não perceba a língua do Outro. Essa 

ideia também é defendida por Walter Benjamin, em tradução de João Barrento, 

ao explicar que “A verdadeira tradução é transparente, não esconde o original, 

não lhe tapa a luz, mas permite que a língua pura, como que reforçada pelo 

seu próprio meio de expressão, incida de forma ainda mais plena sobre o 

original” (BENJAMIN apud BRANCO, 2008, p. 94). Outros teóricos comungam 

da mesma ideia de Antoine Berman, como Lawrence Venuti, que comenta 

acerca da invisibilidade da tradução e do tradutor, especialmente nos Estados 

Unidos.  Para o teórico, quando se pratica uma tradução domesticadora, o 

principal problema é o apagamento das metáforas, das crenças relacionadas à 

cultura fonte. Gentzler argumenta, ao falar acerca da teoria de Venuti, que, 

quando se traduz de acordo com a cultura-alvo, “os tradutores não são apenas 

severamente tolhidos em termos de opções para executar a tarefa, mas 

também forçados a alterar o texto para adequá-lo às formas e cultura 

receptora” (GENTZLER, 2009, p.63). Além disso, Venutti trabalha com a ideia 

de imperialismo cultural, uma vez que fala especialmente sobre os norte-

americanos que, como exposto no capítulo anterior, possuem uma quantidade 

ínfima de textos estrangeiros traduzidos para o inglês. No entanto, ao se falar 
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das traduções e de seus processos no Brasil, pode-se negar o caráter absoluto 

dessa afirmação, já que a nossa literatura foi formada a partir dos textos 

produzidos especialmente na Europa. 

Com a escolha tradutória adotada, esperamos que os leitores que a 

desconheçam, procurem o significado de “usufruía as águas”. Não vimos 

necessidade de explicar, em nota de pé de página, por exemplo, que essa 

expressão serve para designar uma pessoa que vai a um balneário para curar-

se com o banho de água. De acordo com Fleury (2015),  

Na segunda metade do século XIX, estudos na área da medicina 
apontaram que banhar nas águas do mar era significativamente 
benéfico à saúde de homens e de mulheres, estas desde que fosse 
por recomendação médica. Com o tempo, esta prática se popularizou 
entre as mais ousadas que trocavam seus recatados vestidos pelos 
extravagantes trajes de banho (FLEURY, 2015, p. 97). 

A estudiosa afirma, ainda, que dona Emilia relata com especial atenção o 

pueblo de San Sebastián, onde era comum a presença de espanhóis e 

franceses na época do verão, fazendo inclusive uma crônica acerca da cidade 

veraneio, mostrando os problemas sofridos pela população e pelos turistas 

daquele lugar e o alto custo para se estar ali. 

Para o momento do casamento, Micaelita levava um bonito adorno de renda na 

cabeça– um Alençón – pertencente à família do noivo. No entanto, ao entrar 

apressadamente pela sala ansiosa para encontrar o seu futuro marido, o 

delicado véu agarra na maçaneta da porta e se rasga, o que acaba por revelar 

o verdadeiro caráter do rapaz. Bernardo a olha com recriminação e amargura 

e, embora tente disfarçar esse olhar, ele acaba mostrando o que estava 

encoberto até então. De acordo com Caser, o véu possui dupla função na 

história, pois  

ao mesmo tempo em que se presta a desvendar a alma do noivo aos 
olhos da amada, pois quando ele se rompe, ela pode ver o que já 
adivinhava ser a verdadeira face masculina, o véu esconde o que a 
moça não quer revelar, isto é, sua própria reação (CASER, 2008, p. 
150). 

 
No momento em que o véu se rompe, Micaelita consegue desvendar a 

verdadeira personalidade do noivo, que sempre a intrigou e que, como ela 
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relata na história, tentou por diversas vezes descobrir se Bernardo lhe escondia 

algo, mas que não conseguia justamente por ser mulher:  

Lo único que sentía era no poder estudiar su carácter; algunas 
personas le juzgaban violento; pero yo le veía siempre cortés, 
deferente, blando como un guante. Y recelaba que adoptase 
apariencias destinadas a engañarme y a encubrir una fiera y 
avinagrada condición. Maldecía yo mil veces la sujeción de la mujer 
soltera, para la cual es imposible seguir los pasos a su novio, ahondar 
en la realidad y obtener informes leales, sinceros hasta la crudeza -
los únicos que me tranquilizarían- (PARDO BAZÁN, 2016). 

A única coisa que sentia era não poder estudar a sua personalidade; 
algumas pessoas o julgavam violento; mas eu o via sempre cortês, 
deferente, suave como uma luva. E eu receava que ele adotasse 
outras aparências para enganar-me e para encobrir uma índole ácida 
e feroz. Eu maldizia mil vezes a sujeição da mulher solteira, para a 
qual é impossível seguir os passos de seu noivo, mergulhar na 
realidade e obter informações leais, sinceras até a crueza – as únicas 
que me tranquilizariam-. 

 

A ironia presente ao narrar a boda burguesa e a retomada dos gestos como a 

aceitação de um código desencadeiam nas manifestações externas. O tom 

utilizado pela narradora mostra intencionalmente que não há surpresa na 

cerimônia, o que coloca em relevo a valentia da noiva ao praticar seu ato de 

rebelião. O casamento da esfera social mais abastada é contado com um certo 

distanciamento pela narradora, justamente para dar ênfase aos pequenos 

detalhes fúteis que, muitas vezes, passam despercebidos. É difícil conceituar 

ironia, pois esse termo possui muitas possibilidades de interpretação e de 

ambiguidade. De acordo com Muecke (1995), o conceito de ironia é 

abrangente, maleável e multiforme. Além disso, essa palavra sofreu 

modificações em seu significado e pode variar de acordo com o país e a cultura 

em que se aplica o termo, ademais, o uso cotidiano pode ter um significado 

diferente do uso para os estudiosos. Nas palavras do autor 

A evolução semântica do vocábulo foi acidental; historicamente, 
nosso conceito de ironia é resultado cumulativo do fato de termos, de 
tempos em tempos no decurso dos séculos, aplicado o vocábulo ora 
intuitivamente, ora negligentemente, ora deliberadamente, a 
fenômenos que pareciam, talvez erroneamente, ter bastante 
semelhança com alguns outros fenômenos aos quais já o vínhamos 
aplicando. Assim, o conceito de ironia a qualquer tempo é comparável 
a um barco ancorado que o vento e a corrente, forças variáveis e 
constantes, arrastam lentamente para longe de seu ancoradouro 
(MUECKE, 1995, p. 22). 
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O estudioso destaca que a principal característica da ironia é o contraste entre 

realidade e aparência, sendo muitas vezes confundida com a mentira, com a 

hipocrisia e com o deboche. Não obstante, na ironia, espera-se que se infira o 

significado real, que não aparece explícito, utilizando o mínimo de sinais 

possíveis, mas  

[S]e entre o público de um ironista existem aqueles que não se 
dispõem a entender, então o que temos em relação a eles é um 
embuste ou um equívoco, não uma ironia, embora sua não-
compreensão possa muito bem acentuar o prazer da ironia para o 
público verdadeiro (MUECKE, 1995, p.54). 

O ironista é responsável por propor um texto, mas de um modo ou em um 

contexto que incite o leitor a rechaçar o significado primeiro literal expresso em 

troca de um outro significado, considerado transliteral, que não foi dito, mas 

que contrasta com o significado anteriormente expresso. Diferente da ironia, a 

mentira, por exemplo, trabalha para que o real sentido seja apagado. Já o 

sarcasmo, desde o início, mostra a sua impossibilidade de ser plausível, pois o 

tom utilizado já cerceia o sentimento de contradição. 

Jacqueline Oliveira Leão (2013) segue a mesma linha de raciocínio de Muecke, 

mas adiciona que a ironia está baseada na subjetividade do indivíduo, uma vez 

que não se pode, para a estudiosa, ser irônico apenas às vezes, em 

determinadas situações. Ao tentar diferenciar ironia e dissimulação, ela explica: 

“A dissimulação é mistificação, o ludibriar finito em frente do objeto. A ironia é a 

necessidade de ser outro em determinada circunstância, porém com infinitude 

poética, com arte” (LEÃO, 2013, p.10). E continua defendendo que  

[...] a ironia é imanente a si própria, é gozo subjetivo, prazer 
desfrutado à medida que o sujeito se liberta da realidade ao qual está 
vinculado, porque o irônico se isenta de qualquer intenção imediata, 
de qualquer fim em si mesmo. A exigência da ironia é que se viva 
poeticamente, poetizando a si mesma (LEÃO, 2013, p.10). 

Para Muecke, toda literatura é na sua essência irônica e as obras dos grandes 

escritores são permeadas de ironias: Homero, Sófocles, Boccaccio, 

Shakespeare, Cervantes, Voltaire, Goethe, Byron, Flaubert, Ibsen, Kafka, e 

adicionamos Machado de Assis. Ademais, ele concebe que as artes não 

verbais sejam mais francas, pois apelam para os sentidos e por meio deles. 

Porém, a literatura é essencialmente ideativa, já que utiliza a linguagem verbal 
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como meio. No entanto, para ver uma ironia ou apresentá-la a alguém é 

preciso grande experiência mundana, habilidade e engenho, pois é necessário  

[...] ver semelhanças em coisas diferentes, distinguir entre as coisas 
que parecem as mesmas, eliminar irrelevâncias, ver a madeira a 
despeito das árvores, e estar atento a conotações e ecos verbais. 
Segue-se que, estritamente falando, a ironia está apenas 
potencialmente no fenômeno e é efetivada somente quando o 
observador irônico representa-a para si mesmo ou o autor irônico 
apresenta-a aos outros (MUECKE, 1995, p. 61 e 62). 

Perceber a ironia e utilizá-la não é tarefa simples, pois implica na capacidade 

de contrastar elementos e conseguir moldá-los na mente de uma pessoa. 

Ademais, é preciso que o receptor dessa ironia tenha a capacidade de lembrar, 

imaginar ou até mesmo observar algo que forme uma contraposição irônica. 

Outro ponto que causou hesitação foi a mistura de diferentes tempos verbais 

que, quando traduzidos para o português, causavam estranheza, como o 

momento em que o bispo pergunta a Micaelita se aceita casar-se com 

Bernardo de Meneses: 

[…]el obispo que ha de bendecir la boda, alternando grave y 

afablemente, sonriendo, dignándose soltar chanzas urbanas o 

discretos elogios, mientras allá, en el fondo, se adivinaba el misterio 

del oratorio revestido de flores, una inundación de rosas blancas, 

desde el suelo hasta la cupulilla, donde convergen radios de rosas y 

de lilas como la nieve […] (PARDO BAZÁN, 2016). 

[…] o bispo que abençoará a boda, alternando grave e afavelmente, 

sorrindo, permitindo-se fazer gracejos urbanos ou discretos elogios, 

enquanto ali, no fundo, se adivinhava o mistério do oratório revestido 

de flores, uma inundação de rosas brancas do chão até a pequena 

cúpula, de onde convergiam raios de rosas e de lilás como a neve 

[...]. 

Optamos pela mudança de “convergen”, no presente, por “convergiam” no 

pretérito imperfeito, para estandardizar o uso de uma forma verbal, ainda que 

essa mistura de tempos verbais não nos pareça desintencional, uma vez que a 

escritora lança mão dessa mescla em outros contos. Insistimos em que não 

houve em nenhum momento a intenção de melhorar o texto de Emilia Pardo 

Bazán. 

Buscamos no excerto seguinte manter a rede e significantes que denuncia a 

atitude tendenciosa da narradora na questão do sexo. Quiçá nenhum outro 

conto pardobaziano mostre tão claramente a importância que tem o narrador  

na hora de relatar uma história,  que não esconde uma clara simpatia no que 
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se relaciona à Micaelita, descrevendo-a sempre como forte e decidida, diante 

de uma situação de tensão, e ainda diante de pessoas que a poderiam 

intimidar: “ soltó un ‘no’ claro y enérgico” (PARDO BAZÁN, 2016) [soltou um 

«não» claro e enérgico]  à pergunta se aceitava se casar, enquanto ao noivo se 

refere sempre com palavras não tão generosas: “después de arrostrar un 

cuarto de hora la situación más ridícula del mundo, tuvo que retirarse”  

(PARDO BAZÁN, 2016) [depois de enfrentar um quarto de hora a situação 

mais ridícula do mundo, teve de retirar-se]. 

A personalidade forte da noiva é ratificada pela repetição do fato reproduzido 

pela imaginação da narradora: “Y, por último, veía aparecer … la novia … el 

bispo formula una interrogación, a la cual responde un «no» seco como un 

disparo, rotundo como una bala” (PARDO BAZÁN, 2016) [E por último via 

aparecer … a noiva… o bispo formula uma interrogação, à qual responde um 

“não” seco como um disparo, rotundo como uma bala.]. Nessa evocação, a 

responsável pelo relato reafirma a posição inferior do noivo: “Y -siempre con la 

imaginación- notaba el movimiento del novio, que se revuelve herido;” (PARDO 

BAZÁN, 2016) [E – sempre com a imaginação – notava o movimento do noivo, 

que se revolve ferido;]. A voz da narradora heterodiegética soa convincente. 

Parece acertada a escolha das duas vozes, cada uma com seu próprio tom: na 

primeira, ironia e distanciamento, para enfatizar os detalhes externos da 

cerimônia; a segunda, emoção e segurança. Para Caser (2008), a história ser 

narrada por uma mulher não foi mera casualidade, mas com o propósito de 

mostrar uma maior cumplicidade entre a personagem principal e aquela que 

conta a história. As duas vozes juntas fazem uma crítica ao conjunto de normas 

sociais que encarceram a mulher e a condenam à submissão, exceto se ela for 

capaz de algum ato de rebeldia. Ao mesmo tempo, essas vozes sublinham a 

supremacia das normas sob os sentimentos individuais. 

Dentro da vida social, esse “não” constitui um verdadeiro drama, uma vez que 

o ato do casamento representa o momento culminante especialmente na vida 

da mulher, para o qual, de acordo com Quesada, ela se prepara a partir de 

duas perspectivas: 

por un lado, para convertirse en abnegada madre de familia y hábil 
administradora de la economía doméstica; por otro, para llevar a 
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cabo, interpretar, perpetuar un ritual que tiene como objetivo alcanzar 
ese momento culminante (QUESADA, 2008, p.150). 

Aqui, a autora coloca em destaque o enígma feminino, uma vez que a 

explicação acerca do acontecido não é dada nem ao noivo nem aos 

convidados, que se sentem traídos por não compreenderem os motivos que 

levaram Micaelita a agir daquela maneira. A explicação só vai acontecer 

posteriormente quando a narradora encontra casualmente com a jovem, que 

confessa que não esclareceu a situação “por su misma sencillez... No se 

hubiesen convencido jamás. Lo natural y vulgar es lo que no se admite. Preferí 

dejar creer que había razones de esas que llaman serias...” (PARDO BAZÁN, 

2016) [por sua própria simplicidade. As pessoas jamais se teriam convencido. 

O natural e vulgar é o que não se admite. Preferi deixar que acreditassem que 

existiam razões dessas que chamam de sérias...]. A jovem apenas se dá ao 

trabalho de dizer aos amigos e familiares que “mudou de ideia”, o que faz com 

que rapidamente os convidados julguem a noiva como caprichosa e fingida.  

Outro ponto que merece relevo é a tradução de “novia” por “noiva” e não 

“namorada”, como se costuma traduzir, ainda que alguns dicionários, como o 

Señas (2013, p. 889) traga a seguinte definição: 

Novio, via 1 m.f. Persona que mantiene una relación de 

amor con intención de casarse: fueron novios durante dos 

años y después se casaron; llevaba muchos años 

buscando ~.  noivo 

           2 Persona que se acaba de casar: después de 

la boda, la novia besó al ~ apasionadamente. Noivo  

Essa opção foi feita levando em consideração o cenário em que a história 

acontece. Por ser tratar do momento exato em que Micaelita e Bernardo se 

casariam, optamos por adequar o texto aos costumes da cultura alvo, já que 

utilizamos para essa ocasião a expressão “noivo” e não “namorado”, mas, 

concomitantemente, foi possível aproximar-se ainda mais do significante em 

espanhol. Advertimos, que em apenas dois contos, este e em Sangre del 

brazo, o significante em espanhol foi traduzido por “noivo”, nos outros, quando 

essa palavra aparece, realizou-se a tradução de “novio” para “namorado”. 

Como já explicado, em ambos relatos em que lançamos mão desse significado, 
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o contexto em que a palavra acontece foi o que nos levou a tomar essa 

decisão. 

3.3  LA NOVIA FIEL 

Emilia Pardo Bazán também registra a transgressão cometida por uma mulher 

no conto La novia fiel (A namorada fiel), em que a ação ocorre durante a 

etapa do namoro, iniciado de acordo com os protocolos sociais, sempre com a 

declaração do homem à mulher, o aceite dela e, então, a permissão dos pais. 

Um namoro de dez anos, em que se distribuem as etapas de aproximação 

entre os apaixonados a partir do  primeiro dia no baile, quando Amelia aparece 

“vestida de blanco crespón, escotada apenas lo suficiente para enseñar el 

arranque de los virginales hombros y el seno” (PARDO BAZÁN, 2016) [ Vestida 

de branco crepe, decotada apenas o suficiente para mostrar o começo dos 

virginais ombros e do seio] e onde ocorre o pedido de namoro e o “sim” para a 

pergunta feita, passando pela permissão concedida pelos pais; pela primeira 

fase do namoro, em que o rapaz ainda não pode entrar no domicilio da jovem, 

o que só ocorre após ele terminar os estudos; o processo de maior intimidade, 

quando o namorado já podia frequentar as tertúlias familiares,  até chegar ao 

rompimento da relação. 

 La novia fiel e El encaje roto se aproximam por terem estruturas 

semelhantes, ou seja, ambos são recordações de um fato do passado, em que 

o enígma só é resolvido por causa da presença de um confessor. Os mistérios, 

marca da escritora corunhesa, não se mostram, no entanto, como um elemento 

perturbador, mas sim como uma cura para os estados psicológicos das 

personagens, que normalmente são descobertos não somente pelas 

confissões, mas com o rasgar dos véus para que se mostrem as verdades 

camufladas, uma forma de dona Emilia tentar resolver não apenas os enigmas 

da história, mas, como bem disse Boyer (2012), “ el mistério de la existencia 

humana” (BOYER, 2012, p. 16). 

A descrição dos encontros dos apaixonados, cercados pela família dela, do 

momento em que eles conseguem dar-se as mãos, serve como testemunha da 

impossibilidade de se estabelecer uma relação sincera, em que um possa 

conhecer a verdadeira personalidade do outro. O início do texto limita-se a 
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descrever um exemplo de namoro tradicional, com o cumprimento das normas. 

No entanto, pouco a pouco, o narrador centra a sua atenção nos dissabores, 

uma vez que como mulher comprometida exigia-se de Amelia um menor 

contato com o mundo exterior, enquanto a forma de vida de Germán 

caracteriza-se por um permanente contato com a vida pública, primeiro, como 

estudante fora de sua cidade, depois, como profissional que deseja ingressar 

na política local. Registre-se que esses movimentos acontecem 

concomitantemente, ou seja, quanto mais Germán se afasta de Amelia para 

enveredar pela vida pública, mais a jovem se volta para a intimidade de seu 

espaço. Isso acarretará um conflito que, de acordo com Quesada 

hace de este cuento un ejemplo singular de vindicación femenina, en 
que se enfatiza este aislamiento de la novia; a lo que hay que añadir 
un tema, escabroso y escandaloso en la época, cual es la exposición 
de la presencia de las pulsiones sexuales femeninas (QUESADA, 
2008, p. 172). 

Já na segunda parte do conto, as doxas sociais são transgredidas pela 

protagonista, que começa a sentir os sintomas próprios de uma enfermidade do 

século XIX: a histeria. Lembremos que essa doença é associada diretamente à 

mulher, o que se pode comprovar pela origem da palavra: hústera, a, do grego, 

útero. O narrador detalha os sintomas que levam o leitor a desconfiar da 

presença dessa enfermidade:  

En vez de la sana alegría y la igualdad de humor que la adornaban, 
mostrábase llena de rarezas y caprichos, ya riendo a carcajadas, ya 
encerrada en hosco silencio. Su salud se alteró también; advertía 
desgana invencible, insomnios crueles que la obligaban a pasarse la 
noche levantada, porque decía que la cama, con el desvelo, le 
parecía su sepulcro; además, sufría aflicciones al corazón y ataques 
nerviosos (PARDO BAZÁN, 2016). 

Em lugar da alegria saudável e do humor estável que a adornavam, 
mostrava-se cheia de estranhezas e caprichos, às vezes rindo a 
gargalhadas, às vezes fechada em um silêncio rude. Sua saúde 
também se alterou; mostrava desânimo invencível, insônias cruéis 
que a obrigavam a passar a noite de pé, porque dizia que a cama, 
com a insônia, parecia a sua sepultura; além disso, sofria aflições e 
tinha ataques de nervos. 

Essa parte da tradução demonstra o que se repete ao longo de todo o nosso 

trabalho tradutório: a mudança da categoria gramatical, denominado por Martini 

(1993), como transposición. Nas últimas linhas, é possível perceber que 

“ataques nerviosos” foi traduzido por “ataques de nervos”. Decidimos trocar o 

adjetivo pelo sintagma para aproximar ao modo de falar dos brasileiros, 
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especialmente em relação às mulheres, muitas vezes julgadas como loucas 

pela sociedade, sobretudo por questões sexuais.  

De acordo com a analítica da tradução, proposta por Berman (2007), e que 

pretende examinar o sistema de deformação da letra existente em toda a 

tradução, essa atitude, que garante o sentido, torna o texto segundo mais 

homogêneo que o primeiro, e, ao mesmo tempo, mais heterogêneo, visto que 

se pretende seguir um padrão, mas não o utilizado pelo escritor primeiro. 

Quando o tradutor se afasta das escolhas do autor que traduz, ele é obrigado a 

reunir diferentes tipos de escrita para a construção tradutória, o que torna o 

texto incoerente do ponto de vista sistêmico. Não obstante, mesmo consciente 

do ponto de vista proferido por Berman, decidimos fazer essas alterações para 

tentar garantir o significado, ainda que saibamos que não se trata de algo 

estável, pois dependerá da recepção do leitor, e não comprometer a 

naturalidade da leitura. 

Quando falamos de tradução não podemos deixar de lembrar da opinião do 

velho cavaleiro andante, que também arriscou teorizar acerca da tradução. Em 

seu Capítulo LXII, quando visita uma imprensa, conhece um tradutor que verte 

do italiano para o espanhol o livro intitulado Le bagatele. Registre-se que não 

há, de acordo com a nota de pé de página, nenhum livro conhecido com esse 

nome, o que nos induz a pensar que se trata de mais uma obra de ficção 

nomeada por Cervantes. Ao ver o nome do livro, Don Quixote logo pergunta o 

que significa em espanhol essa palavra, e obtém como resposta do tradutor: “- 

Le bagatele – dijo el autor – es como si en castellano dijésemos ‘los juguetes’; 

y aunque este libro es en el nombre humilde, contiene y encierra en sí cosas 

muy buenas y sustanciales” (CERVANTES, 2004, p. 1031). 

Ao ler o excerto, a expressão como si já deixa pistas da visão tradutória que 

Don Quixote possui, uma vez que ela denota imprecisão, que é ratificada logo 

adiante na fala, ainda, do engenhoso fidalgo: 

[…] me parece que el traducir de una lengua en otra, como no sea de 
las reinas de la lengua, griego y latina, es como quien mira los tapices 
flamencos por el revés, que aunque se ven las figuras, son lleno de 
hilos que las escurecen y no se ven con la lisura y tez de la haz; el 
traducir de las lengua fáciles ni arguye ingenio ni elocución, como no 
le arguye el que traslada ni el que copia un papel de otro papel. Y no 
por eso quiero inferir que no sea loable este ejercicio de traducir, 



106 

 

porque en otras cosas peores se podría ocupar el hombre y que 
menos provecho le trujesen. Fuera de esta cuenta van los dos 
famosos traductores: el uno el doctor Cristóbal de Figueroa, en su 
Pastor Fido, y el otro don Juan de Jáurigui, en su Aminta, donde 
felizmente ponen en duda cuál es la traducción o cuál el original 
(CERVANTES, 2004, p. 1032). 

A comparação feita entre a tradução e o tapiz sugere que o texto traduzido, 

para Dom Quixote, é normalmente mais obscuro e inferior que o texto primeiro, 

uma visão presente até hoje persistente no senso comum. Além disso, o trecho 

se mostra confuso e, até mesmo, contraditório, pois há uma mistura entre as 

línguas clássicas e aquelas que ele considera fáceis que, apesar de não 

numerar quais são, pode-se inferir que se trata das línguas neolatinas e da 

aproximação entre elas. Essa ideia também é defendida por Posenti (1989) ao 

argumentar: 

Pero también se necesita ingenio y elocución —pese a lo que dice 
don Quijote-— para traducir de lenguas fáciles, sobre todo si el 
contenido es familiar y proverbial, pues va arraigado en las 
costumbres y en la tradición de un pueblo, y la literalidad puede 
desvirtuar el original más allá de lo reconocible (POSENTI, 1989, p. 
4). 
 

Ademais, ele cita a dois famosos tradutores da época que, ainda segundo as 

notas de pé de página, teriam traduzido as seguintes obras: Cristóbal de 

Fiqueroa, Pastor Fido, “ Tragicomedia de Battista Guarini publicada em 1589; la 

versión de Cristóbal Suárez de Fiqueroa se imprimió en 1602 (Nápoles) y 1609 

(Valencia), e Juan de Jáurigui, Aminta, “ Representación pastoril de Torcuato 

Tasso (1573) traducida por Juan de Jáurigui en 1607” (p. 1032). Mas 

observamos que Don Quixote, para saber que o tradutor realmente sabe 

italiano, lhe faz umas perguntas pragmáticas que são respondidas rapidamente 

e, depois confessa, que entende muito pouco de Toscano. Ora, dessa forma, 

realmente não teria como saber que o tradutor lhe dá as respostas mais 

simples, mas que a língua é realmente muito mais complexa, quando os 

personagens, por exemplo, desconsideram que “piñata” não é simplesmente 

“olla” mas como bem explica Posenti, possui inúmeras outras referencialidades, 

como para designar o órgão sexual feminino e remédios medicinais empíricos, 

por exemplo. 

O diálogo que acontece entre Don Quixote e o tradutor, chamado por ele de 

autor, o que já nos levaria a uma outra discussão, em uma imprensa em 
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Barcelona, corrobora a percepção da dificuldade acerca dos estudos da 

tradução. Esse excerto, assim como toda a obra, ouso dizer, possui dois níveis: 

o primeiro, o narrativo, claro e limpo, que nos faz achar graça da história da 

qual participamos como leitor/espectador e não deixa dúvida quanto ao 

entendimento textual; e o segundo, recheado pelo jogo do implícito, que 

adianta para esse leitor atencioso o problema da tradução. 

Voltemos ao conto de Pardo Bazán: o combate que se presencia na segunda 

parte deixa clara a dupla moral vigente que nos induz a ver com olhos brandos 

as aventuras amorosas masculinas e a destacar a luta interna dessa jovem, 

que sente vergonha dos seus desejos sexuais, quando consegue perceber o 

que realmente a afligia: 

Amelia, súbitamente, comprendió. Su mal no era sino deseo, ansia, 
prisa, necesidad de casarse. ¡Qué vergüenza, qué sonrojo, qué dolor 
y qué desilusión si Germán llegaba a sospecharlo siquiera! ¡Ah! 
Primero morir. ¡Disimular, disimular a toda costa, y que ni el novio, ni 
los padres, ni la tierra, lo supiesen! (PARDO BAZÁN, 2016). 

Amelia, subitamente, compreendeu. Seu mal não era mais que 
desejo, ânsia, pressa, necessidade de casar-se. Que vergonha, que 
rubor, que dor e que desilusão se Germán chegasse sequer a 
suspeitar isso! Ah! Melhor morrer. Dissimular, dissimular a todo custo 
para que nem o namorado, nem os pais, nem a terra, ficassem 
sabendo! 

Esse terror de Amelia é totalmente compreendido quando se pensa em um 

mundo convencido de que a mulher não precisa de sexo, ainda mais quando 

solteira, já que desconhece a sua existência. O sentimento de vergonha 

acontece por ela reconhecer que ultrapassa as noções de honra e honestidade 

que aprendeu na infância e que se dá pela negação de todo desejo sexual para 

ser considerada uma mulher decente. 

Até então, Amelia representa todo o cânone do decoro, comportando-se como 

uma mulher de sua classe social, inclusive tendo a doença nervosa que se 

espera de um ser considerado fraco e doentio. A mudança acontece 

justamente quando ela toma consciência dessa moral que a obriga reprimir os 

seus instintos sexuais, enquanto faz vistas grossas aos entretenimentos dos 

homens fora de seus relacionamentos que, de acordo com Quesada,  
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La lenidad con que se juzgaban las distracciones masculinas frente a 
la extrema dureza con que se condenaban las femeninas, basándose 
en argumentos fisiológicos en el primer caso, y Morales em el 
segundo, dan lugar al drama de esta novia eterna que no va a exigirle 
a su novio nada, sino que va a rechazar una situación generalizada, 
que considera injusta (QUESADA, 2008, p. 174). 

Essa norma é vista com tanta naturalidade, que até o padre com quem ela se 

confessa opina que o rompimento do relacionamento por ela foi exagerado: “En 

cuando a lo demás..., a esas figuraciones de usted... Los hombres.... por 

desgracia... Mientras está soltero habrá tenido esos entretenimientos... Pero 

usted...” (PARDO BAZÁN, 2016) [E quanto ao demais..., a essas suspeitas da 

senhorita... Os homens...por desgraça...Enquanto ele está solteiro terá tido 

esses entretenimentos...Mas a senhorita...]. 

Esse conto é um exemplo claro, especialmente na primeira parte, das 

separações das esferas sexuais na sociedade, uma vez que enquanto ele a 

cada dia pertence mais à esfera pública, por causa da política e de seus 

estudos, ela reclui-se em casa, à espera do dia do casamento. No entanto, 

durante todo o texto, a divisão das obrigações entre homem e mulher perpassa 

a história: 

Se escribieron desde el día siguiente, y vino esa época de ventaneo y 
seguimiento en la calle, que es como la alborada de semejantes 
amoríos. Ni los padres de Amelia, modestos propietarios, ni los de 
Germán, comerciantes de regular caudal, pero de numerosa prole, se 
opusieron a la inclinación de los chicos, dando por supuesto desde el 
primer instante que aquello pararía en justas nupcias así que Germán 
acabase la carrera de Derecho y pudiese sostener la carga de una 
familia (PARDO BAZÁN, 2016). 

Escreveram-se desde o dia seguinte, e veio essa época do namoro 
de janela e em seguida o namoro na rua, que é como a alvorada de 
semelhantes amores. Nem os pais de Amelia, modestos proprietários, 
nem os de Germán, comerciantes de patrimônio regular, mas de 
numerosa prole, se opuseram à inclinação dos meninos, dando por 
certo desde o primeiro instante que aquilo pararia em justas núpcias 
assim que Germán acabasse a faculdade de Direito e pudesse 
sustentar a carga de uma família. 

Nesse trecho, o que mais nos causou dificuldade na tradução foi a expressão 

“época de ventaneo”. Como traduzir para o português a ideia de que a moça 

ficava à janela para poder ter contato com o namorado? Após consultar 

dicionários, sites e profissionais que trabalham com tradução 

português/espanhol/português, percebemos que não conseguiríamos verter a 

expressão para o português respeitando a letra, por isso, partimos para a 
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técnica da amplificação, quando utilizamos uma quantidade maior de palavras 

para expressar a mesma ideia da língua de partida. Sabemos que essa técnica 

tende à explicação textual, uma vez que o tradutor se vê de mãos atadas ao 

não encontrar as palavras necessárias para a tradução. No entanto, ficamos 

mais seguros ao tomar essa decisão, quando lemos as palavras de Berthold 

Zilly, tradutor para o alemão de Os sertões (1902) que, apesar de se posicionar 

muitas vezes a favor da tradução da letra, de que não se deve esclarecer tudo 

e que “a estranheza e a imcompreensibilidade de certos termos fazem parte da 

qualidade estética do texto” (ZILLY, 1997, p.115),  esclarece, em entrevista 

concedida à Maria Teresa Machado, Paula Arbex e Irene Hirsch, acerca da 

inevitabilidade de se fazer com que o texto seja legível para o público, ao ser 

perguntado se algumas explicações foram dadas propositalmente para 

mastigar o texto: 

Sim, os acréscimos explicativos tiveram a finalidade de aproximar o 
texto do leitor. É claro que o texto alemão não poderia apresentar ao 
leitor as mesmas dificuldades com as quais tem que se debater o 
leitor brasileiro, ou português. [...] O leitor brasileiro, até certo ponto, 
aceita essas dificuldades. Já o leitor alemão, não. Para ele Os 
Sertões não é um clássico, ele mal conhece o nome de Euclides da 
Cunha. Se o livro fosse tão difícil quanto para o leitor brasileiro, o 
leitor alemão não o leria (ZILLY, 1997, p. 117). 

Sabemos que a tradução do português para o alemão se mostra, inicialmente, 

muito mais complexa, ainda mais por se tratar de um livro com características 

regionalistas. No entanto, sabemos que toda língua possui suas 

especificidades, mas acreditamos na traduzibilidade das línguas, mesmo com 

soluções que não sejam as ideais. Em toda tradução há perdas, mas 

trabalhamos para que também existam ganhos. 

Ao final desse mesmo excerto, o narrador deixa claro a principal 

responsabilidade masculina no relacionamento entre o casal: o sustento 

familiar. Por isso, na hora da tradução, tentou-se reproduzir o peso dessas 

palavras, para que ficasse claro que era uma responsabilidade do homem 

manter financeiramente a esposa e os filhos. Aliás, por mais que as mulheres 

quisessem, falo aqui especialmente daquelas com um bom nível social, viver 

do próprio trabalho não era uma opção. O casamento, para as jovens do século 

XIX, aparece como a única possibilidade de futuro alvissareiro. Por isso, a 
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presença delas no mercado de trabalho e suas contribuições para o mercado 

econômico representam irregularidades à norma social. 

A própria Pardo Bazán sofre restrições não apenas por ser escritora, mas por 

querer lecionar na universidade. Estudiosos registram o fracasso de suas 

aulas, em 1916, de Literaturas Românticas na Universidade Central ou de 

Literatura Contemporánea de Lenguas Neolatinas, que contaram apenas com 

um aluno. No entanto, as suas conferências já alcançavam uma adesão do 

público. Para Caser (2008, p. 24), isso ocorria, quiçá, pelas aulas serem 

consideradas muitos formais enquanto que às conferências já lhes são dados 

tons de informalidade e que, portanto, poderiam ser praticadas por uma mulher. 

Esses exemplos são a tradução de uma sociedade que não permitia à mulher 

decidir o que era importante para a educação e, muito menos, participar dela 

de modo decisivo.  

Acerca da tradução desse conto, registramos que foi o processo em que a 

dificuldades mais apareceram. Isso se deve ao fato de o texto conter grande 

quantidade de expressões idiomáticas próprias do século XIX e de utilizar 

hipérbatos, usuais na língua espanhola, mas que dificultam a leitura. Por essa 

razão, em muitas passagens, nos vimos obrigada a buscar equivalentes, 

quando, por meio de uma redação diferente, o texto traduzido propõe situação 

similar à do texto original.  Isso aconteceu, por exemplo, no excerto acima, 

quando traduzimos “época de ventaneo” por “época do namoro de janela”. 

Como não foi possível assegurar a manutenção da letra, priorizamos o 

exercício de conotação, mesmo sabendo do perigo que se corre ao escolher 

um significado dentre a gama de possibilidades. Não obstante, essa decisão foi 

aceita por se considerar que na expressão em espanhol não existe nenhuma 

figura de linguagem que possa confundir o tradutor em relação ao seu 

significado. 

Por mais que aqui se tenha falado da tradução à luz dos conceitos de respeito 

à letra, também queremos difundir o texto de Emilia Pardo Bazán, o que nos 

leva a dar atenção à inteligibilidade textual, que poderia ser comprometida caso 

nos mantivéssemos mais “fieis” ao texto original optando, por exemplo, por 
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“época de janela”. Essa escolha dificultaria, acredito, a leitura em português, 

por ser uma expressão inexistente no Brasil para referir-se às jovens que 

ficavam na janela esperando pelo namorado. Tomamos, para justificar tal 

escolha, as palavras de María de Lourdes Martini, quem nos lembra que toda 

tradução é histórica, “no existiendo nunca la mejor traducción, sino la mejor 

traducción para tal fin o para tal destinatario o para tal situación histórica” 

(MARTINI, 1993, p. 403). 

O nosso objetivo não foi fazer uma tradução servil, que pensasse apenas nas 

características de um público e da língua segunda, sem levar em consideração 

a cultura e o idioma do texto primeiro, ainda mais quando Walter Benjamin nos 

alerta sobre a dificuldade de traduzir-se um texto à luz da literalidade, 

defendendo que  

Para o século XIX, as traduções de Sófocles por Hölderlin eram o 
melhor exemplo da monstruosidade de uma tal literalidade. 
Compreende-se assim facilmente como a fidelidade na reconstituição 
da forma dificulta a do sentido. Assim sendo, a exigência da 
literalidade não pode ser derivada do interesse em preservar o 
sentido (BENJAMIN, 1994, p.93). 
 

Para o autor, a manutenção da uma palavra no texto segundo não garante a 

fidelidade à obra primeira, pelo contrário, uma vez que o significante isolado 

normalmente não é capaz de preservar o sentindo que ele possui no original, 

pois a palavra por si só não se esgota poeticamente, mas aquilo que ela quer 

dizer acontece justamente pela articulação com as outras palavras. 

Quesada Novás chama a atenção para a diferença com que as distrações 

masculinas e femininas são julgadas, sendo que no primeiro caso acontecem 

sob a escusa fisiológica enquanto no segundo são empregados valores morais. 

A pesquisadora ainda argumenta que  

Es posible que haya pesado más en ella, a la hora de tomar la 
determinación final, la angustia de su pasada vergüenza que la 
pulsión sexual; el reconocimiento de la falsedad de un ideario que 
niega lo evidente, sus necesidades sexuales, y las convierte, además, 
en algo reprobable; y, por supuesto, su dignidad herida ante el 
comportamiento del novio (QUESADA NOVÁS, 2005, p.174). 

Dessa forma, considera-se esse conto um texto de resistência por plasmar com 

coragem uma situação que condenava as mulheres a aceitarem uma 
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desvalorização física e moral de suas necessidades que, no entanto, eram 

naturalmente aceitas nos homens. Além disso, ele soma no número de textos 

da escritora que oferecem um exemplo de rebeldia feminina, de afrontamento 

da ordem vigente, denunciando os absurdos defendidos pela sociedade 

patriarcal. Para terminar, anotamos que o estilo indireto livre permite ao leitor 

acompanhar o caminho de descobrimento da realidade dessa jovem, da 

falsidade de muitos valores que só servem para um dos sexos e da hipocrisia 

social que impede que a mulher fale abertamente sobre seus desejos, sendo 

obrigada a fazê-lo em segredo. 

3.4  SANGRE DEL BRAZO 

Nesse conto, se conhece a história de María, recém-casada que volta 

desacompanhada de seu marido da lua de mel. Ao enfermar-se durante a 

viagem, a mulher necessita uma transfusão de sangue. Os médicos deixam 

claro que deveria ser o sangue de uma pessoa jovem e saudável, como o 

Marqués de Alcalá. Ao abrir os olhos com a esperança de ver ao seu lado o 

homem que ama e que agora seria o seu salvador, a mulher se depara com 

Luisilla, criada que a acompanhava durante a viagem. Mostra-se nessa 

narrativa que o grau de desilusão e a capacidade de tentar encontrar uma 

solução para os conflitos amorosos, estão diretamente relacionados à classe 

social a que a mulher pertence. María é uma mulher da burguesia, por isso, as 

expectativas colocadas em um casamento, de acordo Quesada Novás (2005), 

são muito elevadas, uma vez que se acredita em uma felicidade conjugal 

eterna e na manutenção da chama do amor, enquanto as mulheres pobres 

contentam-se em ter um marido, já que isso significa mais do que tudo um 

desaperto econômico. A pesquisadora ainda argumenta que nos contos que 

possuem o ambiente burguês como cenário, como em Sangre del brazo 

(Sangue do braço), amiúde aparece o amor, motivo que leva à mulher ao 

matrimônio, e ao mesmo tempo, pela grande expectativa, à decepção, o que 

acarreta, normalmente, em um avizinhamento à tragédia. No entanto, a 

capacidade de tentar sair de um casamento malogrado e reverter esse estado 

de infelicidade será maior nas mulheres de classe social mais alta, o que não 

significa que realmente elas conseguirão mudar o estado em que se 

encontram. A protagonista de Sangre del brazo consegue transpor as 
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barreiras e desvencilhar-se de um casamento que a anula, levando em 

consideração que a separação era, no século XIX, uma condição geradora de 

desprezo social. No caso de María, ao se afastar do mal casamento, 

demonstração de valentia, ela se afasta também da sociedade, mas essa 

forma de vida é aceita com consciência de uma solidão. 

O conto descreve, ao início, toda a expectativa para o dia do casamento e a 

felicidade dessa consagração de um casal rico, jovem, bonito, apaixonado e 

feliz, ou seja, duas pessoas que cumprem todos os pontos que as regras 

sociais apregoam:  

Todo sonreía en aquella boda, lo mismo la naturaleza que el porvenir 
de los desposados. Al cuadro de su juventud, del amor del novio, que 
revelaban mil finezas y extremos, y a la cándida belleza de la novia, 
servían de marco de oro y rosas la cuantiosa hacienda, la ilustre 
cuna, el respeto y cariño de la buena gente campesina y hasta la 
venturosa circunstancia de verse enlazadas por ella, ante el Cielo y 
ante el mundo, las dos casas más ricas y nobles de la provincia, las 
que la representaban en la historia nacional (PARDO BAZÁN, 2016). 
 
Tudo sorria naquele casamento, tanto a natureza como o porvir dos 

noivos. A fazenda valiosa, o berço ilustre, o respeito e carinho da boa 

gente camponesa e até a venturosa circunstância de ver-se 

enlaçadas por ela, ante o Céu e ante o mundo, as duas casas mais 

ricas e nobres da província, as que a representavam na história 

nacional, serviam de moldura de ouro e rosas para o quadro de sua 

juventude, do amor do namorado, que mil finezas e cuidados 

mostravam, e para a cândida beleza da namorada. 

A tradução desse conto foi a que nos solicitou as maiores alterações em sua 

estrutura. Nesse trecho, Emilia Pardo Bazán utiliza a inversão sintática, mas 

optamos por colocar em uma ordem que deixasse a leitura mais dinamizada 

para o leitor brasileiro, seguindo as ideias de Walter Benjamin (2008, p. 93) ao 

dizer que “[A] simples literalidade na transposição da sintaxe vira 

completamente do avesso qualquer reconstituição de sentido, ameaçando 

mesmo levar à absoluta incompreensão”. Ponderamos que não pretendemos 

fazer uma tradução servil, ou seja, aquela que pensa a todo momento no 

possível leitor do texto segundo, mas sabemos que em alguns momentos é 

preciso fazer com que o texto seja mais palatável, especialmente por Emilia 

Pardo Bazán não ser conhecida pelo grande público brasileiro e por não fazer 

parte dos clássicos mais divulgados. O próprio Benjamin considera que, 

quando se pensa excessivamente no público leitor, a tradução passa a ser de 
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má qualidade, porque não se pode pensar em uma obra literária apenas como 

um meio de comunicação. A preocupação excessiva com o texto de partida 

também pode esgarçar o texto, o que nos leva a buscar, portanto, o bom senso 

entre o texto de partida e o de chegada. Citamos a seguir outros fragmentos do 

conto que exigiram um maior cuidado e decisões nem sempre fáceis.  

Após descobrir que o seu amado foi incapaz de salvar a sua vida, a jovem 

decide voltar para a sua terra, o que causa o espanto e a curiosidade daqueles 

que presenciam a sua chegada: 

Y pocas semanas después, el lunes de Pascua de Resurrección, a la 
caída de una tarde admirable por lo serena, cuando las últimas 
violetas descoloridas exhalaban su delicado aroma y los árboles 
desabrochaban su flor de primavera, el país vio asombrado que el 
coche familiar regresaba de la estación con mucho repique de 
cascabeles, y las gentes que se asomaban curiosas a las puertas de 
las cabañas, no divisaron dentro del coche más que a María de las 
Azucenas, tan descolorida como las últimas violetas de los senderos, 
y a Luisilla, sentada a su lado, también desmejorada y amarillenta, 
sosteniendo en el hombro la fatigada cabeza de su señora; ambas 
mudas, ambas tristes, ambas con la huella del padecimiento en el 
rostro (PARDO BAZÁN, 2016). 

E poucas semanas depois, na segunda-feira de Páscoa de 
Ressurreição, ao final de uma tarde admirável por sua tranquilidade, 
quando as últimas violetas descoloridas exalavam seu delicado 
aroma e as árvores desabrochavam sua flor de primavera, o povoado 
viu assombrado que a carruagem familiar voltava da estação com 
muito ruído de  esferas, e as pessoas que assomavam curiosas às 
portas das cabanas, avistaram dentro da carruagem apenas María de 
las Azucenas, tão pálida como as últimas violetas das veredas, e  
Luisilla, sentada ao seu lado, também esmaecida, sustentando no 
ombro a fatigada cabeça de sua senhora, ambas mudas, ambas 
tristes, ambas com a marca do padecimento no rosto. 

Essa parte do conto expressa a ciclicidade da história, pois assim como a 

felicidade do casal é contata a partir do “lunes de Pascua de Resurrección” o 

momento em que o leitor fica a par da decisão tomada por María acontece 

também nesse dia. A narrativa acerca do amor desses personagens se inicia 

no final da primavera e também sabemos do rompimento nessa mesma data, o 

que é reafirmado pelo narrador pela repetição da frase “últimas violetas 

descoloridas” no primeiro parágrafo, entre uma descrição da flora, para 

emoldurar o casamento dos jovens e no quinto parágrafo para marcar o 

encerramento dessa relação. No conto, a mulher recebe um nome comum às 

personagens da contista, María. Esse nome representa, para Caser (2008), 

simplicidade, paixão e inocência, atributos contrários à mesquinhez do 
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Marqués de Álcala, homem que, de acordo com a narrativa, mostra o seu 

verdadeiro caráter na sua falta de atitude. 

Nesse excerto, a dificuldade mais significativa foi a tradução da expressão 

“repique de cascabeles”. Ao procurar no dicionário, especialmente o mapa de 

dicionários disponibilizado pela Real Academia Española, verificamos que o 

verbo repicar em 1884 possuía os mesmos significados utilizados ainda hoje: 

repicar  
1. tr. Picar mucho algo hasta reducirlo a partes muy menudas. 
2. tr. Dicho de las campanas o de otros instrumentos: Tañer o sona
rrepetidamente y con cierto compás en señal de fiesta o regocijo. 
U. t. c. intr. 
3. tr. Volver a picar o punzar. 
4. tr. Dicho de un jugador: En el juego de los cientos, contar 90 pu
ntos antes que cuente uno el contrario. 
5. prnl. Picarse, preciarse, presumir de algo. 

 

Assim como a significante “cascabel”: 

cascabel 
Del occit. cascavel, y este dim. del lat. vulg. cascabus 'olla', var. 
del lat. caccăbus. 

1. m. Bola hueca de metal, generalmente pequeña, con una ranur, 
y quetiene en su interior una pieza metálica que, con el movimient
o, suena. 
2. m. Remate posterior, en forma casi esférica, de algunos cañone
santiguos de artillería. 

Ao colocar essa expressão na internet, não foi encontrado nenhum resultado 

que remetesse ao contexto do conto. A partir dessa busca pela tradução ideal, 

decidimos traduzir por “ruído de esferas” para fazer alusão ao movimento e 

barulho das rodas da carruagem. Acreditamos que assim conseguimos fazer 

com que o significado não precise ser explicado ao leitor sem acarretar, no 

entanto, maior dificuldade para a interpretação da passagem. Essa decisão 

levou em consideração o que Berman (2007, p. 66) denomina de legibilidade 

da tradução, o que vai ao encontro do defendido por Walter Benjamin (2008). 

Para esse último estudioso, é claro que para se traduzir também é importante 

pensar no público, mas isso não significa modificar as estranhezas para que se 

torne um texto fácil, o que descaracterizaria a obra e, além disso, iludiria o 

leitor. Por isso, o ideal é uma educação à estranheza, para que o leitor consiga 
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reconhecer e respeitar o que é próprio do outro e, ao mesmo tempo, seguir 

com a leitura do texto literário. A nossa decisão se baseou em nossa 

interpretação do que seria “esferas de cascabeles”, pois sabemos que toda 

tradução é uma interpretação e Berthold Zilly (1997, p. 123), vai ainda mais 

longe ao considerar que a tradução é triplamente interpretação, uma vez que 

“ela pressupõe uma interpretação, ela é uma interpretação, e ela provoca uma 

ou várias interpretações”. Quiçá outro tradutor chegasse a um resultado 

diferente, mas como tradutores precisamos não apenas analisar os detalhes, 

mas perceber o texto como um todo. Por isso, pensamos no momento de 

encontrar as palavras consideradas as mais adequadas no estilo e na visão da 

mensagem.  

Nesse mesmo trecho, outros câmbios foram realizados, por exemplo, “a la 

caída de una tarde admirable por lo serena” (PARDO BAZÁN, 2016) [ao final 

de uma tarde admirável por sua tranquilidade], em que lançamos mão da 

equivalência, tão criticada por Berman (2007) por não respeitar o significante 

do texto primeiro, mas que acreditamos ter sido essencial para dar mais fluidez 

ao texto, já que soa demasiadamente forçada a expressão “à caída de uma 

tarde”. Também fizemos modificações em “y las gentes que se asomaban 

curiosas a las puertas de las cabanas” (PARDO BAZÁN, 2016) [e as pessoas 

que se assomavam curiosas às portar das cabanas], pois decidimos traduzir 

“gentes” por “pessoas”, ainda que em Portugal seja comum essa substituição, 

no português brasileiro, normalmente, utilizamos “gente”, assim, no singular, 

quando está como sujeito da oração e no lugar da primeira pessoa do plural 

“nós” e, quando se trata da terceira pessoa do singular, usamos “pessoas”.  Por 

último “y a Luisilla, sentada a su lado, tan desmejorada y amarillenta…” 

(PARDO BAZÁN, 2016) [e Luisilla, sentada a seu lado, também esmaecida...]. 

Essa mudança que fizemos, de acordo com Martini (1993), é denominada de 

concentração, quando mais de um significado é traduzido por uma quantidade 

menor de significantes ou em apenas um. Esse procedimento foi adotado após 

verificarmos o significado do verbo “esmaecer” no dicionário Aurélio: 

Esmaecer. [Incoativo de esmaiar.] V. int. 1. Perder a cor; desmaiar, 
desbotar [...] 2. Desvanecer-se, esvanecer-se, apagar-se: O horizonte 
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esmaecia. 3. Enfraquecer, esmorecer, P. 4. Perder a cor, o vigor; 
desmaiar-se. [Conjuga-se como aquecer.] (FERREIRA, 1980, p. 564). 

Acreditamos que o significante selecionado abarca em português os 

significados das duas palavras, “desmejorada” e “amarillenta”, em espanhol. 

Sabemos que essa decisão vai contra a teoria de Berman que condena o 

empobrecimento qualitativo, quando há a eliminação de significantes no 

momento da tradução. Para o pesquisador, isso seria um meio de deformar o 

texto, pois “[É] atentar contra o tecido lexical da obra, o seu modo de 

lexicalidade, a abundância (BERMAN, 2007, p. 54). No entanto, nos parece 

que com essa decisão conseguiu-se manter o significado e, ao mesmo tempo, 

evitou-se um dos grandes problemas da tradução: o alongamento, 

procedimento que parece inerente a todo texto traduzido, e que também é 

criticado por Berman. 

Uma vez mais o enígma aparece no centro da escritura da condessa Pardo 

Bazán. Assim como nos dois últimos contos estudados, não se sabe 

concretamente o que levou María a terminar o casamento com o Marqués de 

Alcalá, fato que incita a imaginação das pessoas: 

Repicaron las lenguas y se fantasearon historias de ilícitas pasiones y 
desvaríos del marqués, tragedias horribles, duelos, conatos de 
envenenamiento y otras mil invenciones novelescas que prueban la 
ardorosa imaginación de los naturales de Abencerraje. La verdad no 
se supo hasta que corrieron algunos años, cuando el marqués de 
Alcalá comisionó a un sacerdote para lograr de su esposa que le 
perdonase y consintiese en vivir a su lado (PARDO BAZÁN, 2016).  

As línguas repicaram e se fantasiaram histórias de paixões ilícitas de 
loucuras do marquês, tragédias horríveis, brigas, princípios de 
envenenamento e outras mil invenções romanescas que provam a 
ardorosa imaginação da gente de Abencerraje. A verdade não foi 
conhecida até que se passaram alguns anos, quando o marquês de 
Alcalá nomeou um sacerdote para conseguir que sua esposa o 
perdoasse e consentisse em viver a seu lado. 

O verbo “repicar” aparece uma vez mais nesse texto, como pode ser observado 

no início do trecho acima, mas agora em um outro contexto, para mostrar que 

muitas especulações foram feitas acerca da motivação da separação dos 

recém-casados. Diferentemente da primeira vez em que ele aparece, optamos 

por uma tradução mais literal, em que a língua primeira na qual o texto foi 

escrito se fizesse presente. A nossa principal motivação para essa decisão foi 
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fato de a autora utilizar essa palavra em uma metáfora na língua espanhola, 

uma vez que, após consultas eletrônicas, verificamos que essa frase, 

“repicaron las lenguas” [as línguas repicaram], não é uma expressão popular 

em espanhol e que tampouco é usada, nesse contexto, em um sentido 

denotativo. Com isso, decidimos permanecer com a figura de linguagem 

também no texto em português, para não desfazer a riqueza icônica da 

palavra. Acreditamos que, diferentemente de muitos idiomas, como o inglês e o 

francês, que possuem uma visão mais fechada da língua, como se ela já 

estivesse madura, o português permite tentar enriquecê-la por causa de sua 

maleabilidade. A tradução, nesse caso, serve não apenas para fazer com que o 

público brasileiro tenha acesso a textos, formas e temas diferentes aos quais 

esse público está acostumado, mas também é uma maneira de enriquecer a 

língua para a qual se traduz. 

Não obstante, apesar desse trecho ter-nos proporcionado uma maior atenção à 

letra, não nos esquecemos dos escritos de Jorge Luis Borges, que destaca os 

ganhos obtidos em uma tradução e a discussão acerca da tradução do sentido. 

Sempre que pensamos o traduzir como perda partimos do princípio de que 

existe um sentido original. No entanto, também se pode relativizar essa 

afirmação e pensar na inexistência de um texto primeiro, o que nos abre uma 

lacuna de possibilidades interpretativas e, ao mesmo tempo, dessacraliza o 

texto com o qual o tradutor exerce seu ofício. Há a possibilidade de que o 

significado não exista, pois como nos disse Arrojo, “a tradução como leitura, 

deixa de ser, portanto, uma atividade que protege os significados ‘originais’ de 

um autor, e assume sua condição de produtora de significados; mesmo porque 

protegê-los seria impossível”l (ARROJO, 1986, p. 24). Com isso, a fidelidade 

na tradução passa a ser questionada, como faz Borges (1939), em Pierre 

Menard, autor del quijote, em que a tentativa de literalidade é vista como 

devaneio. Por meio desse texto, o escritor mostra que todas as traduções, 

especialmente as que aspiram à igualdade, sofrem inevitavelmente mudanças, 

por isso ser nomeado o desejo de Menard, autor fictício, de “obra invisível”. 

Esse personagem seria a personificação da dificuldade textual, pois  

No quería componer otro Quijote -lo cual es fácil- sino «el» Quijote. 
Inútil agregar que no encaró nunca una transcripción mecánica del 
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original; no se proponía copiarlo. Su admirable ambición era producir 
unas páginas que coincidieran -palabra por palabra y línea por línea- 
con las de Miguel de Cervantes (BORGES,1939, p. 22). 

Porém, a única coisa que ele conseguiu foi a reprodução de palavras, uma vez 

que as mesmas palavras em contextos e épocas diferentes cambiam de 

significado, o que impossibilita a reprodução da ideia primeira do autor, que 

tampouco pode ser por ele controlada, já que o significado não é inerente ao 

texto. Por isso, por mais que trabalhe com a busca da permanência de um 

suposto significado, Pierre Menard traduz apenas o significante, que é exterior. 

Esse conto nos apresenta um exercício de subversão, uma paródia do papel 

que se exige do tradutor, o de um ser invisível. Borges coloca em evidência o 

tradutor como sujeito que interpreta e interfere no texto primeiro, não para 

diminuí-lo, mas sim para ampliar as possibilidades de significação. 

O escritor, defensor da atividade tradutória, a divide em duas classes. A 

primeira, condenada por ele, é a da literalidade, que ele considera prática. Essa 

linha de tradução, para Borges (1997), corresponde à mentalidade romântica, 

pois solicita o artista, que é atemporal, e não a obra. Por isso, há uma 

inclinação por considerar belo aquilo que é forasteiro, que está alhures. Já a 

segunda, denominada como perífrases, se relaciona à mentalidade clássica, já 

que presta atenção à obra e não ao homem. Essa corrente procura a perfeição, 

uma vez que “cada literatura posee un repertorio de esas verdades, y el 

traductor sabrá aprovecharlo y verter su original no sólo a las palabras, sino a 

la sintaxis y a las usuales metáforas de su idioma” (BORGES, 1997, p. 257), e 

ignora o que é local e estranho. 

Ousamos discordar dessa visão unilateral acerca do trabalho de traduzir. 

Tentamos aqui justamente encontrar um meio termo nesse exercício, por isso, 

muitas vezes, lançamos mão do respeito ao significante e ao significado 

concomitantemente, como em uma balança, em que tentamos equilibrar os 

dois pêndulos, mesmo cientes da impossibilidade, pois conseguir o equilíbrio é 

justamente pensar em uma tradução ideal. 

3.5 EL DOMINÓ VERDE 
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O último conto traduzido, El dominó verde (O dominó verde), já causou 

alguma discussão acerca de como melhor traduzir, de acordo com a nossa 

perspectiva tradutológica, a partir do título. O significado encontrado para a 

palavra “dominó” nos dicionários de português pode ser exemplificado pelo 

seguinte: 

Dominó. [Do. Lat. domino, pronunciado à francesa.] S.m. 1. Túnica, 
como capuz e mangas, para disfarce de mascarado pelo carnaval: “ 
Os nossos dominós eram negros, e negras eram as nossas 
máscaras”  (Manuel Bandeira, Estrela da Vida Inteira, p. 75). 2. 
Pessoa que veste esse traje. 3. Conjunto de 28 peças (pedras) 
retangulares, de osso, marfim, plástico ou madeira, com pontos 
marcados de um a seis, formando várias combinações, e com o qual 
se joga o dominó. 4. Jogo em que disputam dois, três ou quatro 
parceiros, entre os quais se distribuem igualmente as 28 peças 
referidas, e em que ganha quem faz dominó, ou se descarta primeiro 
de suas peças (FERREIRA, 1980, p. 491). 

Essa definição trazida pelo dicionário nos mostra que existe um tipo de roupa 

chamada “dominó”, ainda que atualmente não seja utilizada.  Essa vestimenta 

era utilizada especificamente no carnaval, junto com outras como o arlequim, a 

columbina e o pierrô. Inicialmente, pensou-se em traduzir o título por “A 

máscara verde”, para torná-lo um pouco mais atual, uma vez que essa fantasia 

era utilizada especialmente no século XIX e começo do XX. Ao aprofundar a 

investigação acerca dessa vestimenta na Espanha, verificamos que era uma 

fantasia comum para a época, tanto que Rafael Eugenio Sánchez, diretor da 

revista Veraniega, ao comentar em carta aberta como aconteceu o convite para 

que Emilia Pardo Bazán publicasse seus poemas naquela revista, narra que 

aconteceu em um baile de carnaval em que ele “[...] iba de dominó, para burlar 

las impertinencias de una suegra en estado de canuto [...]”. (apud GONZÁLEZ 

HERRÁN, 2005, p. 239). 

No entanto, isso não foi possível, pois a palavra máscara foi utilizada por Pardo 

Bazán em outros momentos do texto que se diferenciam dos excertos em que 

ela utiliza a palavra “dominó”. Ademais, aquela faz parte desse, por isso, não 

consideramos adequado lançar mão de uma metonímia no momento da 

tradução. Essa preocupação, aos poucos, foi se diluindo ao ler o que Benjamin 

escreve sobre essa comum tentativa de tornar o texto traduzido mais 

contemporâneo à época em que a tradução se realiza: 
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Se o tom e a significação dos grandes textos se alteram totalmente 
no decorrer dos séculos, também a língua materna do tradutor muda. 
Acontece mesmo que a palavra poética pode sobreviver na sua 
língua, enquanto que até a maior das traduções está destinada a 
desaparecer no processo de crescimento da respectiva língua, a ser 
absorvida no devir da sua renovação (BENJAMIN, 1994, p. 87). 

 

A língua está em constante transformação, por isso, quando se traduz, 

modernizar a linguagem não pode estar entre os principais objetivos do 

tradutor, já que em algum momento esse vocabulário se tornará arcaico. Além 

disso, a escolha da indumentária diz muito sobre o que a personagem quer 

mostrar e/ou esconder, uma realidade disfarçada. As curvas, o contorno, tudo 

deveria ser camuflado para que o homem amado não se identificasse quem 

realmente estava por trás daquela peça no jogo de sedução. 

Em El dominó verde tem-se a história de María, jovem que ama a um homem 

que não corresponde ao seu amor. Em um baile de máscara, o homem se 

enamora por uma mulher de rosto encoberto e a persegue por todo o salão. 

Desejoso por conhecer a verdadeira identidade daquela jovem, o rapaz a 

busca, sem sucesso, pelos corredores, galerias e escadas. Ao final, o jovem 

consegue encontrar a sedutora mulher na saída da festa e a impede de partir, 

pois necessita demonstrar a sua repentina paixão. No entanto, a mascarada 

revela o seu rosto e deixa claro que não pode ficar com ele, pois na verdade, o 

homem a quer apenas porque desconhece a identidade de quem estava por 

trás da máscara: 

Y mira que extraño caso: queriéndote así, lloro... a causa de que me 

dices palabras de amor. Por oírlas con la cara descubierta daría mi 

sangre. Pero tú, que acabas de jurar que me adoras, ahora que me 

ves envuelta en este trapo verde, tú... huirías de mí si me presentase 

sin careta. Me has perseguido, me has dado caza, sólo porque no 

veías mi rostro. Y ni soy vieja ni fea... ¡No es eso! ¡Mírame y 

comprenderás! ¡Mírame y después... ya no tendrás que volver a 

mirarme nunca!  (PARDO BAZÁN, 2016). 

E olha que estranho caso: te querendo assim, choro... porque você 

me diz palavras de amor.  Para ouvi-las com a face descoberta daria 

meu sangue. Mas você, que acaba de jurar que me adora, agora que 

me vê envolta nesse pano verde, você...fugiria de mim se eu me 

apresentasse sem máscara. Você me perseguiu, me caçou, só 

porque não via meu rosto. E não sou velha nem feia... Não é isso. 

Olha-me e compreenderá! Olha-me e depois...já não terá que voltar a 

olhar-me nunca mais! 
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O dominó desempenha um duplo papel na narrativa: ao mesmo tempo em que 

desvenda a verdadeira face do homem, esconde a identidade da mulher. Para 

Cirlot, em Dicionário de símbolos (1984), a máscara produz, ao mesmo tempo, 

o ambíguo e o equívoco, pois no momento em que a pessoa se modifica para 

ser “outra coisa”, ela ainda continua sendo o que era. Esse objeto, ainda 

segundo o autor, tem o caráter mágico, ao possibilitar uma transfiguração do 

que se é para o que se gostaria de ser, porque, ao selecionar uma máscara 

para usá-la, a pessoa demonstra os seus desejos e externa algo de sua 

personalidade.  

Na tradução desse trecho aparece uma escolha que parece óbvia: a mudança 

da segunda pessoa do singular, “tú”, para a segunda pessoa, “você”, com a 

mescla dos pronomes em segunda pessoa, e não em terceira, para concordar 

com a flexão verbal. Essa escolha não foi aleatória e impensada. No início, 

consideramos traduzir “tú” por “tu”, mas essa opção foi eliminada levando em 

consideração a relação entre sociolinguística e tradução, pensando no uso do 

pronome de tratamento como uma maneira de expressar a origem de um 

falante e o meio em que ele vive e, por consequência, uma maneira de criar 

uma empatia do leitor com o texto lido. A existência de uma norma padrão que, 

nesse caso, se aproximava ainda mais da língua primeira em que o texto foi 

escrito, foi o que causou a indecisão. Porém, por ser um texto literário, 

consideramos que essas normas possuem uma maior maleabilidade, dando 

lugar aos recursos expressivos e, com isso, decidimos imprimir no texto 

traduzido o modo de falar do português brasileiro (e capixaba). 

Esse conto pertence, para Tomás Albaladejo (1996), ao grupo de textos em 

que possuem um modelo de mundo ficcional verossímil, quando há uma 

equivalência entre o mundo real e o fictício. O mundo da obra é composto pelo 

mundo dos diversos personagens que, por sua vez, possuem submundos. Dois 

personagens compõem a história, mas também se pode considerar que sejam 

três: o protagonista, que também é narrador em primeira pessoa, María e a 

mulher disfarçada, que são uma única pessoa. No entanto, essa última 

informação, o leitor e o protagonista descobrirão juntos, ainda que as pistas 
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sejam dadas desde o começo, o que leva o leitor a desconfiar desse fato já no 

princípio da narrativa. 

De acordo com Albaladejo (1996), o submundo dos personagens são os 

mesmos: María ama o protagonista, mas esse sentimento não é recíproco. Não 

obstante, com o caminhar da narrativa, tem-se acesso a outros submundos 

mais complexos. O crítico explica que o submundo temido pelo narrador é o 

amor de María por ele; o desejado é encontrar uma mulher para amar; o que 

ele acredita é na existência de um novo amor, a mulher disfarçada; o 

submundo conhecido não entra na primeira parte do conto, apenas na 

segunda, quando o rapaz conhece a identidade da mulher mascarada. Já o 

submundo temido por María está na certeza de que o protagonista não a ama; 

o desejado é o anseio de que o amor por ela nasça no coração do narrador; o 

fingido é o disfarce para ela parecer, por meio da fantasia, uma pessoa 

diferente do que realmente é. Esse submundo, ainda para o pesquisador, se 

mantém tanto pelo submundo fingido como pelo acreditado por ela: 

En la macroestructura de El dominó verde se encuentra el tema 
central del cuento, que puede ser formulado como el amor del 
protagonista a la persona desconocida que se presenta 
misteriosamente frente a la ausencia de amor a María, la persona que 
le entrega todo su amor, junto al deslumbramiento por la apariencia 
idealizada, con el consiguiente desengaño (ALBALADEJO, 1996, p. 
87). 

Não apenas acerca da macroestrutura textual o pesquisador chama a atenção, 

mas destaca o cuidado que se tem que ter para a microestrutura, que é a 

manifestação linear formada pelas orações e palavras do conto, e que 

expressam a macroestrutura. Essa microestrutura vai participar do processo de 

transformação e cadência do texto, pois serve como molde para a composição 

da história.  

No conto, a presença do narrador masculino deixa o leitor curioso acerca de 

quem seria essa mulher que se encontra disfarçada, uma vez que ele só se 

refere à personagem na primeira pessoa do singular. Esse narrador 

personagem 

Como ejercicio cinegético se describe la aventura hasta que se 
consigue dar alcance a la mascarita. Es consciente el protagonista, y 
hace hincapié en ello, de que está dominado por un juego efímero, lo 
que no le impide autoconvencerse de que le empujan otros afanes 
(QUESADA NOVÁS, 2005, p. 135). 
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O fato da história ser contada como uma experiência amorosa em primeira 

pessoa por um homem não deixa dúvidas quanto ao ângulo que a escritora nos 

apresenta. Ademais, é surpreendente que a reprodução dessas situações e 

desses padrões sociais ocorram sem uma crítica explícita às atitudes 

masculinas. No entanto, nos recusamos a acreditar que não exista uma 

estratégia por trás dessa escolha narrativa, pois por se tratar de personagens 

convencionais, a crítica aparece nas entrelinhas, para aqueles que estão 

dispostos a ler além do explícito. A escolha de um homem para contar sobre 

uma relação amorosa, faz que com o leitor não tenha acesso à versão feminina 

da história, calando mais uma vez a mulher, o que serve de estratégia para 

plasmar a visão social do amor, com tom de cautela e, às vezes, paternalista, 

para falar da mulher. 

O narrador da história, embora tente, não consegue alcançar a categoria de 

Dom Juan. Após se distanciar da mulher que o amava, sai em busca de 

aventuras carnavalescas, mas sem um aprofundamento: 

Acudí a los paseos, frecuenté los teatros, admití convites, concurrí a 
saraos y tertulias, y hasta busqué diversiones de vuelo bajo, a 
manera de hambriento que no distingue de comidas (PARDO BAZÁN, 
2016). 

Compareci aos passeios, frequentei os teatros, aceitei convites, 
participei de saraus e tertúlias, e até procurei diversões sem 
importância, à maneira do faminto que não distingue comidas. 

Nesse trecho, aparece a expressão “vuelo bajo”, utilizada para falar sobre uma 

atitude comum, especialmente masculina, após o término de um 

relacionamento, quando os homens recém solteiros saem em busca de 

aventuras amorosas sem compromissos. Quiçá se pensamos em uma tradução 

equivalente, poderíamos traduzir por “sair à caça”, mas isso nos obrigaria a 

fazer grandes transformações sintáticas na tradução para empregar essa 

expressão. Por isso, decidimos trabalhar a partir do significado, explicando o 

sentido do termo. Sabemos que essa maneira de traduzir é condenada por 

Berman, para quem “[...] a infidelidade à letra estrangeira é necessariamente 

uma fidelidade à letra própria” (BERMAN, 2007, p. 32), e também por Berthold 

Zilly (2013, p. 11), que esclarece que diante de uma situação enigmática, após 

perguntar para amigos e conhecidos, sem obter sucesso, traduz palavra por 

palavra. Porém, a tradução ao pé da letra dificultou no entendimento do 
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significado da expressão “voo baixo” mesmo no contexto em que ele está 

inserido. Não quisemos mastigar o texto estrangeiro para o leitor, mas fazer 

com que a tradução tivesse uma certa coerência textual.  

Esse conto possui caraterísticas recorrentes da obra da condessa Pardo 

Bazán, como o choque com a realidade e a visão pessimista da vida.  Assim 

como nos demais textos analisados, o meio burguês, em que a abundância 

econômica é uma constante, serve de cenário para registrar a falta de 

preocupação e a fartura de tempo para desfrutar os prazeres da vida, como 

uma boa conversa. Talvez nesse conto essa escolha tenha sido feita por não 

se atrever Pardo Bazán a penetrar no mundo masculino de uma classe social 

diferente daquela a que ela pertencia, e sobre a qual podia escrever com maior 

propriedade. 

Diferente do universo feminino, o universo masculino se vale das relações 

amorosas principalmente para adquirir experiência e, ademais, são quase 

obrigatórias para que o homem, depois de adulto e de muito aproveitar os 

prazeres da vida possa se casar. Esse ideal burguês, para Quesada (2005), fez 

com que a burguesia dividisse as mulheres em dois tipos: o primeiro, aquelas 

que são adequadas para levar-se ao altar; o segundo, aquelas que são usadas 

para o gozo e o passatempo. O que Pardo Bazán mostra nesse conto é a 

junção dessas duas mulheres, uma mulher que caminha entre o anjo do lar, 

que serve para educar os filhos, e a serpente pecadora responsável por levar 

os homens para os caminhos tortuosos/prazerosos. 

O protagonismo da voz masculina nesse conto faz com que o leitor tenha 

acesso direto a esse pensamento misógino, sem a intervenção de uma 

narradora, com alguma postura tendenciosa. Essa história mostra o 

menosprezo de um homem e sua autocompaixão, por meio do cinismo, quando 

se vê ante as mulheres, como se fizesse algum favor em dar-lhe migalhas de 

atenção: 

Quien no haya estudiado las complicaciones de nuestro espíritu, 
tendrá por inverosímil que tanto deseemos desatar lazos que nadie 
nos obligó a atar, y hasta deplorará que mientras las fieras y los 
animales brutos agradecen a su modo el apego que se les 
demuestra, el hombre, más duro e insensible, se irrite porque le 
halagan, y aborrezca, a veces, a la mujer que le brinda amor. 
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Quem não tenha estudado as complicações de nosso espírito, terá 
por inverossímil que desejemos tanto desatar laços que ninguém nos 
obrigou a atar, e até deplorará que enquanto as feras e os animais 
brutos agradecem à sua maneira o apego que é demonstrado a eles, 
o homem, mais duro e insensível, se irrite porque o adulam, e 

abomine, às vezes, a mulher que lhe oferece amor.   

Aqui, traduziu-se “haya estudiado” por “tenha estudado”. Decidimos não trocar 

o tempo verbal do “pretérito perfecto del subjuntivo” pelo “pretérito indefinido” -

pretérito perfeito em português-, usual no português brasileiro, pois sabemos 

que esses dois pretéritos em espanhol possuem situações específicas de uso. 

Quando não existe um marcador temporal, de acordo com a gramática 

espanhola, lança-se mão do primeiro. Sabe-se que na fala cotidiana o uso 

dessas duas formas se mescla, porém em situações mais formais de emprego 

dos verbos, em especial no espanhol peninsular, essa diferença é utilizada com 

bastante cuidado. No entanto, no português brasileiro, essa diferença, nem 

mesmo na escrita, é tão marcada, mas optamos por deixar ecoar no texto 

segundo a gramática da língua primeira. 

Quando rompe o relacionamento com María, o rapaz sente a necessidade de 

respirar um pouco de liberdade, de entregar-se aos prazeres com outras 

moças, iniciando uma jornada carnavalesca em busca de uma presa. A 

aventura é narrada até que o personagem consegue alcançar a mulher 

mascarada. O protagonista insiste nesse jogo de caça e, ainda consciente 

daquilo de que participa, age por impulso em muitas situações. No final, 

apenas o protagonista se surpreende com a situação, pela falsa aparência que 

ela apresentava, como é de costume nos contos de Emilia Pardo Bazán. A 

realidade é revelada no momento em que o dominó é retirado e se mostra a 

verdadeira identidade que há por detrás daquela fantasia, em que a visão 

pessimista nos relacionamentos entre homens e mulheres reaparece no texto: 

Y alzándose el antifaz, el dominó verde me enseñó la cara de mi 
abandonada, de mi rechazada, de mi desdeñada María... 
Aprovechando mi estupor, corrió, saltó al coche que la aguardaba, y 
al quererme precipitar detrás de ella oí el estrépito de las ruedas 
sobre el empedrado (PARDO BAZÁN, 2016). 

E suspendendo o anteface, o dominó verde me mostrou o rosto de 
minha abandonada, de minha rechaçada, de minha desdenhada 
María... Aproveitando meu estupor, correu, saltou para a carruagem 
que a aguardava, e ao querer precipitar-me atrás dela ouvi o estrépito 
das rodas sobre o calçamento. 
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Neste conto, o jogo de sedução foi malsucedido, não alcançou os objetivos 

propostos, não pela incompetência do sedutor, tampouco pela recusa daquela 

que estava sendo conquistada, mas por motivos alheios. O excerto acima nos 

permitiu, salvo as exceções já apresentadas aqui, respeitar a fala do texto, 

mantendo o ritmo da escrita, o que talvez seja o mais difícil de transferir entre 

duas línguas. Isso pode ser observado pela quantidade de palavras 

apresentadas no conto original e na tradução. Nesse trecho analisado, o texto 

em espanhol possui 47 palavras e em português 46. A tendência de trabalhar 

com o mínimo de palavras possíveis se estende ao longo de toda tradução, o 

que permitiu que o original, com 1767 palavras, fosse traduzido com 1722 

palavras, seguindo a ideia de Berman de que “[...] o acréscimo não acrescenta 

nada, que só aumenta a massa bruta do texto, sem aumentar a falância de sua 

significância” (BERMAN, 2007, p. 51). Para a tradução, deu-se atenção 

especial à dramaticidade textual, tão cara a Emilia Pardo Bazán, tentando 

reproduzi-las com o intuito de diminuir o empobrecimento qualitativo. Por isso, 

focamos os esforços na análise lexical e sintática, tendo-se uma noção da 

grandiosidade do texto pardobaziano. Mas, ao mesmo tempo, criou-se uma 

tradução pronunciável e, por isso, ela tenha ficado, quiçá, um pouco menos 

trágica que o texto original. 

 

 

 

 

 

 

 

 

À GUISA DE CONCLUSÃO 

Começamos este trabalho pensando particularmente na questão estilística, na 

busca pela palavra exata, por acreditar que pensar no significado na hora da 
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tradução era selecionar uma interpretação ao leitor. No entanto, aos poucos, 

essa afirmação foi sendo questionada pelas nossas leituras e práticas 

tradutórias. Quando se compara a tradução dos cinco contos, El amor 

asesinado, El encaje roto, La novia fiel, Sangre del brazo e El dominó 

verde, nota-se que os primeiros, especialmente o primeiro e o segundo, 

seguem mais à risca os conceitos de Berman, teórico que serviu de suporte 

para as nossas traduções. Porém, com o desenvolver deste trabalho, foi 

preciso abrandar os preceitos defendidos pelo estudioso por termos, muitas 

vezes, como resultado, um texto de difícil compreensão. Ainda assim, esse 

exercício de tradução enfoca a importância de se evitar a tradução 

etnocêntrica, encobrindo o texto original e a estranheza da língua em que foi 

escrito. Traduzir é, ao mesmo tempo, manter o sentido e a letra e transformá-

los, pois a tradução é em si própria uma mudança. Se desejamos manter 

relação com o texto e suas tradições, a obra tem que ser pensada além de um 

produto comunicativo. Berman propõe trabalhar um novo conceito de tradução 

que seja um ato de memória e não um esquecimento da cultura primeira em 

que o texto se apresenta. 

Caso a nossa intenção fosse apenas experimentar uma atividade tradutória, a 

aplicação na íntegra da teoria bermaniana poderia ter sido realizada, mas 

também se almejava a divulgação, no Brasil, dos contos de Emilia Pardo 

Bazán, e verificamos que esse segundo objetivo poderia ser prejudicado caso 

as traduções fossem feitas apenas à luz dos conceitos do teórico francês, que 

se apresentam pouco maleáveis. Como pesquisadora da palavra, do texto, 

percebemos que não poderíamos, com isso, limitar-nos à ideia de procurar 

uma tradução que se pretendesse exata apenas para o significante, deixando 

de lado qualquer preocupação com o significado. Aliás, ainda que quiséssemos 

fazê-lo, não alcançaríamos tal objetivo, pois este trabalho nos possibilitou 

entrelaçar teoria e prática e desvelou uma outra ideia dos escritos do Berman, 

especialmente acerca da dependência entre essas duas vertentes. 

O terceiro capítulo racionaliza alguns procedimentos de tradução, o que alude 

a um distanciamento entre o trabalho tradutório e o texto com o qual estamos 

lidando, pois se entende que as escolhas foram embasadas em teorias, mas 
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muitas vezes nos surpreendemos tomando decisões intuitivamente. A pesquisa 

exige uma impessoalidade para as considerações sobre os dados do trabalho 

elaborado, mas algumas situações, como a busca pela suposta palavra ideal, 

extrapolavam as teorias estudadas. Mas, por outro lado, foram esses conceitos 

que nos orientaram, nos auxiliaram nas decisões tomadas e nos ajudaram a 

desvendar as entrelinhas e a explorar as camadas que estão por baixo das que 

se podem ver, embora estejamos ciente de que nem de longe conseguimos 

explorar todas as possibilidades textuais. 

A escolha dos cinco contos nos pareceu apropriada, pela qualidade temática e 

formal do texto pardobaziano, e por nos presentear com muitas inquietações e 

dúvidas no momento da tradução. Além disso, esse estudo nos proporcionou 

uma análise mais detalhada da obra da autora, em que pudemos perceber as 

singularidades dos textos da escritora espanhola, que até então tinham 

passado despercebidas. Constatamos que seus contos possuem, de maneira 

geral, estruturas repetitivas. Dos cinco contos selecionados, por exemplo, três, 

El encaje roto, Sangre del brazo e La novia fiel, têm pontos estruturais 

convergentes, como um narrador ou narradora que relembra um fato que 

aconteceu por causa de uma atitude feminina que a sociedade considera 

inesperada e inapropriada e, ao final, as cortinas se levantam e se conhece o 

verdadeiro motivo de as personagens agirem daquela maneira. Outra 

característica compartilhada pelos textos é a presença da ironia e do enigma. 

Relembrando as muitas leituras, nos demos conta de que outros contos se 

estruturam de forma similar a essa, como Los buenos tiempos, La manga e 

El abanico. O mesmo acontece com as palavras. A escritora maneja uma rede 

de significantes recorrentes em seus contos. Ao trabalhar com o texto El 

encaje roto, por exemplo, lembramos que a palavra “encaje” também aparece 

em La cabellera de Laura, Primer amor, Más allá e Casi artista. Talvez, em 

pesquisa futura, esses aspectos da obra pardobaziana possam ser analisados 

merecidamente. 

Ademais, os contos nos proporcionaram observar as desilusões na vida das 

personagens, que parecem um espelho das aniquilações das mulheres ao 

longo da história. Os diferentes tipos de violência que Emilia Pardo Bazán 
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retrata em seus contos nos dá a impressão de que já fomos ou seremos a 

qualquer momento violentadas, nossa fala nos será negada, quase como uma 

regra, nos relacionamentos abusivos que acontecem entre pai e filha, irmão e 

irmã, marido e esposa etc, mas tratados sempre de uma forma romantizada, 

dando a esses abusos a face de amor e cuidado. A escrita de dona Emilia nos 

faz entender que esses conceitos foram construídos historicamente e que é por 

meio da história que eles são preservados, no entanto, também nos faz 

entender que eles podem ser contestados e, quiçá, destruídos. 

Além de verter de uma língua para outra, o exercício de tradução nos foi 

essencial como estudiosas da área e literatura, pois nos obrigou a uma leitura 

detalhada, verticalizada e esgotante dos contos com os quais estávamos 

trabalhando. O momento da tradução não permite incertezas, não é possível 

fingir que entendeu, é a hora que pede segurança sobre o que se está lendo.  

Diferentes de outras áreas que se permitem centrar a atenção em apenas 

alguns aspectos da obra literária, a tradução não permite ignorar nenhum 

detalhe, ainda que isso seja um objetivo inatingível. No entanto, mesmo sendo 

impossível, ele é necessário, pois leva o tradutor a se concentrar no máximo de 

miudezas possíveis: som, ritmo, nomes, sílabas, referências etc. 

Isso reafirma o consenso de que a tradução é impossível, mas é feita e pode 

ser bem-sucedida. Não há soluções absolutas no momento de se trabalhar 

com o texto e seus elementos, como as figuras de palavras, as alusões, a 

sintaxe e a semântica, mas isso acontece até mesmo nos atos 

comunicacionais intralinguísticos, uma vez que a intenção do falante pode não 

ser entendida pelo receptor. Sempre existem perdas, mas também há ganhos, 

justamente pelas múltiplas leituras possíveis em um texto literário. No entanto, 

é preciso ter cuidado ao defender a assertiva de que a tradução é um ato 

criativo. Parece óbvio que ela é sim feita de escolhas, mas a nossa visão sobre 

o tradutor passa muito mais por um trabalho como intermediador. O ato criativo 

deve acontecer no processo de busca das soluções literárias para uma 

tradução considerada pelo profissional da área como a melhor. Sendo assim, o 

labor em cima dos cincos contos sempre aconteceu com o desejo de trabalhar 
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como uma analista do texto, uma pesquisadora da palavra. É o que esperamos 

ter alcançado. 
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ANEXO 1- Tradução do conto “El amor asesinado”, de Emilia Pardo 

Bazán, para o português brasileiro 

O amor assassinado 

Nunca se poderá dizer que a infeliz Eva omitiu algum meio lícito de safar-se 

daquele malandrinho Amor, que a perseguia sem deixar-lhe minuto de repouso. 

Começou afastando-se, viajando para romper o feitiço que sujeita a alma aos 

lugares onde pela primeira vez nos aparece o Amor. Precaução inútil, tempo 

perdido; pois o pícaro rapaz subiu na traseira do vagão, se agachou debaixo 

dos assentos do trem, mais adiante deslizou na bolsinha de mão, e por último 

nos bolsos da viajante. Em cada ponto onde Eva se detinha, o Amor mostrava 

a sua cabecinha maliciosa e lhe dizia com sorriso picaresco e confidencial: 

<<Eu não me separo de você>>. Vamos juntos.  

Então Eva, que não dormia, mandou construir altíssima torre bem resguardada 

com torreões, bastiões, fossos e contra fossos, defendida por guardas 

veteranos, e com grades e maciças portas chapeadas e cravejadas de ferro, 

fechadas dia e noite. Mas ao abrir a janela, num anoitecer que se assomou 

sufocada de tédio para olhar o campo e a gozar a aprazível e melancólica luz 

da lua surgente, o rapaz meteu-se no aposento; e embora ela tivesse 

expulsado e colocado grades duplas, com pontas afiadas, e se enclausurasse 

voluntariamente, Eva só conseguiu que o amor entrasse pelas rachaduras da 

parede, pelas calhas do telhado, pelo buraco da fechadura.  

Furiosa, fez fechar as gretas e calafetar os interstícios, acreditando-se a salvo 

de atrevimentos e excesso; mas não contava com o hábil que é em tretas e 

picardias o Amor. O muito maldito se dissolveu nos átomos do ar, e envolto 

neles meteu-se em sua boca e seus pulmões, de modo que Eva passou o dia 

respirando o amor, exaltada, louca, com uma febre muito semelhante àquela 

causada pela atmosfera superssaturada de oxigênio. 

Já sem tino, desesperando-se por manter na linha o malvado Amor, Eva 

começou a pensar na maneira de livrar-se dele definitivamente, a todo custo, 

sem reparar em meios, nem se deter em escrúpulos. Entre o Amor e Eva, a 

luta era a morte, e não importava a maneira como se vencia, apenas só obter a 

vitória.   
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Eva se conhecia bem, não porque fosse muito reflexiva, senão porque possuía 

instinto sagaz e certeiro; e conhecendo-se, sabia que era capaz de enganar 

com artimanhas e carícias o próprio diabo, imagine-se o Amor, naturalmente 

inflamável e fácil de seduzir. Propôs-se, pois, enganar ao Amor, e livrar-se dele 

segura e traiçoeiramente, assassinando-o. 

Preparou suas redes e seus anzóis, e colocando neles isca de flores e de mel 

dulcíssimo, atraiu ao Amor fazendo-lhe graciosas piscadelas e dirigindo-lhe 

sorrisos de embriagadora ternura e palavras entre graves e mimosas, em voz 

velada pela emoção, de notas mais melodiosas que as da água quando se 

destrança sobre seixos ou cai suspirando em fontes mourisca. 

O Amor compareceu voando, alegre, gentil, feliz, aturdido e confiante como 

criança, impetuoso e convencido como mancebo, plácido e sereno como varão 

vigoroso.   

Eva o acolheu em seu colo; acariciou-o com felina brandura; serviu-lhe 

guloseimas; arrulhou-lhe para que adormecesse tranquilo, e assim que o viu 

acalmar-se recostando em seu peito a cabeça, ela se preparou para 

estrangulá-lo, apertando-lhe a garganta com raiva e brio. 

Um sentimento de pena e lástima a conteve, no entanto, por breves instantes. 

Estava tão lindo, tão divinamente belo o condenado Amor! Sobre suas 

bochechas de nácar, empalidecidas pela felicidade, caía uma chuva de cachos 

de ouro, finos como os próprios fibras da luz, e de sua boca púrpura, ainda 

risonha, entre a dupla fileira de pinhões descascados de seus dentes, exalava 

um sopro aromático, igual e puro. Suas pupilas azuis, entreabertas, úmidas, 

conservavam a languidez ditosa dos últimos instantes; e fechadas sobre seu 

corpo de helênicas proporções, suas asas cor de rosa pareciam pétalas 

arrancadas. Eva sentiu vontade de chorar... 

Não havia remédio; tinha que assassiná-lo se queria viver digna, respeitada, 

livre..., fechando os olhos para não ver o rapaz, Eva apertou as mãos 

energicamente, longo, longo tempo, horrorizada pelo estertor que ouvia, do 

queixume surdo e lúgubre exalado pelo Amor agonizante. 
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Por fim, Eva soltou a vítima e a contemplou...O Amor nem respirava nem se 

movia; estava morto, mortinho. 

No exato momento em que se certificava disso, a criminosa sentiu uma dor 

terrível, estranha, inexplicável, algo como uma onda de sangue que ascendia a 

seu cérebro, e um aro de ferro que oprimia gradualmente seu peito, asfixiando-

a. Compreendeu o que estava acontecendo... 

O Amor que ela acreditava ter em seus braços, estava no seu interior, em seu 

próprio coração, e Eva, ao assassiná-lo, se tinha suicidado. 

 

ANEXO 2- Tradução do conto “El encaje roto”, de Emilia Pardo Bazán, 

para o português brasileiro 

A trama desfeita 

Convidada ao casamento de Micaelita Aránguiz com Bernardo de Meneses, eu 

não pude ir, e foi grande a minha surpresa quando soube no dia seguinte – a 

cerimônia aconteceria às dez da noite na casa da noiva – que esta, ao pé do 

altar,  quando o bispo de San Juan de Acre lhe perguntou se aceitava Bernardo 

como seu esposo, soltou um “não” claro e enérgico; e quando, com espanto, a 

pergunta foi reiterada, a negativa foi repetida, o noivo, depois de encarar por 

quinze minutos a situação mais constrangedora do mundo, teve que se retirar, 

desfazendo-se  a reunião e o casamento, ao mesmo tempo. 

Não são impossíveis tais casos, e costumamos ler sobre eles nos jornais; mas 

acontecem entre pessoas de classe social mais humilde, de uma situação 

muito modesta, em esferas em que as convenções sociais não impedem a 

manifestação franca e espontânea do sentimento e da vontade. 

O peculiar da cena provocada por Micaelita era o ambiente em que se 

desenrolou. Parecia-me ver a cena, e não podia consolar-me de não a ter 

contemplado com meus próprios olhos. Imaginava o salão abarrotado, os 

convivas selecionados, as senhoras vestidas de seda e veludo, com colares de 

pedraria; no braço a mantilha branca para tocar no momento da cerimônia; os 

homens, com resplandecentes insígnias ou exibindo divisas de ordens militares 

no peitilho do fraque; a mãe da noiva, ricamente vestida, atarefada, solícita, de 

grupo em grupo, recebendo os cumprimentos; as irmãzinhas comovidas, muito 
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graciosas, de rosa a mais velha, de azul a mais jovem, ostentando os 

braceletes de turquesa, presente do futuro cunhado; o bispo que vai abençoar 

o casamento, entre sério e afável, sorrindo, dignando-se a proferir gracejos 

delicados ou discretos elogios, enquanto lá, no fundo, adivinha-se o mistério do 

oratório revestido de flores, uma inundação de rosas brancas, do chão até a 

pequena cúpula, de onde convergem galhos de rosas e de lilases como a neve, 

sobre rama verde, artisticamente disposta, e no altar, a efígie da Virgem 

protetora da aristocrática mansão, semi-oculta por uma cortina de flor de 

laranjeira, o conteúdo de um compartimento repleto de flor de laranjeira que foi 

enviado de Valencia pelo riquíssimo proprietário Aránguiz, tio e padrinho da 

noiva, que não compareceu pessoalmente por estar velho e adoentado – 

detalhes que correm de boca em boca, calculando-se a magnífica herança que 

corresponderá a Micaelita, uma esperança a mais de ventura para o casal, que 

irá a Valencia para passar sua lua de mel. Em um grupo de homens, o noivo 

aparentava estar um pouco nervoso, ligeiramente pálido, mordendo, sem 

querer, o bigode, inclinando a cabeça para responder às delicadas brincadeiras 

e às frases afáveis que são ditas a ele... 

E, por último, eu via aparecer na moldura da porta que dá aos cômodos 

interiores uma espécie de aparição, a noiva, cujas feições mal se avistavam 

debaixo da nuvenzinha de tule, e que passa fazendo ranger a seda de sua 

roupa, enquanto a base antiga do adereço nupcial brilha em seu cabelo, como 

semeado de orvalho... E a cerimônia já se organiza, o casal avança com os 

padrinhos, a cândida figura se ajoelha ao lado da esbelta figura do noivo... 

A família se aglomera no primeiro plano, procurando um bom lugar para ver os 

amigos e os curiosos, e entre o silêncio e a respeitosa atenção dos que estão 

presentes.... o bispo formula uma pergunta, à qual ela responde um “não” seco 

como um disparo, sonoro como uma bala. E – usando sempre a imaginação – 

eu percebia o movimento do noivo que se agita ferido; o ímpeto da mãe, que se 

lança para proteger e amparar sua filha; a insistência do bispo, como parte de 

seu assombro; o estremecimento do público; a ânsia da pergunta transmitida 

em um segundo: “O que aconteceu? Está tudo bem? A noiva sentiu-se mal? 

Ela disse “não”? Impossível... mas tem certeza? Que cena!” 
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Dentro da vida social, tudo isso constitui um terrível drama. No caso de 

Micaelita, ao mesmo tempo que drama, foi logogrífico. Nunca se soube ao 

certo a causa da súbita negativa. 

Micaelita limitava-se a dizer que havia mudado de ideia e que, enquanto o “sim” 

não tivesse saído de seus lábios, era livre e dona de sua opinião para 

retroceder, ainda que fosse ao pé do altar. As pessoas íntimas da família 

quebravam a cabeça, emitindo falsas suposições. O que não deixava dúvida 

era que todos viram, até o momento fatal, os noivos satisfeitos e apaixonados; 

e as amigas que entraram para admirar a noiva esplendorosa, minutos antes 

do escândalo, diziam que ela estava muito contente e tão entusiasmada e 

satisfeita, que não trocaria de lugar com ninguém. Esses dados obscureciam 

ainda mais o estranho enigma que, por muito tempo, alimentou a murmuração, 

irritadas as pessoas com o mistério e dispostas a explicá-lo desfavoravelmente. 

Ao final de três anos – quando quase ninguém se lembrava do que tinha 

acontecido no casamento de Micaelita -  eu a encontrei em um balneário da 

moda onde sua mãe estava por causa das águas. Não existe coisa melhor do 

que a vida de balneário para facilitar as relações, e a senhorita de Aránguiz e 

eu nos tornamos íntimas que, uma tarde, passeando em direção à igreja, me 

revelou seu segredo, afirmando que eu poderia contá-lo para outras pessoas, 

pois ninguém acreditaria na simples explicação. 

- Foi a coisa mais tola... de tão tola não quis dizê-la; as pessoas sempre 

atribuem os acontecimentos a causas profundas e transcendentais, sem 

reparar que às vezes as banalidades traçam nosso destino, as “pequenezas” 

mais pequenas.... mas são pequenezas que significam algo, e para algumas 

pessoas significam muito. A senhora verá o que aconteceu:  e não concebo 

que ninguém se tivesse inteirado, porque o caso aconteceu ali mesmo, diante 

de todos; só que não prestaram atenção porque aconteceu, realmente, num 

piscar de olhos. 

A senhora já sabe que meu casamento com Bernardo de Meneses parecia 

reunir todas as condições e garantias de felicidade. Além disso, confesso que 

eu gostava muito do meu noivo, mais que nenhum outro homem dos que 

conhecia e conheço; acredito que estava apaixonada por ele. A única coisa que 
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sentia era não poder estudar a sua personalidade; algumas pessoas o 

julgavam violento; mas eu o via sempre cortês, educado, suave como uma 

luva.  E eu receava que ele adotasse outras aparências para enganar-me e 

para encobrir uma índole ácida e feroz. Eu maldizia mil vezes a sujeição da 

mulher solteira, para a qual é impossível seguir os passos de seu noivo, 

mergulhar na realidade e obter informações leais, sinceras até a crueza – as 

únicas que me tranquilizariam. Tentei submeter Bernardo a várias provas, e ele 

se saiu bem em todas; sua conduta foi tão correta, que cheguei a acreditar que 

podia confiar a ele, sem temor algum, meu futuro e minha felicidade. 

Chegou o dia do casamento. Apesar da natural emoção, ao vestir o traje 

branco reparei uma vez mais no soberbo babado de renda que o adornava, e 

era o presente do meu noivo. Tinha pertencido a sua família aquele antigo 

Alençón autêntico, de uma terça de largura – uma maravilha -, de um desenho 

primoroso, perfeitamente conservado, digno da vitrine de um museu. Bernardo 

me deu o presente, encarecendo o seu valor, o qual chegou a deixar-me 

impaciente, pois por mais valioso que fosse a renda, meu futuro supunha que 

era pouco para mim. 

Naquele momento solene, ao vê-lo pelo denso cetim do vestido, pareceu-me 

que a delicadíssima teia significava uma promessa de ventura e que seu 

tecido, tão frágil e resistente ao mesmo tempo, prendia em sutis tramas dois 

corações. Esse sonho me fascinava quando comecei a andar em direção ao 

salão, em cuja porta o noivo me esperava. Ao precipitar-me para cumprimentá-

lo cheia de alegria e pela última vez, antes de pertencer a ele em corpo e alma, 

a renda se prendeu em um ferro da porta, com tanto azar que, quando o fui 

soltar, ouvi o ruído peculiar do rasgo e pude ver que um pedaço do magnífico 

adorno ficou pendurado sobre a saia.  Só que também vi outra coisa: o rosto de 

Bernardo, contraído e desfigurado pela ira mais viva, suas pupilas chispantes, 

sua boca entreaberta pronta para proferir a reprimenda e a injúria... Não 

chegou a tanto porque estava rodeado de pessoas; mas naquele instante fugaz 

levantou-se uma cortina e detrás dela sua alma apareceu-me desnuda. 

Devo ter me alterado, mas, por sorte, o tule de meu véu cobria o rosto. No meu 

interior algo rangia e se despedaçava, e a alegria com que atravessei o limiar 
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do salão se transformou em horror profundo. Em minha opinião, Bernardo 

sempre me olhava com aquela expressão de ira, dureza e menosprezo que eu 

acabava de surpreender em seu rosto. Essa convicção se apoderou de mim, e 

com ela veio outra: a de que não podia, a de que não queria entregar-me a tal 

homem, nem naquele momento, nem jamais... E, no entanto, fui aproximando-

me do altar, ajoelhei-me, escutei as exortações do bispo... Mas quando me 

perguntaram, a verdade saltou dos meus lábios, impetuosa, terrível... Aquele 

“não” brotava sem pedir a minha permissão; eu o dizia a mim mesma... para 

que todos ouvissem! 

- E por que a senhorita não explicou o verdadeiro motivo, quando se fizeram 

tantos comentários? 

- Repito: por sua própria simplicidade. As pessoas jamais se teriam 

convencido. O natural e vulgar é o que não se admite. Preferi deixar que 

acreditassem que existiam razões dessas que chamam de sérias... 

 

ANEXO 3- Tradução do conto “La novia fiel”, de Emilia Pardo Bazán, para 

o português brasileiro 

A namorada fiel 

Foi uma surpresa muito grande para toda Marineda que as relações entre 

Germán Riaza e Amelia Sirvián se rompessem. Nem a separação de um 

casamento dá margem a tantos comentários. As pessoas tinham se 

acostumado com a ideia de que Germán e Amelia com certeza se casariam. 

Ninguém conseguiu entender o acontecido, nem sequer o próprio namorado. 

Só o confessor de Amélia teve a chave do enigma. 

O certo é que aquela relação já tinha ascendido à instituição. Dez anos de 

namoro não é pouca coisa. Amelia era namorada de Germán desde o primeiro 

baile a que ela foi de vestido longo. 

Que linda ela estava no tal baile! Vestida de branco crepe, decotada apenas o 

suficiente para mostrar o começo dos virginais ombros e do seio, que pulsava 

de emoção e prazer; empoado o cabelo loiro, enfeitado com botões de rosa. 

Amelia era, segundo se comentava em algum grupo de senhoras já maduras, 
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“uma teteia”, uma “gravura” de La Ilustración. Germán a tirou para dançar, e 

quando abraçou aquele talhe que ondulava e sentiu o frescor daquele hálito 

infantil perdeu a cabeça, e em voz trêmula, transtornado, sem escolher frase, 

fez uma declaração sinceríssima e recolheu um sim espontâneo, meio 

involuntário, duplamente delicioso. Escreveram-se desde o dia seguinte, e veio 

essa época do namoro de janela e em seguida o namoro na rua, que é como a 

alvorada de semelhantes amores. Nem os pais de Amelia, modestos 

proprietários, nem os de Germán, comerciantes de patrimônio regular, mas de 

numerosa prole, se opuseram à inclinação dos meninos, dando por certo desde 

o primeiro instante que aquilo pararia em justas núpcias assim que Germán 

acabasse a faculdade de Direito e pudesse sustentar a carga de uma família. 

Os seis primeiros anos foram encantadores. Germán passava os invernos em 

Compostela, cursando na Universidade e escrevendo longas e ternas cartas; 

entre lê-las, relê-las, responder a elas e ansiar que chegassem as férias, o 

tempo deslizava sem sentir para Amélia. As férias eram grato parênteses, e 

todo o tempo que durassem Amelia já sabia que o namorado o dedicaria 

inteiramente a ela. Ele não entrava ainda na casa, mas acompanhava Amélia 

no passeio, e à noite se falavam, à luz da lua, por uma galeria com vistas para 

o mar. A ausência, interrompida por frequentes regressos, era quase um 

estímulo, um encanto a mais, um interesse contínuo, algo que preenchia a 

existência de Amélia sem deixar lugar nem para tristeza nem para tédio. 

Assim que Germán teve no bolso seu título de bacharel em Direito, resolveu ir 

para Madrid para cursar as disciplinas do doutorado. Ano de prova para a 

namorada! 

Germán quase não escrevia: bilhetes rabiscados com rapidez, quiçá sobre a 

mesa de um café, concisos, insossos, sem toque de ternura. E as amiguinhas 

caridosas que viam Amelia com olheiras, preocupada, longe das distrações, 

diziam-lhe com perfídia mordaz: 

-Vamos, boba, divirta-se...Sabe Deus o que ele estará fazendo por lá! Você 

seria bem inocente se acreditasse em sua fidelidade!... Meu primo Lorenzo me 

escreveu contanto que viu Germán muito animado no teatro com “umas” ... 
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O prazer da volta de Germán compensou esses dissabores. 

Depois de dois dias, Amélia já não se lembrava do que sofreu, de suas 

dúvidas, de suas suspeitas. Autorizado a frequentar a casa de sua namorada, 

Germán frequentava todas as noites à conversa familiar, e na penumbra do 

canto do piano, longe do candieiro protegido pela sedosa tela, os namorados 

mantinham interminável diálogo procurando-se de tempo em tempo as mãos 

para trocar uma pressão rápida, e sempre os olhos para embebedar-se da 

mirada até o fundo das pupilas. 

Amelia jamais tinha sido tão feliz. O que podia desejar? Germán estava ali, e o 

casamento era um assunto acertado, resolvido, prorrogado só pela 

necessidade de que Germán encontrasse uma posiçãozinha, uma base para 

estabelecer-se: uma promotoria, por exemplo. Como tivesse transcorrido mais 

um ano e a posição ainda não tivesse sido encontrada, Germán decidiu abrir 

escritório e meter-se na política local, para ver se ia adquirindo confiança e 

conseguia o posto desejado. Os novos afazeres o obrigaram a não ver mais 

Amelia nem por tanto tempo nem tão amiúde. Quando a moça se lamentava 

disso, Germán se defendia plenamente; tinha que pensar no amanhã; Amelia já 

sabia que um dia ou outro se casariam, e não devia atentar para miudezas, em 

melindres próprios dos que começam a querer-se. 

Efetivamente, Germán continuava com o firme propósito de casar-se assim que 

as circunstâncias permitissem. 

Ao nono ano do relacionamento, os pais de Amelia perceberam (e todo mundo 

acabou percebendo) que a personalidade da moça parecia completamente 

mudada. 

Em lugar da alegria saudável e do humor estável que a adornavam, mostrava-

se cheia de estranhezas e caprichos, às vezes rindo a gargalhadas, às vezes 

fechada em um silêncio rude. Sua saúde também se alterou; mostrava 

desânimo invencível, insônias cruéis que a obrigavam a passar a noite de pé, 

porque dizia que a cama, com a insônia, parecia a sua sepultura; além disso, 

sofria aflições e tinha ataques de nervos. Quando lhe perguntavam em que 
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consistia o seu mal, respondia laconicamente: “Não sei”. E era verdade, mas 

no final, soube, e ao saber, a dor ficou maior. 

Que indícios mínimos, que fatos insensíveis, mas encadeados, que revelações 

inexplicáveis emanadas de tudo quanto nos rodeia fazem que, sem averiguar 

nada novo nem concreto, sem que ninguém a instrua com precisão impudica, a 

ontem ignorante donzela entenda rápido e o véu de Isis se rasgue ante seus 

olhos? Amelia, subitamente, compreendeu. Seu mal não era mais que desejo, 

ânsia, pressa, necessidade de casar-se. Que vergonha, que rubor, que dor e 

que desilusão se Germán chegasse sequer a suspeitar isso! Ah! Melhor morrer. 

Dissimular, dissimular a todo custo para que nem o namorado, nem os pais, 

nem a terra, ficassem sabendo. 

Ao ver Germán tão tranquilo, tão centrado, tão paciente, engordando, enquanto 

ela se consumia; espirituoso, enquanto ela encharcava o travesseiro de 

lágrimas. Amelia acusava a si própria, admirando a serenidade, a cordura, a 

virtude de seu namorado. 

E para conter-se e não se atirar soluçando em seus braços; para não cometer 

a loucura indigna de sair uma tarde sozinha e ir à casa de Germán, Amelia 

necessitou toda a sua coragem, todo o seu recato, todo o freio das noções de 

honra e honestidade que lhe incutiram desde a infância. 

Um dia... sem saber como, sem que nenhum acontecimento extraordinário ou 

nada dito explicasse, acabaram de rasgar-se os últimos fios do véu. 

Amelia via a luz; a terrível noção da realidade relampejava em sua alma; e ao 

lembrar que pouco antes admirava a resignação de Germán e invejava a sua 

paciência, e ao explicar-se agora a verdadeira causa dessa paciência e essa 

resignação incomparáveis.... uma gargalhada sarcástica saiu de seus lábios, 

enquanto em sua garganta sentiu um nó que se apertava pouco a pouco e a 

estrangulava. 

A convulsão foi horrível, longa, tenaz; e tão logo Amelia, destroçada, pode 

reagir, recompor-se, falar... rogou a seus pais consternados que avisassem a 

Germán que as relações estavam desfeitas. Cartas do namorado, súplicas, 

conselhos paternais, tudo foi em vão. 
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Amelia aferrou-se a sua resolução, e nela persistiu, sem dar razões nem 

desculpas. 

- Filha, no meu entender, a senhorita fez muito mal – dizia-lhe o padre Incienso, 

vendo-a banhada em lágrimas ao pé do confessionário -. Um rapaz formal, 

trabalhador, disposto a se casar, não se encontra por aí facilmente. Até o 

aguardar ter posição para fundar uma família, me parece louvável nele. 

E quanto ao demais..., a essas suspeitas da senhorita... Os homens... por 

desgraça... Enquanto ele está solteiro terá tido esses entretenimentos... Mas a 

senhorita... 

 - Padre, exclamou a jovem-, o senhor pode acreditar, pois aqui falo com Deus! 

Eu o amava...  amo... e por isso mesmo... por isso mesmo, padre! Se não o 

deixo... imito! Eu também...! 

 

ANEXO 4- Tradução do conto “Sangre del brazo”, de Emilia Pardo Bazán, 

para o português brasileiro 

Sangue do braço 

 

Na segunda de Páscoa de Ressurreição, com um sol radiante e um ar morno e 

perfumado, que provocava impaciências e fervores primaveris nos brotos 

frescos das árvores e nas veredas que desejavam florescer e onde as 

primeiras campânulas brancas e as margaridas de rosado cerco competiam 

com as últimas violetas descoloridas, a linda herdeira da nobre casa e dos 

territórios de Abencerraje e o aprumado e galã marquesinho de Alcalá dos 

Fidalgos uniam seus destinos na capela do castelo senhorial  restaurado. 

Tudo sorria naquele casamento, tanto a natureza como o porvir dos noivos. A 

fazenda valiosa, o berço ilustre, o respeito e carinho da boa gente camponesa 

e até a venturosa circunstância de ver-se enlaçadas por ela, ante o Céu e ante 

o mundo, as duas casas mais ricas e nobres da província, as que a 

representavam na história nacional, serviam de moldura de ouro e rosas para o 

quadro de sua juventude, do amor do namorado, que mil finezas e cuidados 

mostravam, e para a cândida beleza da namorada. 
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À porta da capela aguardavam a carruagem da família que conduziria os 

cônjuges à estação do caminho de ferro. Iam realizar uma dessas viagens que 

são a realidade de um sonho divino: Itália e suas cidades museus; Suíça e 

seus lagos, pedaços da abóbada azul do firmamento caídos sobre a neve; 

Alemanha e seus rios, em que as ondinas nadam ao raio da lua; depois o 

Oriente, Grécia, Constantinopla e, por último, o inverno em Paris, entre os 

prestígios do luxo e a magia de refinadíssima civilização; Paris com suas festas 

e suas elegâncias deliciosas, seus ninhos de galanteios e de delicadeza para a 

sorte renovada... A perspectiva de tantos dias risonhos e venturosos; mais que 

tudo a do amor puro, nobre, legítimo, regozijo constante e efusão da alma 

secreta e doce, fazia bater de prazer o coração da noiva, da loira e terna María 

de las Azucenas, quando a carruagem arrancou à trote largo dos quatro 

fogosos cavalos que a arrastavam, levando-a, ao que já era seu dono e à 

donzela, Luisilla, aldeã esperta e fiel, eleita e designada para acompanhar e 

servir à Maria durante a viagem... 

Por alguns meses, as boas novas dos noivos foram chegando ao castelo. 

Mesmo quando a escondida aldeia de Abencerraje estava tão distante das 

terras por onde eles passeavam o orgulho de sua felicidade, por mil canais não 

suspeitados – cartas, partes de jornais referências de outros viajantes, de 

cônsules, de amigos de desconhecidos talvez – em Abencerraje se sabia 

confusamente que a viagem era feliz, alegre, repleta em incidentes agradáveis 

e que marido e mulher desfrutavam de saúde e satisfação. O verão correu 

assim, passou o outono e se averiguou que, cumprindo estritamente o 

programa, os marqueses já se encontravam na capital da República Francesa, 

divertidos, festejados, girando no turbilhão de prazer. Perto de fevereiro ou 

março foi dito que a recém-casada sofria uma doença grave; mas se soube 

quase ao mesmo tempo a doença e a melhora. E poucas semanas depois, na 

segunda-feira de Páscoa de Ressurreição, ao final de uma tarde admirável por 

sua tranquilidade, quando as últimas violetas descoloridas exalavam seu 

delicado aroma e as árvores desabrochavam sua flor de primavera, o povoado 

viu assombrado que a carruagem familiar voltava da estação com muito ruído 

de  esferas, e as pessoas que assomavam curiosas às portas das cabanas, 

avistaram dentro da carruagem apenas María de las Azucenas, tão pálida 
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como as últimas violetas das veredas, e  Luisilla, sentada ao seu lado, também 

esmaecida, sustentando no ombro a fatigada cabeça de sua senhora, ambas 

mudas, ambas tristes, ambas com a marca do padecimento no rosto. E nem 

naquele dia, nem nos seguintes, nem nunca mais, o marquês de Alcalá 

apareceu no castelo de sua mulher, nem mesmo na comarca, e María e Luisilla 

viveram sós, sempre juntas, mais do que como ama e criada, como irmãs 

amantíssimas e inseparáveis.  

As línguas repicaram e se fantasiaram histórias de paixões ilícitas de loucuras 

do marquês, tragédias horríveis, brigas, princípios de envenenamento e outras 

mil invenções romanescas que provam a ardorosa imaginação da gente de 

Abencerraje. A verdade não foi conhecida até que se passaram alguns anos, 

quando o marquês de Alcalá nomeou um sacerdote para conseguir que sua 

esposa o perdoasse e consentisse em viver a seu lado. Tendo fracassado por 

completo a sua diplomacia, o sacerdote, nos primeiros momentos de 

contrariedade, confidenciou ao pároco de Abencerraje, este ao boticário, este 

ao médico, ao tabelião, ao prefeito...e assim a comarca chegou a conhecer a 

seguinte aventura. 

Depois de uma linda viagem, os apaixonados cônjuges chegaram a Paris à 

procura de alguma tranquilidade, pois o estado interessante de María, exposta 

a percalços em pensões e trens, necessitava. Apesar do cuidado e do método 

que a marquesa observou, perto do sexto mês de gravidez caiu de cama, com 

sintomas de parto prematuro. Aconteceu a temida adversidade, e o pior é que 

uma hemorragia violenta colocou em perigo eminente a vida da senhora. << Se 

ela sangrar; ela morre>>, tinha dito o médico, um espanhol ilustre, depois de 

ensaiar os recursos de sua ciência lutando bravamente com a morte, que se 

aproximava silenciosa. E então, o marido que via sua esposa desfalecer em 

síncope mortal, branca como o travesseiro onde apoiava sua testa de cera, 

perguntou ao doutor: 

- Mas não existe algum meio de salvá-la? Não existe algum? 

- Ainda existe um – respondeu o médico. Caso se encontre uma pessoa sã, 

robusta, jovem e que goste o bastante dessa senhora para dar o sangue das 
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veias de seu braço.... testaremos a transfusão e o senhor verá a doente 

ressuscitar. 

Ao falar assim o doutor olhava insistentemente o marquês, cravando-lhe no 

rosto, e melhor ainda no espírito, seus olhos interrogadores e desenganados 

de homem que presenciou muitas misérias neste mundo pícaro; e ao notar que 

o marquês não respondia e se voltava tão pálido como se já lhe estivessem 

extraindo das veias o sangue que o amor lhe pedia de esmola, o médico 

encolheu os ombros, murmurando vagamente: 

- Mas é difícil, muito difícil. É preciso renunciar a essa esperança. 

Naquele momento uma mulher que permanecia encolhida aos pés do leito da 

moribunda se levantou, e, simplesmente, apresentando seu braço esquerdo nu, 

branco, grosso, sulcado de veias azuis, exclamou: 

- Aqui tem, senhor...; aqui tem... Sangue não me falta, e sã estou como as 

próprias maçãs na árvore... Aqui tem, e tomara que o sangue de uma pobre 

aldeã sirva para ressuscitar a senhora. 

O doutor não tardou nem um minuto em aceitar a oferta de Luisilla.  Aplicando 

a cânula, sangrou copiosamente o braço robusto, pois se necessitava muito, 

muito sangue, setecentos gramas, para reparar as perdas sofridas. A mulher, 

sorridente, não pestanejava, repetindo a cada passo: 

-Tire senhor; eu tenho um mar de bom sangue a oferecer a minha patroa. 

O marquês tinha fugido do quarto. Quando a sutil seringa começou a injetar o 

precioso licor no corpo da agonizante, e esta a perceber o calor delicioso que 

das veias passava ao coração reanimando-o; quando seu rosto de mármore se 

coloriu e seus olhos se abriram lentamente, o primeiro que procuraram foi o 

amado, a metade de seu ser, pois tinha compreendido ao reviver que alguém 

lhe dava seu sangue em compensação do que tinha perdido, e acreditava que 

só podia ser ele, o esposo, o companheiro, o adorado, o ídolo de sua alma. E 

quando não o encontrou, e viu Luisa, de quem cuidavam e a quem faziam 

tomar café puro para reanimá-la do desfalecimento, a esposa compreendeu e 

voltou a fechar os olhos, como se desejasse o desmaio do qual só se desperta 

nos braços da morte... 
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Mal pode voltar a caminhar, María partiu apenas com companhia da 

aldeãzinha, cujo sangue humilde levava nas veias e a quem devia o existir. 

Todas as tentativas do marquês de Alcalá se espatifaram contra a invencível 

repugnância, ou melhor, o horror de sua mulher. Demasiado altiva para buscar 

consolo daquele desengano, viveu com Luisilla, fazendo caridades e chorando 

sozinhas muitas vezes, sobretudo na Páscoa de Ressurreição, quando a 

implacável natureza reflorescia. 

 

ANEXO 5- Tradução do conto “El dominó verde”, de Emilia Pardo Bazán, 

para o português brasileiro 

O dominó verde 

 

Pareceu-me incrível que aquela mulher me deixasse em paz, que já não 

tentasse me ver, que não me escrevesse carta atrás de carta, que não 

apelasse a todos os meios imagináveis para aproximar-se de mim. Ao romper a 

cadeia do seu sufocador carinho, respirei como se tivesse tirado de cima de 

mim um ódio jurado e mortal. 

Quem não tenha estudado as complicações de nosso espírito, terá por 

inverossímil que desejemos tanto desatar laços que ninguém nos obrigou a 

atar, e até deplorará que enquanto as feras e os animais brutos agradecem à 

sua maneira o apego que é demonstrado a eles, o homem, mais duro e 

insensível, se irrite porque o adulam, e abomine, às vezes, a mulher que lhe 

oferece amor.  Mas não é nossa culpa se desse barro nos amassaram, se o 

sentimento que não compartilhamos nos incomoda e até nos repugna, se os 

sinais da paixão que não encontra eco em nós, nos incitam à zombaria e ao 

desprezo, e se temos prazer em pisar um coração, por sabermos que vai verter 

sangue sob nossos pés cruéis. 

O certo é que eu, quando vi que por fim María guardava silencio, quando 

transcorreu um mês sem eu receber recados nem cartas delirantes e úmidas 

de lágrimas, me senti tão bem, tão alegre, que me lancei ao mundo com o 

ímpeto de um colegial em férias, com esse desejo e instinto de renovação 

íntima que parece que dá novo e grato sabor à existência. Compareci aos 
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passeios, frequentei os teatros, aceitei convites, participei de saraus e tertúlias, 

e até procurei diversões sem importância, à maneira do faminto que não 

distingue comidas. Em suma; me desatei, movido por um instinto miserável, de 

humorística vingança, que se traduziu no desejo de presentear a qualquer 

mulher, à primeira com quem tropeçasse casualmente, os momentos de fugaz 

embriaguez que negava a María – a María, triste e pálida; a María, meio louca 

pelo meu abandono; a María, enferma, desesperada, ferida no mais íntimo pelo 

meu implacável desdém. 

A casualidade é tão caprichosa, nisso de proporcionar aventuras, que se às 

vezes apresenta ocasiões em ramalhete, outras nos brinda uma por um olho da 

cara. Em muitos dias de orgia e diversão, de rodar por distintas esferas sociais, 

cheio de provocação não encontrei nada que me tentasse; e meu capricho 

começava a se exaltar, quando no domingo de carnaval, entediado e para 

matar o tempo, entrei no insípido baile de máscaras do teatro Real. 

Transcorrida mais de uma hora, eu senti que começava a aborrecer-me, e 

refletia sobre a conveniência de tomar a saída e refugiar-me entre os lençóis, 

cortando as folhas de um livro novo de estimado autor, quando cruzou entre o 

remoinho do desajeitado tropel uma máscara envolta em amplo dominó de rica 

seda verde. A máscara tinha fino porte e aparências senhoris, coisa por si só 

estranha naquele baile, e notei que com singular insistência cravava os olhos 

em mim como se desejasse aproximar-se e não se atrevesse, apesar da 

permissão do anteface. A faísca das pupilas ardentes da máscara acendeu em 

mim um repentino interesse, uma espécie de emoção da qual ri por dentro, 

mas que me impulsionou a abrir passo na multidão e aproximar-me da 

encoberta. Quando consegui, me convenci mais e mais de que a do dominó 

verde era dama, e dama ilustre, e que só a curiosidade ou algum capricho mais 

fundo, devia tê-la arrastado a um baile de tão mal gênero. “Grande será o 

interesse que a trouxe aqui – pensei -, e muito visível sua posição na 

sociedade para que venha assim, sem a companhia de uma amiga, sem o 

braço protetor de um homem. A todo custo ela quer que se ignore o fato: que 

ninguém a reconheça”. E ao me dar conta que continuava olhando-me, que 
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seus olhos me procuravam no meio da multidão, ocorreu-me que aquele 

interesse decisivo podia ser por mim. 

Com tal suposição, meu sangue deu uma reviravolta, e jogando os cotovelos e 

os joelhos o melhor que soube, lutei para alcançar a gentil encapuzada. A 

multidão, desgraçadamente, se redemoinhava compacta e densa, formando 

viva muralha que eu não conseguia romper. De longe via assomar a cabeça do 

dominó e flutuarem os laços complicados do capuz, que dissimulava a forma, 

sem dúvida feiticeira, da testa juvenil; mas insensivelmente deslizava até se 

perder e o medo de que ela escapulisse me estimulava. Eu ia ganhando 

terreno, mas a mascarada levava grande vantagem, sem dúvida, e comecei a 

recear que ela fugia de mim, e que, depois de derramar-me n’alma o veneno de 

seus fogosos olhos, agora me evitava, escorregava, tornava-se duende para 

evaporar-se como uma visão... Esse temor que senti foi ardoroso incentivo do 

desejo de me reunir com a máscara. Com sobre-humano esforço rompi a 

barreira que me oprimia, e aproveitando um resquício me encontrei pouco 

distante do dominó verde. Só que este, por sua vez, apertou o passo e 

desapareceu por uma das portas do salão. 

Empreendi então uma perseguição, em regra: perseguição franca, ardorosa, 

caça sobretudo. Ansioso, angustiado, como se realmente a mulher que tratava 

de fugir fosse algo que me importasse muito, percorri velozmente os 

corredores, as escadas, as galerias, o foyer, procurando em qualquer canto a 

incitante máscara. Sem dúvida, ela tinha adivinhado com sagacidade meu 

violento capricho, pois parecia comprazer-se em me desesperar; e se me via 

longe se deixava envolver por algum grupo de homens ou parava em atitude 

negligente, mal compreendia que eu me aproximava, levantava voo com 

rapidez de sílfide e me desorientava por meio de impensada manobra. De 

improviso o fresco tom verde do dominó alegrava um camarote; eu me 

precipitava, e quando chegava ofegante à porta do camarote, a desconhecida 

já não estava nele, mas sim em outro mais encima. Para subir até ali, eu tinha 

que investir cinco minutos, tempo suficiente para que a máscara se 

embrenhasse por um corredor, saindo à minha frente a boa distância. 

Desolado, louco, com a imaginação esquentada e a garganta seca pelo afã, me 



154 

 

apressava, baixava, subia, colocava em tensão todas as forças de meu corpo e 

de meu espírito sem alcançar a misteriosa formosura que (já era evidente) se 

comprazia em ludibriar-me. 

A astucia me serviu melhor que a agilidade neste caso. Compreendendo que 

tão aristocrático dominó não ia querer permanecer no baile passadas as 

primeiras horas da noite e evitaria o momento das ceias e das cabeças 

quentes; certo de que ela só estava ali para marcar-me, e logrado esse objetivo 

desapareceria, adivinhei que toda a sua estratégia era bater-se em retirada em 

direção à porta, e cortando-lhe a saída a fisgava com certeza. Também supus 

que sairia pelo ponto mais solitário, pela porta menos iluminada pela rua onde 

é mais fácil saltar furtivamente dentro de uma carruagem à espera e fugir sem 

deixar rastro. Meus cálculos se mostraram exatíssimos. Situei-me à espreita, 

com tal sorte, que aos quinze minutos de espera vi aparecer a encapuzada do 

verde dominó, a qual, olhando para um lado e outro, como receosa, explorava 

o terreno. Joguei-me a fechar-lhe o caminho, e a minhas primeiras palavras 

suplicantes e rendidas respondeu com o estridente falsete habitual nas 

máscaras, rogando-me, por Deus, que a deixasse, que não me opusesse a sua 

saída e que não insistisse em assediá-la assim. 

Acreditei que ela era sincera; mas quanto mais demonstrava ânsia de evitar-

me, mais crescia em mim uma vontade de detê-la, de que me escutasse, de 

que me olhasse outra vez, de que me amasse sobretudo. A veemência daquela 

súbita vontade era tal, que se não fosse porque passava gente, acredito que 

me deixaria cair de joelhos aos pés do dominó.  Até me senti eloquente e 

inspirado, e percebi que as frases compareciam a meus lábios incendiárias e 

dominadoras, com o acento e a expressão que um sentimento real oferece, 

ainda que só dure minutos. 

- Se você queria fugir de mim – disse à máscara, apertando-a de perto-, por 

que me olhou com esses olhos que inflamaram meu coração? Por que me 

cravou a seta, diga, se você se negaria a curar a minha ferida? Você não está 

vendo como removeu, somente com esse olhar, todo meu ser?  Você não 

escuta minha voz alterada pela emoção, não observa o transtorno de meus 

sentimentos, não me vê feito um louco? Não está ciente que tenho febre? Você 
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não sabe que eu te pressentia, que adivinhava sua aparição, que vim a este 

baile com a certeza de que a sua presença o encheria de luz e encanto? E 

acredita que vou deixar você escapar assim, que consentirei nisso, que não te 

seguirei até o inferno? Se não, você poderá ir. Em seu olhar se delatou o amor 

e continua delatando-se em sua atitude, em sua agitação, máscara minha. 

Era verdade. A máscara, como fascinada, se reclinava na parede. Seu corpo 

estremecia, seu seio subia e baixava precipitadamente, e através das 

reduzidas fendas do anteface, eu vi tremer sobre o negro veludo de suas 

pupilas duas ardentes lágrimas. Com voz que quase não se ouvia, e na qual 

também se quebravam os soluços, murmurou lentamente, como se desejasse 

gravar suas palavras para sempre na minha memória. 

- É certo: só para aproximar-me de você, para desfrutar de sua vista, adotei 

esse disfarce, cometi a loucura de vir ao baile. E olha que estranho caso: te 

querendo assim, choro... porque você me diz palavras de amor.  Para ouvi-las 

com a face descoberta daria meu sangue. Mas você, que acaba de jurar que 

me adora, agora que me vê envolta nesse pano verde, você... fugiria de mim se 

eu me apresentasse sem máscara. Você me perseguiu, me caçou, só porque 

não via meu rosto. E não sou velha nem feia... Não é isso. Olha-me e 

compreenderá! Olha-me e depois... já não terá que voltar a olhar-me nunca 

mais! 

E suspendendo o anteface, o dominó verde me mostrou o rosto de minha 

abandonada, de minha rechaçada, de minha desdenhada María... 

Aproveitando meu estupor, correu, saltou para a carruagem que a aguardava, e 

ao querer precipitar-me atrás dela ouvi o estrépito das rodas sobre o 

calçamento. 

Desde tão triste episódio carnavalesco sei que a única coisa que nos transtorna 

é um pano verde. A Esperança, a máscara eterna, a encoberta que sempre 

foge, a que tudo promete...; a que sob seu risonho disfarce oculta o descolorido 

rosto do velho Desengano. 

 


