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O palco do livro e a traducdo dramatica

Hugo Simdes!

RESUMO: Partindo da traducdo da peca “Immanuel Kant”, do escritor e
dramaturgo austriaco Thomas Bernhard (1931-1989), propfe-se uma reflexdo
critica acerca da traducdo de textos draméaticos. A pergunta fundamental que
move este artigo € a seguinte: 0 que ocorre com uma peca quando traduzida
em livro? O livro enquanto repositorio de um texto performético é delineado
aqui como possibilidade de didlogo entre dramaturgo, tradutor e companhias de
teatro, uma vez que pode funcionar de forma nao estatica como aparato critico
para a variedade de montagens que uma pec¢a guarda em seu devir.

Palavras-chave: Traducao; Literatura Dramética; Thomas Bernhard

The stage of the book and the translation of dramatic literature

ABSTRACT: This critical reflection on the translation of dramatic literature
stems from the translation of the play “Immanuel Kant” by the Austrian writer
and playwright Thomas Bernhard (1931-1989). The main question that moves
this article is what happens to a play when it is translated into a book. The book
seen as a repository of a performative text is outlined here as a possibility of
dialogue between playwright, translator and theater companies, since it can
work non-statically as a critical apparatus for the variety of set ups that a play
holds in its becoming.

Keywords: Translation; Dramatic Literature; Thomas Bernhard

1. Introducéao

Expor-se ao ritmo imbuido nos corpos do outro é
um aprendizado dificil e sem fim, talvez uma
antropologia poética especular, uma chance de,
pelo corpo do outro, ver nosso préprio corpo em
jogo, pela voz do outro, assumir os riscos de ter
umavoz.

G. G. Flores & R. T. Gongalves

Muitas foram as questdes quando comecamos a traduzir as pecas do
dramaturgo austriaco Thomas Bernhard em um pequeno grupo de pesquisa’. O
fio que conduzia parte significativa de nossas duvidas tinha origem em
incertezas quanto a nossa relacdo com o palco. Afinal, ndo éramos uma

companhia de teatro e, embora alguns dentre nés ja tivessem trabalhado como
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atores e diretores, ndo fabricAvamos as traducfes das pecas de Bernhard para
montagens especificas. Os nossos produtos finais seriam livros. Em vez de
simplificar nossa tarefa, ter a certeza desse fim apenas nos causava mais
incerteza, visto que as reflexdes contemporaneas sobre traducdo de literatura
dramaturgica pouco se debrucam sobre a questédo do livro enquanto meio que
coloca em relagdo alguns agentes fundamentais a montagem de uma peca
estrangeira, como o dramaturgo, o tradutor e a companhia de teatro (que é
uma espécie de “leitor ideal”). A fim de expor alguns dos caminhos que
tracamos para pensar o palco no livro — uma interseccdo de media e de
performances — falaremos um pouco de um dos textos traduzidos.

Neste artigo, partimos de nosso processo de tradugéo da pecga “Immanuel
Kant”, de Thomas Bernhard. Ha pouco mais de quarenta anos, a referida peca
era publicada e fazia sua estreia no Wuittembergisches Staatstheater Stuttgart,
um famoso teatro do sul da Alemanha. Como costumeiramente ocorria com
obras bernhardianas, a peca causou polémica. Neste caso, a comocao se
deveu ao modo como o filésofo prussiano Immanuel Kant (base fundamental
da filosofia alema& moderna) foi retratado: como um velho demente cujo maior
interlocutor € seu papagaio de estimacdo — ainda que ao fim da peca fosse
sugerido que aquele Kant ndo era exatamente “0” Kant, mas um esquizofrénico
a caminho do manicémio. A analise de Hans Dieter Hisch dessa peca, escrita
em 1979, nos da pistas sobre a sua recepcéao pelo publico aleméo e austriaco:
“A peca aparentemente ndo tem quase nada a ver com o fildsofo Kant, a nédo
ser por poucas correspondéncias concretas™ (apud DITTMAR, 1990, p. 192).
Além de ficar marcada por ndo se curvar a um paradigma naturalista de teatro,
diga-se, que se curva a representacdo/mimesis, a peca “Immanuel Kant”
também causou outra impressao a critica da época: foi a primeira peca de fato
‘engracada” de Bernhard (DITTMAR, 1990, p. 190-191), visto que o autor era
conhecido por escrever em um tom sombrio e com um humor acido que
constantemente resgatava no publico austriaco o seu passado recente,
intencionalmente encoberto, de apoio ao regime nazista — nao a toa Bernhard
era conhecido como Nestbeschmutzer, uma pessoa que “suja o préprio ninho”,

ou seja, que critica seu local de proveniéncia.
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Na peca, Kant como personagem é um velho senhor a beira da cegueira
— da escuriddo —, 0 que cria uma contraposicdo (por meio de muitas
metaforas, como veremos a frente) a imagem do grande pensador iluminista, i.
e., que ilumina, traz luz (Licht, palavra tdo central a filosofia alemd), a qual
muitas vezes é uma espécie de metonimia a prépria obra kantiana. Com
multiplas blagues em diversos niveis, que atingem diferentes camadas de
publico, a peca de Bernhard mescla o inconfundivel estilo do filésofo com
citacbes absurdas de um jovem (e no Brasil, quase desconhecido) Immanuel
Kant. Para complicar ainda mais, Bernhard mantém seu estilo pouco rigoroso
com o trato de textos filosdficos, citando textos kantianos pela boca do velho
demente em contextos pouco convencionais, 0 que corrobora com a
construcdo de um Kant movido a excentricidades, como se pode notar pelo

excerto abaixo:

KANT KANT
Jupiter Japiter
Mars Marte
Merkur Mercurio

Zentralkraft
Ernst Ludwig steht auf und richtet
die
Kafigdecke und setzt sich wieder
Excentrizitat
weil die Sonne in ihrer
Achsendrehung
der Geschwindigkeit des Merkurs
noch lange nicht gleichkommt
horcht auf Friedrich
FRIEDRICH
Noch lange
nicht gleichkommt
KANT
Approximativ
Umschwunggeschwindigkeit
Hitze
zu Frau Kant
Du hattest die dicke Suppe
nicht essen sollen gestern abend
zu Ernst Ludwig
Das Weltgewissen
ist in dir tot
endgltig tot

Forca central

Ernesto Ludovico se levanta e
ajeita o cobertor da gaiola e se
senta novamente

Excentricidade

pois 0 sol em sua rotacao axial
ainda esta muito distante de uma
velocidade igual a de Mercurio
pde-se a escutar Frederico

FREDERICO

Muito distante
de uma igual

KANT

Aproximado

Velocidade de rotacao

Calor

a Senhora Kant

vocé nao deveria ter tomado
aguela sopa gordurosa ontem a
noite

a Ernesto Ludovico

A consciéncia de mundo
esta morta em vocé
definitivamente morta
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(BERNHARD, 1988, p. 261-262)

No trecho acima, ha recortes da obra “Teoria Geral da Natureza e Teoria
do Ceéu”, de 1755, imiscuidos no mais ordinario didlogo. Esse € um dos mais
significativos procedimentos que catalisam efeitos cOmicos na pec¢a, 0 que nos
levou de volta a questao do palco e do livro, visto que, por um lado, uma mera
imitacdo do procedimento de recorte e colagem bernhardiano a partir da Gnica
traducdo em portugués dessa obra de juventude de Immanuel Kant nos levaria
a grandes perdas no campo da performatividade; enquanto, por outro, uma
total despreocupacao com a tradicao tradutdria das obras de Kant poderia fazer
com que o texto perdesse o efeito cOmico que as citagcbes produzem.
Fundamental, portanto, a elaboracdo de respostas as tantas questbes que a
peca nos colocava (a multireferencialidade/citacfes foi apenas uma delas) era
compreender qual era o palco de nossa traducdo. Assim, em vez de um
trabalho de close reading sobre “Immanuel Kant”, este artigo se propbe apenas
a jogar alguma luz sobre uma questdo preliminar que possivelmente assola
muitos tradutores de textos dramaturgicos e para a qual ndo ha resposta
univoca: o que €, ou melhor, o que pode ser o meio/medium para o qual se

traduz uma peca?

2. Pequena incursao em teorias de traducdo de drama

Com esta secdo nao pretendemos esgotar os debates sobre a traducéo
de literatura dramatica. Ainda que dentro dos Estudos da Traducédo a traducao
de textos dramaticos ndo seja a linha mais robusta de pesquisa, esta forma de
traducdo ja mantém alguma tradicdo e remete a diferentes teorias tradutérias.
Embora haja idiossincrasias nessa forma tradutoria, € importante notar que
certas assuncdes contemporaneas comuns aos Estudos da Traducao também
a permeiam, como a questéo da visibilidade do tradutor ou as reflexdes sobre a
ética do traduzir. Assim, apesar de exigir movimentos especificos, a traducéo
de drama também se vale de instrumentais criticos atualmente a disposicao

dos tradutores.
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Um dos grandes movimentos criticos perfeito no Brasil é o de Haroldo de
Campos, poeta e tradutor que cruzou o Ultimo século com suas ideias e versos.
E interessante notarmos que um de seus ensaios mais famosos sobre
traducdo, o texto “Transluciferagao mefistofaustica” (2008, p. 179-209), € uma
longa reflexdo derivada de sua traducgao do final do segundo Fausto de Goethe
— um texto dramatico. As propostas radicais desse ensaio — quica o texto mais
radical de Haroldo de Campos — foram construidas a partir da literatura
dramaturgica, portanto. A fim de debater sua traducdo de Goethe, Campos
procura atualizar um grande pensador do romantismo, Walter Benjamin.
Partindo de “A tarefa do tradutor”, texto seminal de Benjamin (em verdade um
prefacio a suas traducdes de Baudelaire), escrito em 1923, Haroldo de Campos
disserta sobre o jogo entre original e traducdo e propde um rebalanceamento
desses polos a partir da radicalizacdo da ideia benjaminiana de valorizacdo da
traducdo sobre o original, pois “na perspectiva benjaminiana da ‘lingua pura’, o
original € quem serve de certo modo a tradugao” (CAMPOS, 2008, p. 179).
Para o autor, a traducdo ndo tem Musa, mas carrega uma mensagem, COmMo
um anjo (CAMPOS, 2009, p. 179). Enquanto portadora de uma mensagem livre
do conteudo inessencial, a tradu¢cdo mantém seu pacto com a forma (idem, p.
179-180). No caso da traducdo de textos dramaticos, é o teatro que se vé
potencializado pela traducdo, uma vez que sua pervivéncia (BENJAMIN, 2013,
p. 101-119) se materializa na potencialidade de novas performances em uma
lingua estrangeira. No curso do processo de atualizacdo e vocacdo que € o
traduzir, como diria Mauricio Cardozo (2017, p. 9-10), o proprio palco se
atualiza, uma vez que ao traduzir estamos necessariamente lidando com outro
tempo, outro palco e outro publico — composto por leitores e plateia. A Austria
em que viveu Bernhard e o publico para quem escreveu ndo nos é acessivel
imediatamente; isso, todavia, ndo nos impede de traduzi-la. Recaimos
novamente no problema do modo que se da a traducdo nesse novo palco (feito
de outra matéria, em outro tempo, com outra gente na plateia).

E relativamente conhecida a afirmacdo de Susan Bassnet de que a
traducdo de textos dramaticos € um setor bastante negligenciado dos Estudos

da Traducgao (2008, p. 123-124). Em seu livro Translation Studies, Bassnet
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situa essa problematica ao mesmo tempo que cria um dialogo com importantes
tedricos das artes cénicas que refletram sobre a tradugdo, como Anne
Ubersfeld e Jifi Veltrusky. De sua leitura de diversos autores e de uma
concepcdo funcionalista que a move, Bassnet estabelece a perfomatividade
(playability) e a relacdo com o publico como fatores centrais a serem pesados
pelo tradutor de texto dramético, por mais que performatividade, como bem
lembrado pela autora, seja um conceito variavel (2008, p. 126) (conforme a
época e lugar, por exemplo). Vejamos a sequéncia final da reflexdo classica de
Bassnet sobre a traducao de textos teatrais:

Com a traducéo de teatro o problema da traducédo de textos literarios
ganha uma nova dimenséo de complexidade, uma vez que o texto é
apenas um dos elementos da totalidade do discurso teatral. A
linguagem na qual o texto dramatdrgico € escrito serve como um
signo na rede do que Thadeus Kowzan chama de signos auditivos e
visuais. Como o texto dramatlrgico é escrita para vozes, 0 texto
literario também contém um conjunto de sistemas paralinguisticos,
em que timbre, entoacao, velocidade da fala, sotaque, etc. sdo todos
significantes. Além disso, o texto dramaturgico contém o subtexto ou
0 que temos chamado de texto gestual, que determina o0s
movimentos que um ator pode fazer ao falar o texto. Assim, nao é
apenas 0 contexto que contribui com o trabalho do ator, mas
também os codigos gestuais a ele ligados subjacentes a propria
linguagem, e o tradutor que ignora todos os sistemas localizados
fora do puramente literario esta tomando sérios riscos.

Mais uma vez, como ocorre com outros tipos de traducao discutidos
nesse livro, a questdo central diz respeito a funcdo do texto a ser
traduzido. Uma das fun¢des do teatro € operar em outros niveis que
o0 estritamente linguistico, e o papel da audiéncia tem uma dimensao
publica ndo compartilhada pelo leitor individual cujo contato com o
texto é essencialmente um assunto particular. Uma consideragao
central ao tradutor de teatro deve ser, portanto, o0 aspecto
performatico do texto e sua relagdo com o publico, [...].V (BASSNET,
2008, p. 134)

A teoria funcional da traducdo, especialmente desenvolvida pela
academia alema, tem hoje grande amplitude dentro do campo dos Estudos da
Traducéo, recebendo bastante atencéo dentro no campo da traducéo de textos
dramatuargicos. Esse tipo de traducdo teria em suas especificidades novas
tarefas. E o que defende, por exemplo, Fabienne Hormanseder em seu Text

und Publikum, tendo o Biuhnentext, o “texto de palco/cena” ou texto
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dramaturgico, papel central para o direcionamento do escopo, uma vez que ele
direciona para uma Buhnenibersetzung (HORMANSEDER, 2008, p.65), uma
“traducdo pensada para o palco” ou “traducao de palco”, visto que o tradutor de
textos dramaticos, para Hoérmanseder, € um expert ndo apenas do texto, mas
das culturas em jogo na traducdo (idem). A autora cria diversos critérios
possiveis para a tradugcdo dramatica, variando referenciais possiveis (tradutor,
publico ou ator). De qualquer modo, a ideia da performance como objetivo final
se faz presente nesse ramo funcionalista da tradugcdo dramatdrgica. Vejamos
um resumo das ideias da autora quanto a tarefa da traducéo de palco:

A pesquisa tedrica levanta repetidamente a questdo da valora¢éo ou
da incorporacao do texto de palco. O drama deve servir como um
texto literario ou como modelo para a dramaturgia e a encenacao?
Deveria ter uma encenacdo especifica enquanto tal ou permitir
multiplas possibilidades de encenagéo?

A traducdo de textos dramaturgicos, que é determinada por seus
escopos, isto €, pelo proposito da realizacédo no palco, s6 pode ser
visada pelo tradutor em conexdo com a possibilidade de uma
encenacado que objetive uma apresentacdo. Deve-se enfatizar que
nao existe a traducdo para uma encenacgao especifica, mas que em
geral se deve aderir a essa possibilidade de variantes de
encenacdes. Considerar a perfomabilidade e parametros especificos
do palco. O texto dramaturgico, que pode ser comparado a uma
partitura, permite uma variedade de interpretacdes, diga-se uma
selecdo mdltipla de solucdes e estratégias. Entre as estratégias
disponiveis para o tradutor, deve-se fazer uma distingcdo entre
estratégias gerais de traducdo e solucbes de traducdo para
fendmenos individuais. Além disso, a qualidade da traduc&o de palco
segue certos critérios especificos, como, entre outros, a
pronunciabilidade, a compreensibilidade, a performabilidade e
respirabilidade [Atembarkeit], que se condicionam mutuamente. Os
critérios para a realizacdo de uma traducdo bem-sucedida, que seja
— para citar os aspectos mais importantes - encenavel, com pausas
[atembaren] e eficaz no palco dizem respeito ao tradutor, ao ator ou
ao destinatario do texto dramaturgico, dependendo do caso. Os
critérios de performabilidade e respirabilidade [Atembarkeit], entre
outros, sdo predeterminados pelo escopo, eis que conforme
consideracdes da Teoria do Escopo, a performance esta em primeiro
plano. Pressupde-se, portanto, a compreensdo do texto e a
compreensdo do todo artistico.” (HORMANSEDER, 2008, p 110-
111)
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A percepcdo de que o objetivo Ultimo da traducdo de drama é a
performance do texto, como assevera o funcionalismo de HOrmansender,
encontra ecos em estudos brasileiros recentes sobre traducdo dramética.
Acreditamos ser pertinente nos valermos aqui de uma ultima citacdo longa
dentro desse campo, de um texto de Alinne Balduino P. Fernandez, que
analisa o conceito de performatividade, central aos debates supramencionados:

A fim de terminar essa discussédo, gostaria de propor uma definicao
de trabalho para um conceito muito discutido durante esse artigo:
performatividade. Traduzir performatividade deve ser interpretado
como traduzir um texto dramatdrgico visando torna-lo faldvel aos
atores, moldando a linguagem de forma a atrair a audiéncia ao aqui
e agora da performance. De fato, estou aplicando a falabilidade
como um conceito que faz parte da performatividade, mas ndo como
seu sindnimo. Pronunciabilidade implica a producdo de um texto
performavel pelos atores. Performatividade engloba e vai além da
falabilidade no sentido que concerne tanto atores quanto audiéncia.
O método que informa o desenvolvimento dessa linguagem de palco
necessariamente envolve a participacédo de atores e diretores, o0 que
o faz, portanto, cooperativo. Todavia, diferente do que pensou
Bassnet sobre a tarefa, quero sugerir a performatividade como
método de obter um texto performavel. Ademais, gostaria propor que
o tradutor seja empoderado e tenha mais autoridade sobre sua
relacdo com o grupo teatral. Isso significa, diferente da definicdo de
Bassnet de traducdo cooperativa que implica que o tradutor dé
centralidade ao diretor, e que ele (ou ela) crie um texto de palco da
traducdo, gostaria de propor que o tradutor possa e deva se engajar
ativamente em fazer teatro. Ele/ela pode ser uma fonte bastante util
ao grupo de teatro. O teatro como um todo é uma empresa
cooperativa; consequentemente traduzir para ele ndo deve ser
diferente. (FERNANDEZ, 2010, p. 130-131)

A conclusdo de Fernandez é interessante por resgatar outro debate
contemporaneo dos Estudos da Traducdo, o da voz do tradutor. Pensar o
tradutor como parte ativa da constituicdo dramaturgica parece ser uma saida
interessante a tarefa da traducdo dramaturgica. Ainda assim, a questdo que
move este artigo ndo pode ser considerada esgotada com essas reflexdes. Por
mais que a traducdo que tenha como escopo a performatividade e o palco
como norte criativo seja uma solucdo bastante razoavel do problema da

especificidade do texto dramaturgico, ndo podemos esquecer que esses textos
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também sao tornados livros, como é o caso do que planejamos com “Immanuel
Kant”.

Nesse sentido, € interessante resgatar uma reflexdo de Veltrusky: “muitas
obras foram criadas ndo para ser representadas teatralmente, mas
simplesmente para serem lidas” (VELTRUSKY apud CRUZ, 2012). Claudia
Soares Alvares da Cruz, ao comentar tal passagem de Veltrusky, assevera que
‘o primeiro passo é saber se 0 novo texto, (re)criado na lingua alvo, sera ou
ndo levado a cena” (CRUZ, 2012). A liberdade do tradutor de que fala
Fernandez também reside no “como” se construirdo possiveis cooperacdes e
para qué. Um texto teatral contemporaneo também pode ser transformado em
livro, sem necessariamente tornar a peca um mero decalque narrativo. Para
tanto, ndo € necessario saber de imediato se o texto sera levado a cena ou
nao, nem sdo necessarias reducdes da potencialidade da peca, que carrega,

simultaneamente, devir-leitura e devir-performance.

3. Bernhard, memoria e a forma de “Immanuel Kant”

Apesar de ndo o fazer de modo convencional, a obra de Thomas
Bernhard pode ser apreendida pela chave da rememoracdo — uma incansavel
mirada para um passado vergonhoso endossado por muitos de seus
conterraneos austriacos nas décadas de 1930 e 1940. Se encararmos a obra
bernhardiana como um esforco de rememoracéo, é necessario que a atencao a
forma de sua escrita seja redobrada. Das citacbes as quebras sintaticas, o
estilo de Thomas Bernhard ndo pode ser pensado como recurso puramente
estético, sendo que seu estilo tem efeito nas enunciacbes de suas
personagens (muitas “duplos” de personagens reais, como o proprio Kant) e na
criacdo de um efeito performatico que perpassa toda a sua obra. A linguagem
utilizada em “Immanuel Kant” ndo destoa daquela utilizada em suas outras
pecas, ou mesmo em seus romances: uma sintaxe quebrada, com inversdes
gue possibilitam ambiguidades, utilizacdo de muitas repeticdes e de palavras
tipicamente bernhardianas, como o famoso “naturgemafl”. Vejamos o que
escreve Ruth Bohunovsky sobre o primeiro romance de Bernhard, Frost
[Geada], de 1963:
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A estrutura dessa obra é prototipica para muitas outras: um enredo
gue se deixa resumir em poucas palavras, um narrador que segue
um soliléquio ininterrupto sobre a personagem principal genuina que,
por sua vez, € sempre um ser masculino, obcecado por um assunto
artistico ou cientifico, e, além disso, recém-falecido ou fadado a
morte devido a uma doencga mental que beira a loucura. Os temas
abordados nos longos mondlogos dos narradores bernhardianos se
concentram na doenga mental e fisica, na falta de sentido da vida e
na consequente banalidade da morte, na relacdo da arte e da
ciéncia com a vida, no carater destrutivo da natureza, na frieza e
crueldade das relacbes humanas e nos atos gratuitos que
determinam vida e morte. (BOHUNOVSKY, 2014, p. 18)

A estrutura da peca Immanuel Kant, como pode-se imaginar, ndo foge do
formato prototipico acima descrito por Bohunovsky. Kant é o ser masculino
obcecado pelo seu proprio pensamento (manifesto muitas vezes em seu
papagaio), fadado a loucura e a cegueira, que disserta por longos monélogos
durante a peca (alternando as vezes com a personagem da Milionaria). E
preciso que se compreenda isso, portanto: quando Hans Dieter Hisch
escreveu que a peca pouco tinha a ver com o Kant figura historica (DITTMAR,
1990, p.192), ndo estava equivocado. O Kant apresentado € um Kant
bernhardiano, que fala e vive através da sintaxe quebrada de Thomas
Bernhard; é antes uma variagdo do personagem prototipico bernhardiano do
gue Immanuel Kant. Ainda assim, a escolha da personagem do filésofo ndo &
gratuita, criando ndo apenas um grande efeito de humor, mas também um
debate quase filoséfico sobre a escuriddo (cegueira) que provém da
iluminacao.

Além de seguir a estrutura prototipica, a peca “Immanuel Kant” também
segue a forma utilizada por Bernhard em seus textos dramaticos: frases
guebradas sintaticamente, com a aparéncia de um grande poema (a
semelhanca do teatro grego classico) e auséncia de pontuacdo. Além disso,
algo que remete a tradicdo dramaturgica classica (a0 menos se pensarmos
numa ideia de ritmo) é a numerosa utilizacdo de repeticbes no texto
bernhardiano, o que néo cria apenas um efeito de estagnacéo e loucura, mas
também um ritmo proprio ao texto e a encenacdo. Tal organizacdo textual

funciona bem em alemao, em que, por exemplo, ndo € necessario um ponto de
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interrogagdo para marcar uma pergunta, bastando a correta sequéncia de
termos para esta ser identificada enquanto tal. Apesar da aparéncia, o texto
ndo é cadtico, tendo toda a sua peculiaridade meticulosamente elaborada. Em
que pese a auséncia de pontuacgdo, letras mailsculas indicam o inicio de
frases, facilitando a compreensao das separagdes inerentes a cada fala. Logo,
ndo temos o0 caos, mas uma indicagdo de um outro modo de leitura,

performético e bastante livre para diferentes entonacfes. Vejamos o trecho

abaixo:

FRAU KANT SENHORA KANT
Mein Mann hat in der Nacht Durante a noite 0 meu marido
eine zweite Bettdecke verlangt solicitou um segundo acolchoado
aber kein Mensch hat ihm mas ninguém lhe trouxe
eine zweite Bettdecke gebracht um segundo acolchoado
Er leidet seit seinem sechsten Ele vem sofrendo desde seu sexto
Lebensjahr ano de vida
Dampfpfeifen pfeifen Apitos-a-vapor apitam
an Verkihlungen com resfriados

(BERNHARD, 1988, p. 255-256)

As caracteristicas supramencionadas podem ser percebidas nesse
pequeno excerto do inicio da peca. Repeticbes em excesso (pensemos na
repeticdo de “segundo acolchoado”, totalmente desnecessaria a comunicagao)
gue criam um ritmo especifico, a frase da Senhora Kant cortada (e
redesenhada) pelo apito do navio, a propria forma como 0s apitos-a-vapor
aparecem apitando “Dampfpfeifen pfeifen”, com uma repeticdo excessiva do
som “pf’, que pode causar um efeito de “apito” em nossa leitura — algo,
inclusive, que so é percebido na leitura da peca, vez que 0s apitos fazem parte
da rubrica, o que nos fez pensar, inclusive, no efeito performatico da linguagem
gue também inunda as didascéalias. Em um texto dinamico e muito explicativo,
chamado “Onze teses sobre a obra de Thomas Bernhard” (“EIf Thesen zum
Werk Thomas Bernhards”), Wendelin Schmidt-Dengler identifica alguns
padrdes da escrita do dramaturgo austriaco. A sétima tese € a do “Fragmento
como principio”, em que Schmidt-Dengler debate o modo narrativo de

Bernhard, muitas vezes inconclusivo e que busca antes a afirmacao
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fragmentaria (2010, p. 151). Isso se reflete também nessa escrita fragmentaria,

gue desestabiliza um enredo linear e preciso:
Bernhard atribuiu a evidente falta de pausas em sua obra a
impossibilidade moderna de isolar um texto em uma totalidade
legitima. “Nao pode haver nada que seja completo” insistiu, em uma
entrevista de 1970, “devemos despedaca-lo”. “Algo que é belo, bem
feito, esta-se tornando cada vez mais suspeito”. (ANDERSON, 2014,
p. 183)

Busca-se um efeito especifico com isso, como Schmidt-Dengler escreve
em sua primeira tese “O efeito como qualidade da obra”. a obra de Bernhard
tem por intencdo provocar e causar um efeito em seu publico (SCHMIDT-
DENGLER, 2010, p. 148); por isso toda a dinamitacdo em dire¢cdo a certa
irritacdo pela desestabilizacdo — a oitava tese “Inovagao pela Irritagcao” fala
justamente de como as consecutivas negacdes do que é dito causam um efeito
intencional de inovagdo em sua obra. Isso se liga a décima primeira tese, “A
intensificagdo da contradigdo”, uma vez que, como diz Schmidt-Dengler (2010,
p. 153), h&a a criacdo de um ambiente de insegurancas e paradoxos na obra de
Bernhard, optando-se por, em vez de resolver contradicdes, aprofunda-las até
a impossibilidade de resolucédo. Para todos esses efeitos e outros, a sintaxe
bernhardiana é necessaria e precisa, criando, como ja dito, o ambiente
necessario a transmutacdo de figuras histéricas em protétipos do autor
austriaco, além de uma performatividade na lingua manipulada: “Estas
observacfes devem ter esclarecido em que medida os fragmentos de prosa de
Bernhard sdo teatrais. Eles se apresentam como uma performance falada,
mais pontuada pela respiracdo do ator ou do cantor do que pelas regras da
gramatica escrita” (ANDERSON, 2014, p. 196).

A performatividade na obra de Bernhard advém de uma manipulacdo da
linguagem, que a torna artificial, como todo o mundo que a cerca. O mundo
bernhardiano é artificial — essa €, inclusive, a terceira tese de Schmidt-Dengler
(2010, p. 149): “Tudo é artificial”. A artificialidade, todavia, ndo impede que
dados histéricos se misturem com ficcionalizacdes na obra de Bernhard, mas é
antes modo de inscricdo do real no texto. Na performatividade bernhardiana ha

sempre
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uma re-citacdo das palavras de outra pessoa, e, portanto, [as re-
citacbes] estdo implicadas na logica teatral que requer o
apagamento de uma identidade para a atuacdo de outra. Mas essa
|6gica € tdo extrema que, finalmente, chega a colocar em questédo a
nocao de qualquer voz primaria e auténtica, anterior a citacao.
(ANDERSON, 2014, p. 197)

Isso fica evidente na pecga “Immanuel Kant’, em que, junto a voz
tipicamente bernhardina, citacdes esparsas de obras de juventude do fil6sofo
prussiano sdo espalhadas aleatoriamente pelos mondlogos da personagem
Kant. Allgemeine Naturgeschichte und Theorie des Himmels, a "Teoria Geral da
Natureza e Teoria do Céu“ é uma das primeiras obras escritas pelo jovem Kant,
em 1755 — portanto muito anteriormente a sua fase critica, a mais estudada
nos cursos de filosofia ao redor do mundo — é dessa obra que provém quase
todas as citagdes infiltradas nas falas do Kant bernhardiano (ha também
algumas poucas citacbes de obras da mesma época ou anteriores, inclusive
escritas em latim, mas sdo passagens pontuais — ainda assim, a construcao
da personagem perpassa diversas obras de Immanuel Kant, mesmo que néo
tenham sido diretamente citadas, como demonstram Franziska Scholler e
Ingeborg Villinger no verbete sobre a peca em Bernhard Handbuch (HUBER,;
MITTERMEYER (Org.), 2018, p. 226-227)) . Dentro do projeto iconoclasta de
Thomas Bernhard, as citac6es do famoso filésofo ndo fazem sendo se curvar a
estética do escritor austriaco, aderindo perfeitamente a personagem velha e
demente que cita de cabeca trechos desconexos de um trabalho de juventude.
Podemos facilmente ver aqui indicios da doenca de Alzheimer se quisermos.
Sobre a ideia de iconoclastia (frequentemente defendida pela critica
especializada em Thomas Bernhard), vejamos algumas palavras de Mark. M
Anderson:

A segunda questdo, intimamente relacionada a essa teatralidade,
tem a ver com a vontade iconoclasta do projeto narrativo de
Bernhard. A propria instabilidade de sua voz, seu exagero histérico e
tendencioso, sua fragilidade, quando subordinada a energia
formidavel da maquina de escrita de Bernhard, resultou em um dos
mais singulares e reconheciveis estilos literarios em lingua alema do
pos-guerra. Por todas as suas estratégias pés-modernas de citacao
e imitacao/parddia, ndo ha nada comparavel a voz narrativa de
Bernhard. Ele rompeu com as regras, desprezou as autoridades
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politicas e literarias existentes e, de alguma forma, conseguiu impor
seu idioma idiossincratico e “insano” a uma plateia que, a principio,
era relutante e hostil. (ANDERSON, 2014, p. 197)

Esse idioma idiossincratico e performético permite um choque produtivo
entre as obras de Bernhard e Kant. A “Inadequac&o de categorias das ciéncias
literarias”, a insuficiéncia das categorias dos Estudos Literarios para enquadrar
a obra bernhardiana, como assevera Schmidt-Dengler em sua quarta tese
(2010, p.149-150), poderiamos contrapor uma insuficiéncia da linguagem da
ciéncia em geral que aparece na peca Immanuel Kant, a qual exige uma
recategorizacdo, um reposicionamento frente ao pensamento cientifico, uma
revitalizagdo em uma corporalidade outra. Algo promovido intencionalmente e
em direcdo ao publico, que pode ser capturado pelas mascaras bernhardianas,
dispostas a confundi-lo. “Tudo em Bernhard é artificial, e ele se concedia o
direito de confundir a critica e o leitor ao, de acordo com seus interesses
momentaneos, negar ou assumir isso” (BOHUNOVSKY, 2014, p. 27). Obras e
citacdes se cruzam, nao para postular uma nova ciéncia ou filosofia, mas antes
para criar um jogo cénico em que 0 publico seja provocado a pensar sobre
suas tradicbes e seus meios de memoria e conhecimento. A irritacdo cria
inovacdo ao desestabilizar o mundo em um ambiente fragmentario e afeito a
contradicbes, um ambiente irritante para quem queria construir uma narrativa
sélida do pos-guerra — esse era a plateia ideal de Bernhard, seu publico.

Para se pensar um projeto de traducao tendo em foco a performabilidade
talvez seja esta a categoria mais importante a ser considerada enquanto
horizonte e justificativa. Lembremos o que ja vinhamos comentando: Bernhard
tem em sua obra uma funcdo memorialista e um projeto de causar efeito nesse
outro com quem entra em contato. O primeiro publico em mente de Bernhard
sem davida é austriaco, visto o quanto sua obra é direcionada & Austria.

Como observa Rudiger Gorner, houve uma dimensao masoquista ha
relacdo entre Bernhard e sua patria. Um sintoma da ambiguidade
desse vinculo € o fato de que, depois da sua morte, tenha comecado
um processo de transformacdo do Nestbeschmutzer em escritor
nacional. Em vez de polémicas e protestos do publico, hoje temos
apresentacdes pacificas nos teatros tradicionais. O potencial critico
diminuiu e Bernhard virou tema de congressos, museus, exposi¢coes

Numero 48 2019.2 WWwWW.unigranrio.br



http://www.unigranrio.br/

65
Revista Eletronica do Instituto de Humanidades ISSN-1678-3182

e passeios turisticos. Isso talvez ndo deva ser visto apenas de
maneira negativa, ja que foram suas obras que contribuiram para
gue certas evidéncias e verdades pudessem ser ditas sem causar
tumultos e difamacdes publicas. (BOHUNOVSKY, 2014, p. 25)

A resposta do publico a obra de Bernhard ndo pode ser pensada como
algo incalculado, uma vez que a provocacao é parte do projeto bernhardiano. O
gue aconteceu na encenacgao da sua peca mais polémica, Heldenplatz, pouco
antes de sua morte, € bastante representativo da relacdo mantida com o
publico austriaco durante sua vida:

O auge do confronto entre autor e seu publico — e, a0 mesmo
tempo o ponto final, j& que Bernhard veio a falecer poucos meses
depois — foi a estreia de Heldenplatz, em 1989, no Teatro Municipal
de Viena. Esse teatro esta localizado justamente ao lado da real
Heldenplatz, praca historica no centro da cidade onde Hitler
discursou em marco de 1938. Ao equiparar a mentalidade politica e
ideoldgica dos austriacos do ano 1989 a de 1938 e, no final da peca,
tocar para a plateia uma gravacdo dos gritos fanaticos das massas
daquele ano, Bernhard conseguiu tornar o passado presente e, com
isso, incendiar a ira do publico e dos austriacos em geral numa

medida nunca antes alcancada. (BOHUNOVSKY, 2014, p. 24)
Vé-se, portanto, que a relacdo com o publico era algo primordial a
estruturacdo do teatro bernhardiano. E claro, todavia, que nem todo publico é
austriaco, muito menos austriaco dos anos 1960-80. Ainda que Bernhard tenha
chegado a afirmar que algumas de suas obras ndo eram traduziveis; ainda que
tenha pregado uma ultima “peca” a Austria com seu testamento — exigiu que
nenhuma obra sua fosse encenada, impressa ou recitada na Austria até o fim
do prazo legal dos seus direitos autorais (ANDERSON, 2014, p. 196) —, seus
livros continuaram a ser traduzidos e suas pecas a ser montadas na Austria e
no mundo afora. No Brasil, apesar de muitos dos seus romances mais
importantes terem sido traduzidos, pouco se traduziu e encenou do teatro de
Thomas Bernhard. Como aponta Bohunovsky (in HUBER; MITTERMEYER,
2018, p. 498-499), apenas duas pecas do autor foram traduzidas com
publicacdo no Brasil (ou seja, que ndo tenham sido traduzidas apenas para
montagens especificas), “O Presidente” e “O fazedor de teatro” — além da

adaptacdo “Arvores Abatidas ou Para Luis Melo” da companhia Stavis-
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Damaceno — sendo a recepc¢ao do teatro bernhardiano ainda opaca, visto que
pouco se encenou por aqui do autor.

Isso nos cria uma situagdo interessante. O autor é conhecido e vendido
no Brasil como um dos grandes escritores austriacos do século XX — como
sua recepcdo no Brasil comecou em 1991 (BOHUNOVSKY in HUBER;
MITTERMEYER, 2018, p. 498-499), Bernhard j& chegou aqui num processo de
assimilacdo e de transformacdo do rebelde em classico. Suas pecas e sua
linguagem dramatargica, porém, sdo pouco conhecidas e seu impacto no
publico tem pouca medida. Por certo ndo temos uma recepgdo como a
austriaca ou com a dos paises de lingua alemd. Ainda assim, o publico
brasileiro tem questdes e dividas histéricas que podem ser invocadas pelas
obras de Bernhard. Embora Immanuel Kant ndo seja uma peca tao afrontosa
guanto, por exemplo, Heldenplatz, o imaginario coletivo com que ela pode jogar
no Brasil ndo é irrelevante, haja vista a importancia do pensamento kantiano as
Humanidades em nosso pais. Por certo, os impactos da peca podem ser mais
abrangentes do que uma rasura da aura de Kant, visto que a linguagem
bernhardiana ultrapassa o tema da figura histérica. Podemos pensar também
em uma recepc¢ao que va para além dos palcos, que leia a peca em toda a sua
magnitude experimental. Dito tudo isso e frente a publicos brasileiros possiveis,
0 nosso palco em livro sera, necessariamente, um meio de caminho, um

medium.

4. O palco do livro

O livro ndo pode ser desconsiderado enquanto possibilidade de traducéo
do texto dramatico, ja que, em consonancia com Jifi Veltrusky, o texto
draméatico também pode ser encarado como obra literaria (VELTRUSKY, 2011).
Por outro lado, a montagem nunca deve ser tirada de vista, uma vez que a
prépria linguagem do teatro é, como diz Ubersfeld, paradoxal por exigir mais
gue a performance ou que a obra literaria, ela exige ambos, néo
necessariamente em movimentos convergentes.

O teatro é uma arte paradoxal. Pode-se ir mais longe e considera-lo
a propria arte do paradoxo, a um s6 tempo producao literaria e
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representacdo concreta; arte a um so tempo eterna (indefinidamente
reprodutivel e renovavel) e instantanea (nunca reprodutivel como
idéntica a si mesma): arte da representacdo que é de um dia e
nunca a mesma no dia seguinte [...]. Mas o texto, esse é, pelo
menos teoricamente, intangivel, fixado para sempre. (UBERSFELD,
2005, p. 1)

Esse texto paradoxal, nosso objeto de traducdo, ndo pode ser pensado

unicamente por meio do paradigma da representacdo. O texto dramaturgico
como obra literaria, como documento de memoria e como possibilidade de um
devir-performance, € também portador, mesmo que lateralmente, dos siléncios,
gestos e detalhes que criam a especificidade do teatro (ainda que para o
tradutor, essa riqueza representativa chegue apenas por meio das rubricas). O
contato do tradutor com esse texto também o provoca a se inserir numa
linguagem performatica, algo que geralmente € ignorado pela critica. O corpo
do tradutor se insere em um palco e esse movimento € também parte da
traducao e da reconfiguracédo do espaco e do tempo das pecas que virdo. Aqui
lembramos de Clarice Lispector, que, ao falar de suas traducdes dramaticas,
nao deixou de notar o quando traduzir teatro € também um jogo com o corpo
do tradutor:

E a exaustiva leitura da peca em voz alta para podermos sentir como
soam os didlogos? Estes tém que ser coloquiais: de acordo com as
circunstancias, ora mais ou menos cerimoniosos, ora mais ou menos
relaxados.

Como se ndo bastasse, cada personagem tem uma “entonacgao”
prépria e para isso precisamos das palavras e do tom apropriados.
Por falar em entonacdo, aconteceu-me uma coisa desagradavel,
enquanto durou a traducdo. De tanto lidar com personagens
americanos, ‘peguei” uma entonagao inteiramente americana nas
inflexdes da voz. Passei a cantar as palavras, exatamente com um
americano que fala portugués. Queixei-me a Tati, pois ja estava
enjoada de me ouvir, e ela respondeu com a maior ironia: “Quem
manda vocé ser uma atriz inata”. Mas acho que todo escritor € um
ator inato. Em primeiro lugar ele representa profundamente o papel
de si mesmo. Escritor € uma pessoa que se cansa muito, e que
termina com um pouco de nausea de si, jA que o contato intimo
consigo proprio é por forca prolongado demais. (LISPECTOR in
GOMES, 2004, p. 50)

A tarefa do tradutor ndo é mecéanica, é carnal. O texto dramatico, seus

personagens, seus mundos, suas vicissitudes, suas transgressbes e suas
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epigrafes silenciosas passam pelo corpo do tradutor e sédo nele uma espécie de
teste a performatividade que vira. Assim, € mesmo interessante a participacao
do tradutor na producdo da peca, ainda que lateralmente. Nesse sentido,
podemos repensar o estatuto da peca traduzida em livro. Talvez se pensarmos
a traducdo dramética ndo apenas como a traducdo da peca em si, mas
também como o exercicio critico-informativo que a acompanha, forme-se um
interesse outro na tradugdo da peca em livro, como um catéalogo informativo e
um possivel catalisador para recriagbes dramaturgicas, as quais podem, se for
de interesse, ocorrer com o tradutor presente a fim de se pesquisar novos
procedimentos recriativos.

Devido a distancias ou impossibilidades do contato direto entre tradutor e
companhias de teatro, a traducdo dramatica enquanto complexo que engloba
peca e critica pode servir como meio de comunicagao entre essas duas partes
geralmente apartadas, ainda que indireto. O tradutor em sua funcédo angélica
de carregar mensagem, de se especializar em culturas e “entre-culturas”, pode
ser uma ferramenta interessante a montagem, mesmo que ele nao esteja
presente fisicamente no processo criativo. O livro pode ser esse caminho, em
gue o tradutor se verte em suplemento, em técnica que complexifica o jogo
intersemiotico e multicorporal do teatro.

[...] sua [do suplemento] funcdo comum reconhece-se em que:
acrescentando-se ou substituindo-se, o suplemento € exterior, fora
da positividade a qual se ajunta, estranho ao que, para ser por ele
substituido, deve ser distinto dele. Diferentemente de complemento,
afirmam os dicionarios, o suplemento € uma “adicao exterior”
(Robert)”. (DERRIDA, 1973, p. 177-178)

O tradutor pode ser pensado como essa “adigao exterior”, um suplemento
ativo — com voz, eticamente responsavel — da reimaginacdo do palco"' em
outro lugar e tempo. O livro pode ser, portanto, uma manifestacdo dessa
suplementaridade, uma peca a mais do processo colaborativo da montagem
teatral. O tradutor vertido em cooperante da performatividade e da teatralidade
tem como tarefa repensar o estatuto da dramaturgia em livro, uma vez que ela
nao se dissocia do grande palco que permeia qualquer criacdo dramatica. O

palco do livro, assim, é uma poténcia que aguarda o contato com novos artistas
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e novos leitores, os quais decidirdo, de fato, sobre a montagem ou néo-
montagem dessa peca. Desse modo, talvez algum dia “Immanuel Kant’
também cruze o Atlantico em direcdo ao Sul enquanto fala portugués com seu

papagaio e provoca o riso em uma plateia reconfigurada.
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gue temos travado nesse laboratério de traducéo

i “Mit dem Philosophen Kant hat das Stiick scheinbar so gut wie gar nichts zu tun, abgesehen
von wenigen konkreten Ubereinstimmungen®“. A traducgdo € nossa. A partir deste momento, as
tradugBes que ndo estejam nomeadas sdo de nossa autoria.

'O modelo funcional de traducdo tem como uma de suas maiores tedricas Christiane Nord,
cujo livro seminal “Analise textual em tradugédo: bases tedricas, métodos e aplicacdo didatica”
est4 traduzido para o portugués brasileiro e tem dados muitos frutos por aqui. Segundo Nord, o
seu modelo funcional funciona como uma teoria geral (2016, p. 17), ou seja, € uma teoria
formulada genericamente a fim de abarcar uma imensa gama de géneros textuais possiveis.
Na primeira nota de seu livro supramencionado, Nord faz um resgate do que € o funcionalismo,
nota que reproduzo aqui, a fim de contextualizar o debate: “A abordagem funcional para a
tradugéo foi primeiramente sugerida por Reiss ([1971]2000, p. 92), quando ela incluiu a ‘fungao
especial de uma tradugédo’ como uma categoria adicional em seu modelo de critica de tradugao
— uma categoria que visa recolocar o critério normal de critica baseada na equivaléncia nos
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casos (especiais) em que o texto alvo exercia um propésito diferente do texto fonte. Esse ponto
de vista € também expresso por Reiss (19762). A partir de 1978, Reiss e, particularmente,
Vermeer frequentemente postularam como uma regra geral que o propdsito do TA (texto alvo)
€ que deve determinar os métodos e as estratégias de traducao, e ndo a fungdo do TF (texto
fonte). Em 1978, Vermeer formulou esse postulado como skopos ([1978]1983, p. 54), o qual
mais tarde se tornou o componente principal de sua teoria geral de traducdo — Skopostheorie
(REISS; VERMEER, 1984). Holz-Manttari também considera a funcdo alvo o nucleo da
‘especificagdo’ do produto”, que é como ela se refere a descricdo das propriedades e
caracteristicas esperadas do texto alvo (19842, p. 114).” (NORD, 2016, p. 22). E importante
ressaltar que a teoria de Nord, herdeira do pensamento dos autores citados no trecho acima,
avanca na constituicdo de uma teoria geral de traducdo funcional, que pensa a tradugdo a
partir de diversas equacgfes entre escopo (skopos) e interesse de possiveis contratantes (ou
simplesmente de quem queira traduzir). A minha reducdo aqui € inevitavelmente simploria,
visto o tamanho do detalhamento a que a teoria funcional chega com Cristiane Nord.

Vv “With theatre translation, the problems of translating literary texts take on a new dimension of
complexity, for the text is only one element in the totality of theatre discourse. The language in
which the play text is written serves as a sign in the network of what Thadeus Kowzan calls
auditive and visual signs. And since the play text is written for voices, the literary text contains
also a set of paralinguistic systems, where pitch, intonation, speed of delivery, accent, etc. are
all signifiers. In addition, the play text contains within it the undertext or what we have called the
gestural text that determines the movements an actor speaking that text can make. So it is not
only the context but also the coded gestural patterning within the language itself that contributes
to the actor’s work, and the translator who ignores all systems outside the purely literary is
running serious risks.

Once again, as with other types of translation discussed in this book, the central issue concerns
the function of the text to be translated. One of the functions of theatre is to operate on other
levels than the strictly linguistic, and the role of the audience assumes a public dimension not
shared by the individual reader whose contact with the text is essentially a private affair. A
central consideration of the theatre translator must therefore be the performance aspect of the
text and its relationship with an audience, (...).”

v “Theoretische Forschungsarbeiten stellen immer wieder die Frage nach der Einschétzung
bzw. Eingliederung des Bihnentextes. Soll dabei das Drama als literarischer Text oder als
Vorlage fir die Bihnenarbeit und die Inszenierung dienen? Soll es eine bestimmte Inszenierung
als solche innehaben oder mehrere Inszenierungsmdglichkeiten erlauben?

Die Ubersetzung von Biihnentexten, die durch ihren Skopos, also durch den Zweck der
Realisierung auf der Biihne, bestimmt ist, kann vom Ubersetzer nur im Zusammenhang mit der
Mdglichkeit einer Inszenierung mit dem Ziel einer Auffilhrung betrachtet werden. Dabei ist zu
betonen, dass es nicht die Ubersetzung fiir eine bestimmte Inszenierung gibt, sondern dass
diese Mdglichkeit von Inszenierungsvarianten iberhaupt beinhalten soll. Um eine spielbare und
biihnenspezifischen Parameter in Betracht ziehen. Der Bihnentext, der mit einer Partitur
verglichen werden kann, ermdglicht eine Vielzahl von Interpretationen beziehungsweise eine
vielfaltige Auswahl an Lésungen und Strategien. Unter den Strategien, die dem Ubersetzer zur
Verfiigung stehen, ist zwischen allgemeinen Ubersetzungsstrategien und Ubersetzungslésung
bei Einzelphdnomenen zu unterscheiden. Darlber hinaus wird die Qualitat der
Blhnenubersetzung von bestimmten Kriterien, wie u.a. Sprechbarkeit, Verstandlichkeit,
Spielbarkeit und Atembarkeit, die einander bedingen, bestimmt. Die Kriterien fir die
Realisierung einer gegliickten, also einer — unter den wichtigsten Aspekten — spielbaren,
atembaren und bilhnenwirksamen Ubersetzung betreffen je nach Gewichtung entweder den
Ubersetzer, den Schauspieler oder den Rezipienten des Bihnentextes. Die Kriterien der
Spielbarkeit und Atembarkeit u.a. sind vom Skopos, von skopostheoretischen Uberlegungen,
vorbestimmt: Die Auffihrung steht im Vordergrund. Verstehen des Textes und Verstandnis des
kiinstlerischen Ganzen werden vorausgesetzt.”

Vi “To round off this discussion, | would like to propose a working definition for a concept much
discussed throughout this article: performability. To translate performability may be interpreted
as to translate a playtext with a view towards making it speakable to actors, and shaping
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language in a way that entices its audience into the here and now of the performance. Indeed, |
am applying speakability as a concept that is part of performability, but not as its synonym.
Speakability implies producing a text to be spoken by actors. Performability encompasses and
goes beyond speakability in the sense that it is concerned with both actors and audience. The
method that informs the development of this stage language necessarily involves the
participation of actors and director, which makes it, therefore, co-operative. However, differently
from Bassnett’s conceptualisation of the task, | want to suggest co-operation as a method to
obtain a performable script. Additionally, | want to propose that the translator should be
empowered and have more authority in his/her relation with the theatrical group. That is to say,
differently from Bassnett’s definition of co-operative translation that implies that the translator
provides a gist for the director, and s/he creates a playscript out of it, | want to propose that the
translator can and should actively engage with making theatre. S/he can be a very useful
resource to the theatre group. The whole business of theatre is a co-operative enterprise;
consequently translating for it could not be any different.”

Vi E claro que isso s é possivel se ha colaboracéo editorial, diferente do que a Suhrkamp fez
com a tradugdo portuguesa de “O fazedor de teatro”, por exemplo, ao nao permitir o
acompanhamento de texto critico a tradugao: “Ao contrario do que tem sido norma desta
coleccdo de teatro, a versdo portuguesa de Der Theatermacher ndo é acompanhada de
qualquer estudo critico por indicacdo expressa da Editora Suhrkamp, que, explicitamente, nédo
autorizou a publicagdo de textos com carater ensaistico ou documental a acompanhar a peca.
Ficou, assim, limitado a uma tabua cronolégica o projecto inicial de fazer acompanhar o texto
de uma introducéo a obra de Thomas Bernhard, em geral, e a esta peca, em particular, e de
uma parte documental, onde se incluiriam recensdes publicadas por ocasido das estreias da
peca nos Festivais de Salzburgo, em 1985, e em Viena, em 1986.” (SCHEIDL in BERNHARD,
1987, p. 6).
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