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Introdugio

O escritor suico Max Frisch [1911- 1991] ¢, sem ddvida, um dos
icones da literatura de expressio alema dos anos 50. A sua obra,
que no periodo coincidente com a ascensio do nazismo e com a
2.2 Guerra Mundial se revela desligada de qualquer comprometi-
mento politico, concentra-se, a partir do final dos anos 40, na ques-
tao do papel que cabe ao ser humano, esmagado pela culpa e pelas
pressdes do poder. Terd sido Frisch um dos primeiros escritores
a levantar a questio da responsabilidade no desenrolar da guerra
que deve ser atribuida 4 Suica, tdo ciosa da sua neutralidade.

Nas pegas teatrais e na prosa ficcional e nio-ficcional que pu-
blica a partir de 1950, Frisch alia a velhos motivos literdrios, como
a dificuldade de conciliar a vida artistica com a vida burguesa,
outros temas que se tornario centrais no século XX: a busca da
identidade prépria, o relacionamento com o outro, os limites e
condicionalismos da linguagem. A estas grandes questdes jun-
tam-se aquelas que se foram impondo como préprias do pensa-
mento frischiano: a necessidade de uma inquietagio constante e
da questionagdo de todas as certezas, bem como, principalmente,
a importincia de nio criar imagens do outro nem aceitar como
boas imagens que outros construam de nds préprios, e, ainda,
o perigo de o ser humano falhar a sua prépria existéncia e de se
alienar de si préprio. Se estas inquieta¢des, correspondentes a um
sentimento epocal, vao ao encontro das necessidades de um certo



tipo de publico, outro ha que critica esta chamada de atengao por
parte do autor ou a sua endoutrinagio, por vezes demasiadamen-
te explicita.

Nesta fase, Frisch deixa para trds uma obra de juventude cons-
tituida j4 tanto por textos narrativos como dramdticos e ainda nu-
merosos folhetins e ensaios, e publica aquele que viria a ser o seu
primeiro grande sucesso, Stiller (1954), seguido de Homo Faber
[Os Homens nio sio Maquinas], em 1957. Estes romances ga-
rantem-lhe, desde logo, e juntamente com dramas como Bieder-
mann und die Brandstifter (1958; 1.2 versdo radiofénica em 1953)
(Biedermann e os Incendidrios] ou Andorra (1961), o epiteto de
classico da modernidade. Por esta altura, é-lhe decisiva a influén-
cia de Bertolt Brecht, que insiste junto de Frisch na necessidade
de explorar o comprometimento politico do teatro sem, contudo,
o conseguir convencer nem das capacidades do palco como motor
de transformacdes sociais nem da bondade de qualquer solu¢io
dogmitica ou definitiva. Em vez disso, Frisch esfor¢a-se por trans-
mitir aos espectadores (e aos leitores) a necessidade de uma cons-
tante questionagio de tudo aquilo que é habitualmente apresenta-
do como certo. Todavia, as possibilidades do teatro épico-dialético
e o tio brechtiano ‘efeito de estranhamento” fascinam Frisch de
tal forma que os procura adaptar nio sé aos seus dramas, mas
também 2 prosa narrativa, recorrendo a diferentes técnicas narra-
tivas que lhe permitam acentuar a dimensao ficcional e ocasional
das personagens e agdes. Entre os autores de lingua alema, Frisch
priva ainda, nesta fase, com o dramaturgo Carl Zuckmeier e inicia
uma duradoura e algo atribulada relagio de amizade com Friedrich
Diirrenmatt, cujo nome surge recorrentemente ao lado do seu nos
manuais sobre literatura suica do século XX.

Pese embora o sucesso que foi gradualmente conquistando
como romancista e dramaturgo, é Frisch enquanto autor de di-
drios que merece especial distin¢ao da critica. Lembre-se, desde
logo, que os apontamentos diaristicos que escreveu durante os



6 anos em que prestou servico como soldado foram dos poucos
textos da sua juventude que considerou dignos de serem preser-
vados em publicagdes futuras e que surgem coligidos sob o titulo
de Blitter aus dem Brotsack (1940) [Folbas tiradas do saco do pao].
Também o texto diaristico que se segue, Tagebuch mit Marion
(1947) [Didrio com Marion], é ja recebido com grande entusias-
mo por Peter Suhrkamp, mas serd em Tagebuch 1946-49 (1950)
[Didrio 1946-49] — que junta impressdes autobiograficas, relatos
de viagem, ensaios politicos e tedrico-literdrios assim como esbo-
¢os de futuros textos —, a que se segue Tagebuch 1966-1971, que
se revelam qualidades potencialmente inovadoras deste subgéne-
ro narrativo. De resto, a forma diaristica serd o registo matricial
da prosa narrativa frischiana: além de influéncias diaristicas pre-
sentes em muitas outras obras, hd a registar que Stiller, Homo
Faber e Montauk (1975) sio didrios dos seus protagonistas. J4
depois da morte do autor, foram encontrados no espélio aponta-
mentos para um terceiro volume dos diirios e dados 2 estampa
com o titulo Entwiirfe zu einem dritten Tagebuch (2010) [Aponta-
mentos para um terceiro didrio]. Como nota Clara Obermiiller, o
esbogo, o fragmento, a questionagio, sao marca distintiva da obra
de Frisch e da sua dramaturgia da descrenca e do acaso. A propé-
sito do drama Biographie: ein Spiel (1966) [Biografia: uma pega),
em que abandona o pendor parabdlico das duas pecas anteriot-
mente referidas, o préprio Frisch falard de uma “dramaturgia da
permutacio’, enquanto no romance Mein Name sei Gantenbein
(1964) [O meu nome é Gantenbein] se experimentam histdrias
‘como quem experimenta roupas’, prescindindo-se tanto da iden-
tidade fechada do protagonista como da habitual narrativa, que é
substituida por meras hipdteses e experiéncias, acompanhadas de
mudancas perspetivicas.

Esta experimenta¢io com histdrias de vida terd marcado tam-
bém a realidade do autor, tanto no plano profissional como senti-
mental e familiar, Frisch comeca por frequentar um curso de get-
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manistica, que nio conclui, e que complementa com estudos de
psicologia forense, 20 mesmo tempo que publica sem €xito pegas
de teatro e alguma prosa narrativa, tornando-se aos 20 anos cola-
borador ocasional do jornal Neue Ziircher Zeitung, lugar que mais
tarde ocupard de forma permanente, mas que abandona para es-
tudar arquitetura. O relativo éxito que obtém como arquiteto e
um casamento conveniente permitem-lhe abrir um escritério em
Zurique, que vird a encerrar depois do sucesso do romance Stiller,
sucesso esse que marca o inicio da sua vida dedicada exclusiva-
mente a literatura.

O percurso emocional é igualmente acidentado, garantindo-
-lhe a fama donjuanesca, em que o autor se revé e que cultiva e
de que d4 conta na narrativa autobiografica Montauk: depois de
diferentes relacoes de juventude, entre as quais é frequentemente
destacada a que o ligou 4 judia Kite Rubensohn, Frisch casa com
a arquiteta Constanze von Meyenburg, da qual tem trés filhos e
de quem se separa em 1954. Segue-se uma ligacao atribulada com
Ingeborg Bachmann que durar cerca de 5 anos e que terd servido
de inspiracio a ambos os escritores: Mein Name sei Gantenbein
serd a resposta de Frisch a Malina, o complexo romance da escri-
tora austriaca, entendido como a ficcionalizagio da dificil relagio
com o sui¢o. Depois virdo duas mulheres muito mais novas: Ma-
rianne Oellers, com quem Frisch casa seis anos depois do inicio
da relacio, tinha 28 anos menos do que ele e a sucessora, que o
autor conheceu ainda na fase deste segundo casamento, menos
32 anos. Seis anos antes de morrer, Frisch juntar-se-a ainda com
aquela que serd a sua tltima companheira.

A esta inquietude emocional corresponde uma enorme atragio
pelas viagens, das quais se encontram ecos em muitos dos aponta-
mentos diaristicos, e pelo estrangeiro, onde passa largos periodos
da sua vida. Depois de uma primeira grande viagem que o condu-
ziu em 1933 a diferentes paises da Europa de leste e dos Balcis,

financiada por reportagens (p. ex. para NZZ), Frisch visita a Ale-



manha pela primeira vez em 1935 e de novo no ano seguinte ao
terminar da guerra, logo depois Praga e a Itdlia. Os anos de 1951
e 1952 sio marcados por uma estada de um ano nos EUA e por
uma visita a0 México com uma bolsa da Fundagio Rockefeller,
voltando & América sete anos depois, num periodo de intensas
deambulagc’)es, que o conduzirio a Jerusalém, 3 Unido Soviética
e a0 Japao, entre outros destinos, e que culminario ji nos anos
70 com uma viagem a China, integrado na comitiva do chanceler
Helmut Schmidt. Nos anos 60 vive 5 anos em Roma e no Ticino;
nos anos 70, depois de estadas alargadas nos EUA, divide o seu
tempo entre a Suica e a sua segunda habitacio, em Berlim; nos
anos 80 passa ainda quatro anos nos EUA.

Porém, na viragem para aquela que viria a ser a tltima década
da vida do autor, anuncia-se uma nova faceta da sua obra, marca-
da por questdes como o envelhecimento e a doenga e pela acen-
tuagdo da temdtica da morte, que percorria ja, de forma sublimi-
nar, alguns dos textos anteriores. E se é certo que a encenagio da
peca Triptychon (1979) é recusada em Frankfurt por demasiado
apolitica e outras apresentacoes nio colhem mais do que uma fria
rece¢io, ja o conto Der Mensch erscheint im Holozin (1979) é re-
cebido com grande entusiasmo pela critica, nomeadamente nos
EUA. De facto, o comprometimento politico de Frisch, de que
Ofelia Marti-Pefia falard com pormenor neste volume, pode ser
classificado como gradual e intermitente: mesmo esquecendo a
dimensao apolitica dos seus textos de juventude, j2 em 1945, a
propdsito do drama Nun singen sie wieder [Ei-los que cantam de
novo), Frisch é acusado pelo jornal Neue Ziircher Zeitung de pre-
tender branquear a culpa dos alemaes, ao tratar o tema da culpa
pessoal dos soldados que cumprem ordens de superiores; toda-
via, é 0 mesmo jornal que acusa Frisch de simpatias comunistas
aquando da deslocagdo do autor a Polénia, ao Congresso Inter-
nacional para a Paz, que o autor abandonara prematuramente,
desencantado com o aproveitamento politico que lhe reconhece.
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Cético face a dogmatismos politicos, Frisch procura, a partir
da sua maturidade, manter uma atitude desperta e critica quan-
to a0 que o rodeia e, principalmente, face 3 Suica, com a qual
mantém uma relagio de 6dio/amor, como alids muitos outros
autores seus contemporineos. E se, ciclicamente, Frisch afasta as
questdes politicas do seu foco de atengio, a elas regressa, recot-
rentemente, como que acossado pela questdo que coloca ji em
1966, na obra, 4 data pouco divulgada, Symposion in einer Person:
“Muss ich mich mit der Schweiz beschiftigen?” [“Sera que tenho
de me ocupar da Suica?”]. Este comprometimento vale-lhe ser
alvo de espionagem pelos servicos secretos do seu pais a partir do
final dos anos 40, quando participou no “Férum para um mundo
livre de armas nucleares’, em Moscovo, como vird a descobrir a
poucos anos da sua morte. Dois anos antes de morrer, envolve-se
ainda numa ampla discussio sobre a possivel extingdo do exército
helvético, no 4mbito da qual publica “Schweiz ohne Armee? Ein
Palaver” [Suica sem exército? Umas palavras], um texto dialégico,
adaptado para o palco e encenado ainda no mesmo ano, em Zu-
rique e em Lausanne, com o titulo Jonas und sein Veteran [Jonas
e 0 seu veterano|.

Em 2011 festejaram-se os cem anos do nascimento do autor
e lembrou-se a passagem de vinte anos sobre a sua morte, e na
Suica e na Alemanha, bem como um pouco por toda a parte, os
amantes da literatura e do teatro interrogaram-se acerca do lugar
de Max Frisch na panorimica da literatura suica, da literatura de
lingua alema e, de uma forma mais alargada, da literatura mun-
dial. Eventualmente como resultado do atual interesse por bio-
grafias, foram publicadas trés biografias e uma fotobiografia do
escritor, da responsabilidade de autores consagrados, que vieram
revelar facetas ainda desconhecidas das suas vida e obra (e que
em grande parte serviram de informacio para esta introducio);
reencenaram-se pecas suas hd algum tempo negligenciadas, ainda
que nio esquecidas; organizaram-se simpdsios e congressos.



Também os germanistas que integram o Instituto de Lite-
ratura Comparada Margarida Losa da Faculdade de Letras da
Universidade do Porto nio quiseram deixar a data esquecida e
promoveram no més de Maio de 2011 um pequeno coléquio em
que se procurou ir “ao encontro de Max Frisch”. Pela mesma al-
tura, foram lidas as pecas Andorra (em traducgao de Ilse Losa e
Manuela Delgado) e Don Juan ou o Amor pela Geometria (tradu-
¢ao de Maria Alexandra Corte-Real) nas“Leituras no Mosteiro’,
promovidas pelo Teatro Nacional de Sio Jodo.

Os artigos que aqui se ddo a estampa foram apresentados nes-
se coléquio e, muito embora se trate de um niimero relativamente
reduzido de textos, certo é que eles cobrem um espetro amplo das
diferentes facetas da produgio do autor suico, bem como dos ecos
da rececdo da sua obra em Portugal. O primeiro, de Ofelia Marti-
-Pefia, d4-nos uma perspetiva panorimica detalhada do percurso
literdrio e, principalmente, do comprometimento politico de Max
Frisch, constituindo uma introdugio valiosa ao pensamento do au-
tot. Os artigos de Gongalo Vilas-Boas, de Teresa Martins de Oli-
veira e de Alexandra Moreira da Silva trazem-nos, o primeiro, uma
andlise de um dos mais conhecidos contos frischianos, e os segundo
e terceiro, estudos sobre duas pecas de épocas distintas da produ-
¢ao dramatirgica de Frisch, salientando-se nos trés artigos pontos
fulcrais do idedrio e da estética do autor. Maria Anténia Gaspar
Teixeira e Ana Isabel Marques falam da tradu¢ao em Portugal de
dois dos mais emblematicos dramas frischianos, enquanto Maria
Alexandra Corte-Real nos deixa um depoimento em discurso dire-
to sobre as vicissitudes (e alegrias) de uma tradutora de Frisch.

Nao quero deixar de agradecer a todos quantos participaram
ativamente no nosso coldquio e nesta publicagio, permitindo-me
destacar a especialista frischiana Ofelia Marti-Pefia, que se deslo-
cou propositadamente de Salamanca para participar na jornada.
Um agradecimento especial cabe também ao Instituto de Lite-
ratura Comparada Margarida Losa, principalmente ao seu Pre-
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sidente Gongalo Vilas-Boas, que no sé apoiou financeiramen-
te a realizacdo do coldquio e nele participou ativamente, como
também possibilitou esta publicagio. Resta-me referir a cedéncia
graciosa para esta publicagio das fotografias de Max Frisch (pelo
Max-Frisch-Archiv de Zurique) e de Frisch com Diirrenmatt
(pela fotégrafa Pia Zanetti). Aqui deixo a ambos o meu grato
reconhecimento.



As paginas 15 a 90 ndo estdo disponiveis para
pré-visualizacao neste pdf.



Steinmetz, Horst (1973), Max Frisch : Tagebuch, Drama, Roman, Gottin-
gen, Vandenhoeck & Ruprecht

Weinstein, Leo (1959), The Metamorphoses of Don Juan, Stanford, Stan-
ford University Press.
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Dispositivo e narrativa de vida em

Biographie: un jeu de Max Frisch!

Alexandra Moreira da Silva

Universidade do Porto

Biographie: un jeu (Biografia: um jogo). E o titulo de uma peca de
Max Frisch escrita em 1967. Titulo enigmadtico e simultaneamente
revelador, ja que ao conceito de biografia associamos uma série de
elementos, em principio fidedignos, que tém como principal obje-
tivo descrever a vida de alguém, enquanto que o conceito de jogo
pressupde uma atividade essencialmente ladica, que pode ou nao
incluir um momento de competi¢io, e que situamos num tempo e
num espago precisos. Por outro lado, como explica Bernard Dort
(Dort 2008: 753) o teatro concebido como jogo opde-se ao teatro
concebido como representagio, ou seja, como mimesis, ainda que
as duas concepgdes possam ser associadas e estar na origem de um
processo de revelagio de uma determinada realidade.

Em 1954, doze anos depois de ter criado o seu préprio ate-
lier de arquitetura, Max Frisch abandona a carreira de arquitec-
to para se dedicar inteiramente A escrita e 2 literatura, ou seja,
a0 jogo da ficgdo. Frisch, que morreu em 1991, aos 80 anos, teve
uma vida repleta de peripécias familiares, sentimentais, politicas
e intelectuais, uma vida que se no deu um filme, estd pelo me-
nos na origem de um documentario®. Como é sabido, o didrio de

1 Para esta reflexio sobre a obra de Max Frisch, seguirei a edi¢do francesa da pega Biografie:
ein Spiel (Biograpkie: un jeu, trad. de Bernard Lortholary, Paris, Gallimard, 1970).

2 FRISCH, CITOYEN, realizagio de Mathias von Gunten, Schweiz, 2008, 94 minutos.
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Max Frisch, escrito a partir de elementos biogrificos concretos e
publicado em trés volumes, obteve um considerdvel sucesso, em
particular o terceiro volume (Frisch 2010), escrito em Nova York
entre 1982 e 1983, onde o autor suico revela alguns elementos da
sua vida intima (a separacio da sua companheira Alice, 32 anos
mais nova, a sua visio pessoal sobre as diferencas culturais en-
tre a Europa e os Estados Unidos, reflexdes sobre a amizade, em
particular sobre o seu amigo Peter Noll...) e que s6 viria a ser
publicado em 2010, ou seja, cerca de vinte anos apds a sua morte.
Ao mesmo tempo, a dramaturgia de Max Frisch joga constante-
mente com os limites do tempo e do espago, transgredindo-os
através das mais variadas estratégias dramatirgicas, recorrendo,
no raras vezes, a episddios da sua vida pessoal que naturalmente
transforma e recria, situando-os em contextos artificiais e experi-
mentais. A partir destas grandes linhas talvez possamos falar de
uma notdria oscilagio entre a realidade e a ficgdo, entre a biografia
e 0 jogo na vida e na obra de Max Frisch. Nao sera, pois, de estra-
nhar que em Biographie: un jeu o exercicio consista precisamente
nisso, ou seja, que o autor suico aborde a questdo do intimo atra-
vés de um processo de retrospecao biogrifica das personagens,
colocando-as em situagio de jogo teatral conduzido por um“Se-
cretirio’/encenador que se assume, antes de mais, como Mestre
de ceriménias neste ritual anamnésico. Neste sentido, e esta é a
primeira linha de leitura que proponho para esta peca, Biographie:
un jeu serd, antes de mais, uma reflexdo sobre o préprio processo
de escrita dramdtica: o texto é o espaco por exceléncia onde o autor
pode reviver acontecimentos da sua vida, modificando-os, ficcio-
nando-os, transformando os elementos biogrificos em pecas de
um elaborado jogo teatral, assumindo o conceito de “jogo” como
um possivel dispositivo de transposi¢io para o palco da narrativa
de vida: “LE SECRETAIRE: (...)Jenregistre ce que vous faites de
la possibilite quon vous donne en ce moment. Ce que vous chan-
gez dans votre vie. Rien dautre. Ce que la réalité ne permet pas, le



théatre le permet: il permet de modifier, de recommencer, dessayer,
dexperimenter une autre biographie...” (Frisch 1970: 34)

O que acontece, entio em Biographie: un jeu ? o Professor Kur-
mann, especialista em psicologia do comportamento, tem a opor-
tunidade de reviver, através de um jogo teatral, toda a sua vida de
intelectual burgués, tendo toda a liberdade para introduzir mo-
dificagdes nas suas escolhas sentimentais, profissionais e politi-
cas. No entanto, a grande modifica¢do que Kurmann gostaria de
operar na sua vida prende-se com um encontro com Antoinette,
personagem com quem ele tivera uma relagdo infeliz — Antoinette
trafra-o com um arquiteto mais novo. E sobretudo este facto que
Kurmann deseja modificar, ele quer, como é dito no texto “‘uma

biografia sem Antoinnete” (Frisch 1970: 58):

LE SECRETAIRE: Ot voudriez-vous reprendre?
KURMANN: Avant.

LE SECRETAIRE: Quand, avant?

KURMANN: Avant cette nuit-1a. Avant que je devienne pro-
fesseur, avant que ces gens viennent chez moi féter [événement.

Avant que je voie Antoinette pour la premiére fois. (Frisch
1970:32,33)

Para tal, Kurmann terd de recuar e de tentar modificar alguns
acontecimentos e decisdes tomadas na sua vida e que, de uma for-
ma ou de outra, acabaram por conduzir a este encontro. Mas, na
verdade, isso ¢ algo que o Professor nio faz — que nio consegue
fazer, e que intimamente talvez nio deseje fazer. As modificacdes
que introduz sio muito ténues, s30 pequenissimas variagdes nes-
ta grande repeti¢ao de toda uma vida. Kurmann tem 45 anos,
quando, na revisio da sua vida, chega a 1960, volta a encontrar
Antoinette e, a partir daqui, com a ajuda do Secretdrio, tenta mo-
dificar a histéria da sua relagio com esta mulher — mas nio con-
segue. Quem introduz a modificagio é a prépria Antoinette que,
no momento da representa¢io da noite do encontro, decide ir-se
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embora. A partir daqui, Kurmann esta livre durante sete anos,
que foram precisamente os anos de duragio do relacionamento.
Livre, mas completamente desamparado. Porque na verdade — e
penso que é aqui que Frisch quer chegar, A célebre frase, “se eu
pudesse voltar atrds...” — talvez nio fizéssemos nada de muito di-
ferente, talvez as nossas opgdes fossem exatamente as mesmas,
talvez nio introduzissemos nenhuma mudanca nas nossas vidas,
ainda que tivéssemos a oportunidade de rever e de reconstruir o
nosso passado:

LE SECRETAIRE: Vous avez dit que si vous pouviez recom-
mencer votre vie, vous sauriez trés bien ce que vous devriez y
changer.

KURMANN: Clest vrai...

LE SECRETAIRE: Alors pourquoi refaites-vous toujours la
méme chose? (Frisch 1970: 32)

Neste sentido, aquilo que parece interessar Frisch — e esta serd,
precisamente, a minha segunda linha de leitura — nio sera tanto
a psicologia das personagens, mas muito mais a sua incapacidade
para agir face a0 mundo.

Importard, também, sublinhar — e muito particularmente nes-
ta peca — a forma como Frisch escreve para teatro: usando uma
linguagem teatral com recursos e escolhas assumidamente meta-
teatrais, 0 autor pensa e cria cenicamente. Frisch gostava de assis-
tir aos ensaios das sua pegas, por exemplo. E depois, nio pode-
mos esquecer-nos da amizade e da cumplicidade intelectual que o
unia a Brecht ou a Diirrenmatt. Na verdade, talvez possamos ver
convocados nesta peca alguns elementos, algumas tendéncias da
dramaturgia contemporanea. Aparentemente, hd aqui o regresso,
ou pelo menos a necessidade de uma certa aproximagio ao priva-
do, aquilo que pode ser ou nio uma relagio entre duas pessoas,
um casal. E no entanto, o que aqui acontece é bastante mais am-
plo, eu diria que é um excelente exemplo de teatro intimo, ou seja,



de um teatro que explora a exterioridade do intimo ou, nas pala-
vras de Jean-Pierre Sarrazac, que expde a forma como o eu acolhe
o mundo, se faz mundo. A este fenémeno, Jean-Pierre Sarrazac
chama o extimo. Biographie: un jeu é uma peca que se apoia muito
mais na intra-subjectividade da personagem “Kurmann” do que
numa relagio interpessoal, e que se apresenta como uma espécie
de monodrama polifénico, onde o intimo se cruza com o épico,
criando algo a que poderemos chamar um épico intimo, e que
estd no extremo oposto de todo e qualquer intimismo:

KROLEVSKY: A quoi avez-vous réfléchi?

KURMANN: A notre conversation dans cette méme piéce
(...) je sais que je suis a vos yeux ce quon appelle de nos jours
un non-conformiste; un intellectuel qui a percé a jour la classe
dirigeante, avec dégofit, mais qui sen tient 1. Je signe de temps
A autre une pétition, un manifeste pour ou contre: autant de
protestations en faveur de ma conscience, pour aussi longtemps
quelle a le droit dexister. Et pour le reste, le non-conformisme
travaille A sa carriére. (Frisch 1970: 55)

Esta peca é exemplar também no que diz respeito 3 mudanca de
paradigma do drama, 3 passagem do drama-na-vida — ou “dra-
ma absoluto’, como lhe chama Peter Szondi (Szondi 1957) para
o drama-da-vida (Sarrazac 2012), o drama que abarca uma vida
inteira, toda uma existéncia, e que para tal tem de recorrer 2 re-
trospecio e a processos de montagem, o que marca uma profunda
mudanca ao nivel do ritmo interno do drama, interferindo nas
categorias de tempo, espaco e a¢io, conduzindo mesmo 2 sua de-
sintegra¢do, o que nio é sinénimo de desaparecimento. Na ver-
dade, aquilo que Max Frisch parece querer mostrar é “a tragédia
universalmente humana” de que fala Schopenhauer, ou seja, a
humanidade mais banal, o mais banal do homens, os micro-con-
flitos, os conflitos intra-psiquicos, 0 anonimato. Esta mudanga de
paradigma vai ter consequéncias decisivas ao nivel da a¢do, que
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deixa gradualmente de ser uma agio “activa” para se apresentar
muito mais como uma “a¢do passiva’. A este propdsito, Joseph
Danan diz o seguinte: “Agir é antes de mais querer agir. A crise
da agdo encontra a sua origem na crise do sujeito, nas falhas do
eu e da sua capacidade para querer alguma coisa.” (Danan 2005).
Ora, parece ser exatamente o que se passa com Kurmann: o seu
aparente desejo de a¢io ndo se concretiza, estd sistematicamente
bloqueado por um sujeito em crise, por um sujeito internamente
e intimamente passivo. Estamos ao nivel ji nio do dramdtico mas
muito mais do infra-dramatico. (Sarrazac: 2012).

E neste contexto, neste novo paradigma do drama-da-vida, que
podemos falar de uma outra questao muito presente na dramatur-
gia contemporanea e claramente convocada nesta pega por Max
Frisch: trata-se da forma como o teatro contemporaneo procura
transpor para a cena a narrativa de vida. Isto s6 é possivel por-
que, de facto, grande parte da dramaturgia contemporanea deixa
de ter por base 0 encadeamento orginico e progressivo de agdes.
A narrativa de vida pretende dar conta de um percurso global,
reorganizado pela palavra, com o objetivo de lhe dar um sentido
(Heulot; Losco 2005: 177), ainda que esta reorganizagio possa
passar por uma desordem narrativa ou mesmo pela fragmentagio
do discurso. A personagem do Secretario é aqui fundamental, é
ele quem pde ordem na sequéncia dos momentos da vida de Kur-
mann, quem lhe relembra as regras do jogo, ainda que deixemos
de ter um tempo linear; dito de outra maneira, a narrativa de
vida, neste novo paradigma do drama, pressupde uma outra tem-
poralidade, é o tempo do eterno retorno, um tempo ciclico, em
espiral, que joga com a repeti¢do-variacio e que faz apelo A nogio
de ritual, de cerimonia, tio cara ao teatro:

LE SECRETAIRE: ... vous vous méprenez sur nos régles du
jeu. Vous avez lautorisation de refaire vos choix, mais avec
l'intelligence qui est la votre une fois pour toutes. Elle est don-



né, Libré  vous de lui donner une autre formation. Vous pou-
vez vous en servir ou bien l'ignorer, lorsqu'il sagit de prendre
des décisions. Vous pouvez l'utiliser A votre guise: pour éviter
les erreurs, ou pour les justifier aprés coup. Comme il vous plai-
ra. Vous pouvez la spécialiser au point que lon remarque sa
compétence. Ou bien en faire une intelligence politique. Vous
pouvez aussi la laisser se désagréger: dans une réligion ou dans
l'alcool. Ou bien la ménager, en vous cantonnant dans le scep-
ticisme. A votre guise. Mais vous ne pouvez modifier sa portée,
ou disons la puissance de votre intelligence, son indice. Vous
comprenez? Clest une donnée. (Frisch 1970: 34-35)

Como se pode ver nesta passagem, o Secretirio, da mesma for-
ma que d4 total liberdade de escolha a Kurmann, também orienta
0 seu percurso, orienta o jogo, ritualizando-o, de alguma forma.
Por isso mesmo — e porque Kurmann afirma desejar “uma bio-
grafia sem Antoinette” — volta-se sisternaticamente a0 momento
do encontro entre o casal na casa de Kurmann. A narrativa de
vida é sempre uma tentativa de reconstru¢io do passado e, nesse
sentido, acaba sempre por perturbar a temporalidade dramitica,
orientando-se para a retrospecgio e operando, igualmente, uma
mudanca no proprio estatuto da personagem que se torna qua-
se espectral, como acontece com todas as personagens que vio
sendo convocadas para o ensaio da vida de Kurmann. O préprio
Secretirio encarna“uma instincia, a do teatro’; ele “exprime o que
Kurmann sabe ou poderia saber. Nao é um conferencista, nunca
se volta para o publico (...) O dossier que ele utiliza (...) escrito
ou nio, existe apenas na consciéncia de Kurmann’, afirma Max
Frisch nas“ Notas™ a Biographie: un jeu (Frisch 1970: 121, 122).

Ora a questdo que aqui se coloca — e é mais uma das questdes
contemporineas convocadas nesta pega, e serd, portanto a minha
terceira e ultima linha de leitura — é que, dito desta forma, este

3 Todas as citagdes extraidas das “Notas” 2 peca Biographie: un jeu de Max Frisch foram
por mim traduzidas.
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teatro que se aproxima ou se constrdi a partir da narrativa de vida,
pode facilmente cair na tentagio do teatro documentario, dando
a ilusdo de uma personagem que testemunha em direto, quando,
em principio, ndo é esse o objetivo. Dito isto, na narrativa de vida,
a ideia de testemunhar alguma coisa estd implicita, e nesta peca
também. Testemunhar pressupde alguém que fala para alguém,
ainda que esse alguém seja o outro que existe em si mesmo. Por
outro lado, “testemunhar” nao significa “provar”: “A peca nio da
a ilusio de que aquilo que se passa corresponde a uma realidade
atual, ela reflete’, afirma Max Frisch, e concluiu “A peca nao quer
provar nada” (Frisch 1970: 121). Uma das questdes fundamen-
tais que se colocam, hoje, a0 dramaturgo contemporineo é, entio,
a seguinte: que dispositivo teatral inventar para transpor a nat-
rativa de vida para o teatro, sem cair na tentagao do teatro docu-
mentdrio ou de um teatro puramente alusivo? Frisch tem, nesta
peca, uma ideia teatralmente e dramaturgicamente eficaz: utiliza
o teatro, mas mais do que o teatro, o verdadeiro dispositivo que
lhe permite tratar esta questdo da narrativa de vida de Kurmann
é 0 ensaio de teatro. O dispositivo teatral - que poderd ou nio
corresponder ao dispositivo cénico — deverd ser, em principio, fle-
xivel, para que posteriormente possa ser investido por uma rede
complexa de elementos heterogéneos e dinimicos (texto, imagem,
musica, danga...), dando espaco a uma mirfade de possibilidades
dramatirgicas e teatrais que permitem ao espectador renovar a
sua propria percecio do real — ou seja, do mundo.

E gracas a este dispositivo que o quotidiano emerge no texto de
forma nio realista, alimentando o sempre frigil equilibrio entre
realidade e ficcao. O dispositivo é a janela por onde entram pe-
dagos de realidade®, ainda que nunca tenha como objetivo recom-
p6-la, estruturd-la, para lhe atribuir uma qualquer significagio.

4 A este propésito, nio poderia deixar de citar o excelente estudo de Arnaud Rykner, Pans,
Liberte de loeuvre et résistance du texte, Paris, José Corti, 2004, e ainda Les mots du thédtre,
Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 2010, textos que estdo na origem das reflexdes
que aqui apresento.



Por outro lado, esta ‘dramaturgia do dispositivo” surge frequen-
temente associada 2 escrita de autores que, de uma forma ou de
outra, vio mantendo uma relagio préxima com a cena. O dispo-
sitivo reflete a consciéncia do palco. O ensaio é, como se sabe, um
momento essencial na arte do teatro, pressupde experimentacio,
repeticdo, descoberta, decisdo, escolha, e, naturalmente, reflexao;
é 0 momento em que 0Os atores comecam a viver outras vidas, é
um processo que permite até A estreia uma grande liberdade de
escolha: “O que é representado’, afirma Max Frisch, “ é apenas
aquilo que é possivel no jogo: a forma como as coisas poderiam
ter acontecido de outra maneira numa vida. Logo, o tema da pega
nio é a biografia do Sr. Kurmann, que é uma biograha banal,
mas a sua atitude relativamente ao facto de, a longo prazo, todos
termos obrigatoriamente uma biografia’. Na peca, tudo acontece
como se de um ensaio se tratasse, as mudancas de luz, a entrada
e a saida das personagens, a repeti¢cio das cenas como variantes
possiveis. Nunca se passa do estado de ensaio, nunca se passa 2
fase de espeticulo concluido, acabado, e Kurmann nunca chega
a ser ator, é sempre Kurmann e nunca podera ser outra coisa, até
porque ndo quer agir, nao quer ser diferente — ainda que uma
sala de ensaios seja sempre o espaco privilegiado de uma qualquer
génese, de um qualquer nascimento.

Para concluir, regresso ao principio, ou seja, a Bernard Dort.
Como muito bem reconhece o critico e ensaista francés, a diferen-
¢a entre o teatro Como jogo e O teatro como representacio parece
set, afinal, muito ténue; tal como em As you like it, de Shakespea-
re, onde Jacques afirma que “o mundo inteiro é um teatro / onde
cada um de nés representa virios papéis’, na peca de Max Frisch
Teatro e Mundo parecem ser apenas um Uinico e mesmo jogo.
Resta-nos a certeza de que, de acordo com as palavras do autor
suico, o objetivo foi sobretudo “escrever uma comédia’, (ibidem).
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Apontamentos sobre a Versao Portuguesa da
Pe¢a Biedermann und die Brandstifter'

Maria Anténia Gaspar Teixeira
Universidade do Porto

Quando, em 1957-1958, Max Frisch escrevia Biedermann und die
Brandstifter, retomando uma matéria que ja anteriormente tratara,’
nio imaginava que este drama constituiria o seu primeiro grande
éxito teatral, tdo-pouco que viria a pertencer, juntamente com
Andorra (1961), as suas obras mais conhecidas. Numa entrevista
publicada em 1962, quatro anos apds a estreia da peca no teatro
Schauspielhaus, de Zurique, Frisch comentou: “[IJch habe nicht
damit gerechnet, dass ich von diesem Haardlschwindler leben
werde” (Bienek 1962: 32) [Nao calculei que ia viver deste vigarista
de logio capilar — trad. minha]. E bem certo que, de modo global,
a grande rececio de Biedermann — como, de resto, dos outros
dramas do autor em questdo — entrou em declinio na década de
70. Mas também é verdade que, até ao final dos anos 60, a peca foi
encenada em mais de cento e cinquenta palcos, em cerca de trinta

1 Este estudo faz parte do projeto de investigagio “Interidentidades” do Instituto de
Literatura Comparada Margarida Losa (Faculdade de Letras da Universidade do Porto),
financiado pela Fundagio para a Ciéncia e a Tecnologia, no quadro do Projeto PEst-/OE/
ELT/UI0500/2011.

2 Recorde-se que a génese de Biedermann und die Brandstifter remonta a“Burleske” (1948),
um esbogo em prosa concebido sob influéncia do chamado “Golpe de Praga” (fevereiro de
1948), que marcou o inicio da hegemonia comunista na entio Checosloviquia. O pré-
prio Frisch chama a atengio para esse pano de fundo histérico, pois, ao publicar o texto
em Tagebuch 1946-1949, coloca-o em ligagio direta com os acontecimentos checoslovacos
— apesar de também reconhecer, desde logo, a aplicabilidade do caso apresentado a ou-
tros contextos. Lembre-se ainda a peca radiofénica Herr Biedermann und die Brandstifter
(1953), repetidamente transmitida até 1964 (cf. Springmann 1975: 14-29).
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paises e em mais de vinte linguas. De facto, e no que toca ao espago
de lingua alem3, registam-se noventa e trés encenagdes até 1969° e
Biedermann faz hoje parte do cinone literdrio. Quanto 2 rece¢io a
nivel internacional, e sem me deter nas cinquenta e nove encenagoes
realizadas até 1969, basta recordar as traducdes publicadas um
pouco por toda a Europa e mesmo no continente americano:
Hungria (1960), Unido Soviética (1961), Franca (1958, 1961),
Dinamarca e Roménia (1961), Gra-Bretanha e Italia (1962), USA
(1963), Suécia (1964), Argentina (1965) (cf. Springmann 1975:43).

Justamente nessa fase de grande rece¢do internacional, Portu-
gal também foi sensivel 2 fama que acompanhava Biedermann. E
praticamente um lugar-comum referir que a importagio de um
texto estrangeiro é condicionada pelas necessidades do sistema de
acolhimento, mas que o prestigio da literatura de origem também
tem a sua importincia. Ora, durante o periodo de Salazar e de
Caetano, os crescentes rigores da censura, reforcados com o inicio
da guerra colonial, asfixiavam a vida cultural do pais. No entanto,
e apesar de, nesses anos, os dramas originais portugueses irem ra-
reando, e serem cada vez menos frequentes as representacdes de
pegas estrangeiras, pequenos grupos teatrais, ja de si distantes do
regime e movidos por um esfor¢o de renovagio, resistiam tenaz-
mente, procurando ir ao encontro do que de mais significativo se
levava aos palcos fora das nossas apertadas fronteiras — recorde-
-se o Teatro Estiidio do Salitre, o Grupo do Teatro Moderno ou
o Teatro Experimental do Porto (TEP) (cf. Barata 1991: 350-
354). Por seu turno, nao se pode esquecer que na dramaturgia de
expressao alema do apds-guerra sobressaiam, como autores mais
representativos, os suicos Max Frisch e Friedrich Diirrenmatt
[1921-1990]. Assim sendo, nada mais natural do que obras que
ja se encontravam inscritas no reportdrio internacional — e que,
além disso, se distinguiam pela sua dimensao politica — chama-

3 O éxito de Biedermann refletiu-se também em transmissdes da televisio alemi e suica.
Quanto as versdes televisivas, cf. Springmann 1975: 37-42, 44.



rem a atenc¢do de determinados mediadores culturais portugue-
ses, tanto ligados A cena como 2 edi¢do. Nio quer isto dizer que
se publicassem e se representassem livremente as obras dos dois
autores. Sabe-se, p. ex., que a encena¢io de Andorra conheceu
repetidas proibicdes (cf. Marques 2009: 132-135), muito prova-
velmente pela analogia ficil que o publico estabeleceria entre os
problemas raciais nesse pais ficticio e aqueles, tio candentes, que
de facto se viviam entre nds na época da guerra colonial. Todavia,
e conforme decorre do projeto de mestrado de Alexandra Corte-
-Real, em relagao a Biedermann und die Brandstifter nao se verifi-
caram praticamente resisténcias censorias.

Lé-se ainda no mesmo trabalho que a versido portuguesa de
Biedermann und die Brandstifter comecou por ser encenada: 2 es-
treia nacional pela mio do TEP, em Dezembro de 1962, seguiu-se
uma encenagio em Lisboa, no Teatro Nacional de D. Maria II, em
1963.* Dois anos depois, em 1965, a Portugilia, reputada editora
com um grande papel na vida cultural da época, que deu i es-
tampa alguns dos maiores autores do século XX, tanto nacionais
como estrangeiros, publicava Biedermann e os incendidrios como
5.° volume da colegio “Teatro”’ A tradugao, contrariando a entio
frequente mediagio francesa porque explicitamente feita a partir
do alemio, é da responsabilidade de Irene Issel, entao professora
de francés na Escola Alema de Lisboa, e de Jorge de Macedo.®

4 Realizados sobre a mesma tradugio, da autoria de Julio Gesta, os dois espetéculos apre-
sentavam um titulo diferente: no TEP, O respeitdvel senhor e os seus késpedes; no D. Maria
11, O senhor Biedermann e os incendidrios. Interessante serd ainda notar que nenhum dos
espetdculos integrava o epilogo, concebido por Frisch para a encenagio de Frankfurt, em
1958. Todavia, enquanto o TEP nunca considerara a hipétese de incluir esse desfecho
— assim o demonstra o texto apresentado A censura prévia —, no caso do D. Maria II foi a

censura que proibiu a representagio do epilogo (cf. Corte-Real 2010: 13-14, e 16-17).

5 Trata-se de uma colecio famosa na época, dado ter dedicado as quatro publicagdes an-
teriores ao teatro de Brecht, que, entio proibido nos nossos palcos publicos, atraia grande
parte das aten¢des nacionais. Para a rece¢do de Brecht em Portugal, cf. Maria Manuela
Delille et al. 1991, e idem (coord.) 1998.

6 Agradeco a Ana Paula Dias, da Escola Alemi de Lisboa, a informagio sobre Irene Issel.
Quanto a Jorge de Macedo, nio me foi possivel recolher quaisquer dados.
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E sobre essa versio que de seguida me debrugarei. Antes, po-
rém, algumas palavras sobre a peca talvez mais controversa de
Frisch, a qual, de inequivoco cariz politico, permite, todavia, lei-
turas diversificadas devido 3 abertura da dimensio parabdlica
que a caracteriza.” Ao longo de seis cenas — enquadradas e inter-
rompidas por intervencdes de um coro formado por bombeiros
que, glosando no inicio e no final da peca falas do coro da tragédia
Antigona, de Séfocles, em tradugio de Holderlin [1770-1843],
acompanha de modo patético-parodizante a evolugio do aconte-
cer cénico (cf. Castendo 1988: 61) — seguimos uma agio simples e
linear.® Sentado na sala de sua casa a ler o jornal e indignado com
as noticias sobre a onda de fogos postos que assola a cidade, onda
essa que considera dever ser combatida com medidas brutais,
nomeadamente com o enforcamento dos incendidrios, Gottlieb
Biedermann, um abastado fabricante de uma logo capilar total-
mente ineficaz, é surpreendido pelo aparecimento inesperado de
um estranho, um ex-lutador chamado Schmitz, aparentemente
desempregado e sem abrigo. Desconfiado e receoso, sabendo que
os incendidrios tém por hébito aquartelar-se nas dguas-furtadas
das vitimas, mas cedendo A manipulagio de que é alvo por parte
do visitante, e também para nio destruir a imagem que faz de si
préprio, de burgués honesto, humano e tolerante, o protagonista
aceita albergar Schmitz no sétio. E que, entre lisonjas, ameagas
mais ou menos veladas e chantagem emocional acerca de uma
infincia dramadtica, o intruso louvara a rara humanidade do seu
potencial anfitrido. E Biedermann, que j4 na presenca de Schmitz
mostrara uma total falta de escriipulos e uma brutalidade quase

7 Para as diversas leituras de que Biedermann foi objeto enquanto parabola, p. ex., do refe-
rido “Golpe de Praga’; da tomada do poder na Alemanha pelo nacional-socialismo, ou da
escalada do perigo nuclear, cf. Springmann 1975: 66ss.

8 Consciente da fraqueza dramattirgica que poderia eventualmente ser atribuida 4 auséncia
de um contrajogo na agio dramdtica, Frisch elucida no programa da estreia de Biedermann
em Zurique: “Die Geschichte [ist] radikal undramatisch (...) und insofern eine Musterauf-
gabe fiir episches Theater” (apud Durzak 1972: 209 [A histéria é radicalmente nio-drama-
tica (+..) €, nessa medida, uma tarefa modelar para o teatro épico — trad. minha].



sddica para com Knechtling, o seu antigo colaborador de longos
anos, nio quer ser tomado por desumano. A partir dai, e ape-
sar dos repetidos avisos do coro, o protagonista esconde o medo
e a cobardia por trds da retdrica e, numa atitude de adaptagio
e de calculismo assustadores, enreda-se cada vez mais na “mds-
cara” que, no seu entender, mais se adequa as circunstincias, ou
seja, mais proveitosa lhe poderd ser. Mesmo quando Eisenring, o
amigo de Schmitz, também se instala no sétio, e ambos revelam
cada vez mais abertamente quais os seus objetivos — armazenan-
do gasolina, limpando detonadores, dizendo-se mesmo incendi-
rios —, o assustado Biedermann persiste em se insinuar junto dos
intrusos, tentando desse modo escapar i catastrofe. E que, para-
doxalmente — e uma das fontes de comicidade da peca —, nio sio
os incendiirios que camuflam as suas intencdes. E Biedermann
(e pontualmente a sua mulher, Babette) que constantemente re-
corre a um discurso de fingimento, enganando-se a si préprio e
rejeitando o que é evidente até ser tarde demais: num jantar para
o qual convida os incendidrios, e no qual culmina grotescamente
o seu trajeto de autoanulagio através de manifestagdes crescentes
de confianca e de amizade, Biedermann acaba por lhes entregar
os fésforos com que langario fogo A sua casa, um incéndio que
conduzird 2 morte do casal e reduzira a cinzas toda a cidade.
Recorde-se ainda o epilogo acrescentado por Frisch, também
em 1958, paraa primeiraencenagio alema-ocidental dapega, dado
ser essa a versio utilizada para a tradugio portuguesa. Entendido
por diversos criticos como um aditamento prejudicial (cf., p. ex.,
Durzak 1972: 219), foi pouco representado posteriormente e, a
partir de 1973, eliminado das publica¢ées por vontade expressa
do autor (cf. Springmann 1975: 37). Nesse epilogo, que se desen-
rola num tempo posterior ao da catdstrofe, o casal Biedermann
encontra-se, n3o no céu, como inicialmente julga, mas no inferno,
onde, incorrigivel, se entende como vitima inocente. Af, depara-se
com os dois incendidrios, agora encarnando os papéis do Diabo
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e de Belzebu, indignados porque apenas se conseguem apoderar
dos “pequenos” — os “grandes” sio amnistiados e vio para o céu.
Assim, o inferno entra em greve, e Schmitz e Eisenring voltam a
sua atividade na Terra, onde, como que relembrando o subtitulo
da peca — Ein Lebrstiick obne Lebre [uma pega diddtica sem licio
— trad. minha] —, e numa variagio do final de Der Besuch der alten
Dame (1956) (A visita da velba senhora (1964), trad. Irene Issel
e Jorge de Macedo), de Diirrenmatt, o coro informa que a cidade
foi reconstruida ainda com mais esplendor (cf. Biedermann und
die Brandstifter: 414)° e Biedermann comenta que “[d]as Leben
geht weiter” [“a vida continua” (BB: 414; BI: 230)].

De seguida procurarei isolar alguns dos principios orienta-
dores que presidiram ao tratamento da peca de Frisch, tal como
eles se refletem em Biedermann e os incendidrios, tendéncias essas
que os tradutores nio explicitam. Se nos reportarmos as duas
grandes estratégias tradutdrias, primeiramente contrapostas
por Schleiermacher no ensaio Uber die verschiedenen Methoden
des Ubersetzens (1813) [Sobre os diferentes métodos de traduzir
(2003), trad. José M. Justo] e que, com varia¢des, se continuam
a detetar em certas posi¢des tedricas atuais, estaremos perante
uma tradugio assimiladora ou estranhante? Ou terio os tra-
dutores optado por um caminho intermédio — como de resto
é frequente na praxis tradutdria —, privilegiando um equilibrio

entre os fatores de aceitabilidade e de adequagio,”

ou seja, pro-
curando evitar grandes pontos de estranheza de modo a nio
perturbar o leitor/espectador do novo contexto, sem deixar, to-
davia, de preservar especificidades do texto-fonte, tanto mais
que se trata de uma versio concebida em primeiro lugar para a

edicdo (e nio para a cena)?

9 Doravante, as pegas Biedermann und die Brandstifter e Biedermann e os incendidrios serio
referenciadas, respetivamente, pelas siglas BB e B, seguidas da indicagio da pigina.

10 Utilizo o conceito de “aceitabilidade” no sentido de uma traducio orientada pelo sis-
tema-alvo, em oposicio a “tradugio adequada’, que se orienta pelo sistema de partida (cf.

Toury 1995: 56-57).



Logo o tratamento dado aos antropénimos evidencia a tendén-
cia de ndo enveredar por um movimento de tipo predominante-
mente assimilador. De facto, e com a exce¢io do nome da criada
Anna, apresentado na sua forma portuguesa, bem como do dimi-
nutivo do nome préprio do incendidrio Schmitz, vertido por Zé,
os restantes nomes mantém a forma original. E verdade que deste
modo se cria algum exotismo, aumentando-se a distincia entre o
mundo do palco e 0 mundo dos espectadores. No entanto, e pot-
que existe um conjunto de nomes falantes, trata-se de uma opgio
que acarreta um empobrecimento semintico significativo — nio
tanto no que toca a Schmitz [=cicatriz/golpe] e Eisenring [=anel
de ferro], mas, muito especialmente, no que diz respeito as figuras
de Biedermann e de Knechtling. Assim, contrariamente ao ptbli-
co de lingua alemi, o recetor portugués nio tem desde logo acesso
aindicios caracterizadores dessas duas figuras e da sua interagio: a
primeira, como uma personagem parabdlica do pequeno-burgués,
comodista e limitado, a segunda marcada pela forte relagio de su-
jeicdo e de exposicio total 2 brutalidade de Biedermann.™

Por seu turno, e ja a nivel de uma microanilise comparativa dos
dois textos, regista-se que Irene Issel e Jorge de Macedo também
nio hesitam quanto 3 manuten¢io de algumas marcas culturais
de origem. Como atrds se disse, uma das possiveis leituras de
Biedermann entende a peca como um aviso e uma conscienciali-
zagio quanto a0 modo como os nacional-socialistas tomaram o
poder, dado que Hitler, tal como os incendidrios, nunca escondeu
os seus intuitos. Ora, de entre as virias alusoes ao III. Reich e 4
2.2 Guerra Mundial, mais concentradas no epilogo, encontra-se
a que evoca as repara¢des de guerra pagas pela Republica Federal
da Alemanha como indemnizagio as vitimas dos crimes cometi-
dos pelos nacional-socialistas. Uma outra, na 4.2 cena, é consti-
tuida pelo recurso A cangio “Lili Marleen’, uma can¢io de amor

H Note-se que, enquanto “bieder” comegou por significar “probo’; aplicando-se hoje em dia
auma pessoa de visio estreita e espirito vulgar, “Knecht” significa “servo’.
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e guerra extraordinariamente popular, tanto entre os soldados
de Hitler como entre os aliados, que Eisenring assobia e canta
enquanto ultima os preparativos para incendiar a casa de Bieder-
mann. Trata-se de alusdes 2 data bem claras para um publico de
lingua alem3, mas, ao invés do que possivelmente sucederia hoje
em dia, de dificil descodificagio por parte dos leitores portugue-
ses dos anos 60, ainda nio expostos aos muitos filmes sobre a
2.2 Guerra que entretanto proliferaram. Assim sendo, creio que a
tradugio literal da exigéncia de Biedermann “Wir fordern Wie-
dergutmachung” (BB: 400) — a expressio cunhada para as refe-
ridas reparacdes — simplesmente por ‘exigimos reparacdes” (BI:
212), bem como a manutengio da cangio de Eisenring (cf. BB:
361; BI: 164-165), implica que os tradutores incorreram no risco
quase certo de uma leitura “inocente” ou mesmo de incompreen-
sio por parte dos leitores portugueses.

Nio significa esta tendéncia que Irene Issel e Jorge de Macedo
nio se tenham também orientado pela lingua e cultura de chega-
da. Com bons conhecimentos das duas linguas em questio, lo-
gram, regra geral, solugdes conseguidas, nio raro através de ajus-
tamentos varios as normas e aos cinones do sistema importador,
de modo a sugerir familiaridade no novo contexto.

Observe-se a aproximagio do universo dramdtico matricial a
habitos, comportamentos e circunstincias do universo extralite-
rdrio portugués. Se olharmos as formas de tratamento, na nossa
lingua muito mais diferenciadas do que em alemio, regista-se que
elas se enquadram, de modo geral, nas possibilidades reconhecidas
como corretas pelo contexto de acolhimento. P. ex., a criada Ana
dirige-se A patroa com um adequado “sim, minha senhora” (BI:
140), quando em alemio diz “sehr wohl” (BB: 342); Biedermann
e Babette, tentando insinuar-se junto de Schmitz, tratam-no por
“meu caro senhor” (BI: 129, 130, 142, 143) enquanto em alemio
se limitam a“(mein) Herr” (BB: 334, 335, 344, 345). Refira-se, no

entanto, € num paréntesis, que oS tradutores nem sempre optam



pela solugdo mais feliz. Quando Schmitz entra em casa de Bieder-
mann e o comeca a lisonjear, dirige-se-lhe num Gestus de respei-
tosa submissdo sentido como estranhante pelo publico de lingua
alema, porque préprio do séc. XVIII. De facto, recorrendo 2 3.2
pessoa do plural, assegura: “Herr Biedermann brauchen keine
Angst haben” (BB: 330). Na versio portuguesa, poder-se-ia talvez
compensar parcialmente a inexisténcia de uma estrutura paralela,
se, em vez de um anddino“O Senhor Biederman [sic] escusa de ter
medo” (BI: 124), se recorresse ao vocativo “Vossa Exceléncia’, de
igual modo anacronicamente respeitoso aos nossos ouvidos.'”
Por outro lado, num pais relativamente fechado a importagdes
alimentares como seria o Portugal da época, omite-se a particula-
ridade suica, e o queijo que Biedermann serve a Schmitz, no origi-
nal especificado como“Tilsiter” (BB: 343), é simplesmente vertido
por queijo (BI: 141). Uma omissdo idéntica sucede, noutro plano,
com o“Fohn” (BB: 377), um vento quente, seco, que sopra dos Al-
pes, generalizado como “vento das montanhas” (BI: 185). Veja-se
ainda, a nivel da histéria prévia, que o protagonista suico vocifera-
ra contra os fogos postos e seus agentes numa “Wirtschaft” (BB:
332), uma espécie de restaurante-cervejaria onde, 3 boa maneira
dos paises de lingua alema, Biedermann e os seus amigos ocupam,
regra geral, sempre a mesma mesa 3 mesma hora do mesmo dia
da semana. No texto de chegada, todavia, a cena passa-se num
“café’ (BI: 126), local muito mais comum entre nds para encontros
regulares com conhecidos mais ou menos préximos.
Ajustamentos necessarios, porque condicionados por diferen-
¢as no plano da estrutura sintitica do par de linguas envolvido,
sdo algumas explicitacdes. Quando, no inferno, o Cercopiteco é

12 Um exemplo préximo, embora sem o grau de estranhamento apontado, ser4 o trata-
mento dado por Schmitz e Eisenring a Babette. Embora no original se lhe dirijam res-
peitosamente como “Madame” (BB: 342, 343, 381, passim), os tradutores optaram por
“minha senhora” (BI: 139, 140, 190, passim) — algo incompreensivelmente, tanto mais que
“madame/madama” era & data um tratamento corrente entre nés, utilizado sobretudo para
homens se dirigirem a senhoras de modo deferente e cortés.
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inquirido quanto ao paradeiro de Belzebu, recorre a um verbo
que, em alemio, pode ser utilizado de modo intransitivo, e res-
ponde“[e]r heizt” (BB: 406) [ele aquece]. Em portugués, a valén-
cia sintdtica do verbo correspondente é outra, sendo a fala ade-
quadamente vertida através do aditamento de um complemento
direto com recurso a uma construgio perifrastica: “Ele estd a
aquecer a fornalha” (BI: 219). Refira-se, todavia, num paréntesis,
que a maioria das explicitacdes disseminadas ao longo de todo o
texto nio serd propriamente bem-vinda, redundando num mero
alargamento “domesticador” do drama.”

De igual modo incontorndveis sio as acomodagdes a lingua de
chegada decorrentes de elementos lexicais intraduziveis ou apenas
parcialmente traduziveis. Uma das originalidades da pega reside
na sua comicidade (cf. Jurgensen 1976: 75), em parte obtida atra-
vés das constantes ambivaléncias e jogos de palavras que marcam
o didlogo dramitico e que dio origem a sérios problemas de tra-
dugio, obrigando nio raras vezes os tradutores a tomarem opgdes
redutoras. E se a destrui¢io de momentos de humor facil como o
de “Schmitz, schmatze nicht” (BB: 344, 380) através de uma so-
lugio que, omitindo a aliteragio, privilegia o sentido — “Schmitz,
nio facas barulho a comer!” (BI: 141, 189) —, nio compromete
o entendimento da peca, outras perdas existem que se revelam
menos indcuas. Veja-se o caso de um comentdrio de Schmitz du-
rante a ceia em casa de Biedermann. Entre um copo de Beaujolais
e um enchido, que cheira apreciadoramente, e conversando sobre
a vantagem ou nio de ler o jornal, o incendidrio comenta: “Es

13 Entre intimeros exemplos possiveis, veja-se o alargamento explicitante da réplica de Bie-
dermann a propdsito das flores para o funeral de Knechtling: “Das spielt doch keine Rolle,
was er kostet, Hauptsache, daf} es ein Kranz ist” (BB: 358) [Nao importa o que custa,
essencial é que seja uma coroa — trad. minha] / “Nio importa o que custa: preciso é que
as flores sejam em coroa” (BI: 159), ou ainda quando Eisenring adverte o Dr. phil. que zele
pelo sétao durante a auséncia dos dois incendidrios: “Daf keiner hereinkommt und raucht.
Verstanden? Bevor’s Zeitist” (BB: 368) [Que ninguém entre e fume. Compreendido? Antes
que seja tempo — trad. minha] / “Que ninguém entre nem fume. Compreendeste? Nada se
deve passar antes da hora marcada” (BI: 172).



kommt ja doch, Herr Biedermann, es kommt ja doch! Er riecht
an der Wurst. Gottesgericht!” (BB: 335). Tal como Biedermann,
também o recetor alemio entenderd “Gottesgericht’, nio na sua
valéncia semintica primeira, como “justica divina’, mas, dada a
situagdo comunicativa, como um “manjar dos deuses’, e s6 pou-
co depois vé a sua interpretagio inicial ironicamente defraudada
através do episédio com Knechtling (a que adiante se voltard). Na
versio portuguesa, porém, a expressio é necessariamente ofereci-
da de modo desambiguizado — “Acontece 3 mesma, senhor Bie-
dermann! Acontece 3 mesma! (Cheira o chourigo) Justica divina.’
(BI: 130), nio tendo o leitor/espectador, por isso,a oportunidade
de fruir a comicidade do momento. Ou retome-se ainda o caso do
substantivo “Wirtschaft’, igualmente com uma valéncia seminti-
ca dupla, de um misto entre restaurante e cervejaria, mas também
de “economia”. Quando Schmitz, tendo acabado de forgar a sua
entrada em casa de Biedermann, aplaude as bravatas radicais do
anfitrido contra os incendidrios proferidas publicamente, afirma:
”Sie haben noch ein Gewissen, das spiirte die ganze Wirtschaft,
ein regelrechtes Gewissen” (BB: 332). Com a substitui¢io de
“Wirtschaft” por “cafe

reparou nisso. Tem uma auténtica consciéncia’ (BI: 126) —, o pt-

77

—“O senhor tem consciéncia, todo o café

blico portugués perde a alusio 4 atuagio de Biedermann no plano
econdmico, e, consequentemente, dilui-se a relagio satirica com
0 que se segue, isto é, com a exemplificagio, através de um caso
concreto, do tipo de consciéncia que o protagonista tem (ou nio)
na sua atividade profissional. E que, surpreendido pela chegada
de Knechtling, que injustamente despedira e que, por isso, se en-
contra numa situagio econdmica desesperada, Biedermann, vo-
ciferando, nem o recebe, demonstrando uma falta de consciéncia
desumana enquanto homem de negécios, e tornando-se mesmo
indiretamente culpado do suicidio do seu antigo colaborador.
Todavia, a tendéncia até agora registada de um jogo entre os
fatores de adequagio e de aceitabilidade nem sempre é levada a

113



114

bom porto — umas vezes, como se viu, porque o sistema de chega-
da nio possui ferramentas adequadas para responder aos desafios
langados pelo texto-fonte, outras vezes, como se verd, por inépcias
(ou desatengdes), tanto no que toca a0 manuseamento da lingua
de acolhimento como no que diz respeito ao reconhecimento de
determinadas especificidades matriciais.

Nio quero com isto dizer que Irene Issel e Jorge de Macedo
nio logrem frequentemente solugdes conseguidas. No nivel mais
especificamente linguistico, regista-se, p. ex., a frequente preset-
vagio, por vezes até acentuacio de uma das particularidades que
distinguem o didlogo dramdtico matricial, nomeadamente o tom
coloquial, préximo da oralidade, nio raro através do recurso a
um registo popular, a frases feitas e a esteredtipos verbais: veja-se
como “Wein” (BB: 337) ¢ vertido por “pinga” (BI: 132), “saufen”
(BB: 373) por “emborcam” (BI: 180), “Schiff haben” (BB: 333)
por “ter cagaco” (BI: 127),ein grofles Maul verreiflen” (BB: 333)
por “arrotar postas de pescada” (BI: 127), ou “der faule Hund”
(BB: 362) por “mandriio” (BI: 165-166).

Porém, o certo é que “acidentes” de vdria ordem penalizam a
versio portuguesa, podendo mesmo interferir na compreen-
sio de Biedermann e os incendidrios em toda a sua dimensio. De
facto, registam-se alguns momentos que nio alcan¢am, sequer,
uma equivaléncia denotativa, como, p. ex., os que dizem respeito
as medidas do sétio ou ao local onde os incendiirios furtam o
material para o incéndio: “zwolf auf fiinfzehn Meter” (BB: 351)
[doze por quinze metros — trad. minha] nio corresponde a“doze
bidoes em quinze metros” (BI: 150), “Zeughiuser” (BB: 365)
significa “arsenais” e nio “museus militares” (BI: 169). Tao-pou-
co se poderd deixar de notar solugdes que perturbam a comu-
nicagdo, porque dissonantes aos ouvidos do leitor/espectador.
Veja-se, p. ex., a ndo rara troca dos demonstrativos “isto/isso’,'* a

14 Veja-se, p. ex., a reacio de Eisenring quando Ana traz os candelabros de prata para a
mesa: “Que me dizes a isso, Zé2" (BI: 188).



dificuldade com particulas modais'™® e com a polissemia de “bit-
te’,'® ou ainda a tio frequente tradugio nada hibil de diversos
lexemas e expressdes: “Ach ja" (BB: 407), que Babette suspira
ao recordar nostalgicamente o jantar oferecido aos incendidrios,
nio tem qualquer equivaléncia em “Ai sim” (BI: 221); os airosos
“Hiubchen” e “Schiirzchen” (BB: 372) [cristazinha e aventalzi-
nho — trad. minha] da farda que a criada nio deve usar no jan-
tar para nio intimidar os incendidrios transformam-se em rudes
“touca” e“avental” (BI: 179, 206); as normas portuguesas nio pet-
mitem expressdes como “um molho de desperdicios” (BI: 146),
“meti fogo aos estdbulos” (BI: 226), “levantam desconfian¢a” (BI:
144), “suicidar-se no gis” (BI: 217), “queremos o nosso direito”
(BI: 212), ou ainda“é por isso que 0 mundo vai de caminho para o
lixo” (BI: 144). Todavia, especialmente comprometedores serio, a
meu ver, os desvios que se prendem com a configuragio da figura
do protagonista e com o entendimento global da peca, como de
seguida procurarei demonstrar.

Quanto a Biedermann, regista-se que, voluntariamente ou
nio, a tradugio tende a atenuar a sua culpa moral no suicidio de
Knechtling,. Embora, como se disse, a agio dramdtica seja, nas
palavras do préprio autor,radicalmente nio-dramatica pela quase
auséncia do contrajogo’, existe o esbogo de uma segunda linha de
acio que se cruza com a primeira em momentos cruciais, e na qual
se completa a caracteriza¢io do verdadeiro Biedermann através
do seu comportamento para com Knechtling. Ora, a nivel da

15 Atente-se, p. ex., em“Thr Mann heif8t doch Gorttlieb?” (BB: 342) [é mesmo Gottlieb que
o seu marido se chama? — trad. minha], vertido por “[é] bem Gottlieb que o seu marido se
chama?” (BI: 139), ou ainda na divergéncia em relagio ao texto matricial que representa
“[m]eu caro senhor, hoje em dia, compreenda” (BI: 129) como tradugio de “[e]s ist halt so
eine Sache, mein Herr, heutzutage” (BB: 334) [isto ¢ assim uma coisa, meu caro senhor,
hoje em dia — trad. minha].

16 A irritagdo impaciente de Biedermann em relagio a Knechting — “(...) er soll einen
Anwalt nehmen. Bitte!” (BB: 336) — redunda num inabil “(...) que escolha um advogado.
Por favor!” (BI: 131). Também a férmula “bitte seht” (BB: 131 passim) como resposta aum
agradecimento nio encontra equivaléncia em “por favor” (BI: 220).
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histdria prévia, Biedermann despedira Knechtling porque, apesar
de sempre satisfeito com o seu trabalho ao longo dos anos, se
recusaraadar-lhe a percentagem pretendida noslucros resultantes
de uma invengio do seu antigo colaborador. No original, depois
de sugerir desumanamente que Knechtling arranje um advogado
para contestar o despedimento (eufemisticamente vertido por
“dispensa de servico” (BI: 131)), Biedermann acrescenta com
cinismo desumano: “Wenn Herr Knechtling es sich leisten kann,
einen Prozef zu vetlieren oder zu gewinnen (BB: 336)” [Se o
senhor Knechtling se puder dar ao luxo de perder ou de ganhar um
processo — trad. minha]. Desviando-se do original ao transformar
a frase condicional numa assertiva —“O senhor Knechtling pode
dar-se ao luxo de perder ou ganhar um processo juridico” (BI: 131)
—,a tradugio coloca a figura numa situagio econémica bem menos
extrema. Evidentemente que, também na versio portuguesa,
Knechtling acaba por se suicidar. Todavia, com posses suficientes
para se defender judicialmente, e portanto também para prover
a0 seu proprio sustento e da sua familia, fi-lo-4 mais por motivos
subjetivos, e nio tanto na razio direta da desumanidade do ex-
-patrio, cujo comportamento Manfred Durzak equipara a um
assassinio potencial (cf. Durzak 1972: 211).

Ora, esbatendo a brutalidade, a corrupgio moral e, consequen-
temente, a culpa, j4 de si pouco trabalhadas na matriz, do homem
de negdcios que passa quase literalmente por cima do caddver
do seu colaborador para obter lucros a qualquer custo, a versio
portuguesa confere mais peso a falta de reflexio, ao receio e 2 ilu-
sio egoista do Senhor Biedermann, de que, colaborando com os
incendidrios, tudo se hd de compor.

Com uma imagem menos disférica enquanto homem de ne-
gécios, o Biedermann portugués também se distingue, a meu ver,
por uma menor dimensio parabdlica. Veja-se a cena em que, no
final do jantar oferecido pelos Biedermann, Schmitz é solicita-
do a demonstrar os seus pretensos talentos teatrais. No texto de



partida, numa alusdo parodistica ao “auto” Jedermann. Das Spiel
vom Sterben des reichen Mannes (1911) [Todo-o-Mundo (1986),
trad. Jodo Barrento], de Hofmannsthal [1874-1929], mais con-
cretamente A cena de uma festa em que a figura da Morte anuncia
a0 protagonista o seu fim préximo, o incendidrio declama entio,
repetidamente e jogando com a proximidade fonética dos nomes,
dois Gnicos vocativos, que acaba por tornar equivalentes: “Jeder-
mann” e “Biedermann” (BB: 381-382). Muito poucos seriam os
recetores portugueses a reconhecer a relacio de intertextualidade
com a peca austriaca, ela prépria uma paribola com uma com-
ponente de critica social, e muito conhecida no espaco de lingua
alemi, tanto mais que faz parte do programa anual do Festival
de Salzburgo. No entanto, o nosso cinone literdrio dispoe de
um equivalente adequado, o vicentino Todo-o-Mundo, a0 qual,
incompreensivelmente, Irene Issel e Jorge de Macedo nio recor-
reram. A solugio encontrada de verter “Jedermann! Jedermann!”
e “Jedermann! Biedermann!” (BB: 381-382) respetivamente por
“[e]h! Homem! Homem!” e “[e]h! Homem! Biedermann!” (BI:
190-191) poderd talvez, embora pouco hébil, nio privar com-
pletamente a figura do protagonista da sua dimensio parabdlica.
Todavia, se os tradutores tivessem optado por Todo-o-Mundo,
teriam evitado um outro “acidente’, esse mais gravoso. E que, con-
forme procedem, nio sé destroem qualquer relagio de intertex-
tualidade com a peca de Hofmannsthal, como também, e sobre-
tudo, criam um momento de obscuridade e de desorientagio para
o leitor/espectador, que simplesmente nio pode compreender a
frase seguinte de Babette: “Chegdmos a ver esta peca, em Salz-
burgo” (BI: 190).

Acresce o tratamento dado as intervengdes cdricas, as quais,
acima do acontecer cénico como estrutura de comunicagio épica
que sio (cf. Phster 1988: 110), constituem uma orientagio auto-
ral segura para o recetor pelo caricter reflexivo-comentador que
as marca. No original, onde, como atris referi, se detetam ecos da
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traducdo de Holderlin da Antigona, de Séfocles, um registo altis-
sonante e helenizante confere as falas um tom solene — vejam-se
as inversdes, os gerindios, os versos de ritmo descendente com
pés dactilos e troqueus —, mas parodisticamente desadequado
ao nivel conteudistico (cf. Castendo 1988: 71). Na versio pot-
tuguesa regista-se, todavia, uma trivializacio considerdvel, tanto
a nivel formal como conteudistico. De facto, uma despoetizagio
notdria, aliada a regularizacdes sintiticas, a explicitacdes e a um
registo bem mais prosaico, quotidiano e atual, dilui o efeito c4-
mico-distanciador do coro, 20 mesmo tempo que o teor da men-
sagem enunciada, igualmente desafiante para o tradutor, é por
vezes simplesmente desvirtuado. Refiram-se, pela importincia de
que se revestem, dois momentos — o primeiro, no local de grande
valor de posicio que é o prélogo, o segundo no final da terceira
cena, quando o nivel da agio se cruza com o nivel reflexivo-co-
mentador, num didlogo entre Biedermann e o coro. Compare-se
0 primeiro excerto:

Chor: Anderes nimlich, Schicksal genannt,
Daf$ du nicht fragest, wie's kommt,
Stidtevernichtendes auch, Ungeheures

Ist Unfug (BB: 327)

[E que outras coisas a que se chama fatalidade / (Para que nio
perguntes porqué) / Também aniquiladoras de cidades, mons-
truosas, / Sio disparate — trad. minha]

Coro: Também a chamada fatalidade
(Para que se nio pergunte pela causa)
Aniquila cidades e é monstruosa,
Insensata, (...) (BI: 120)

Numa relagio dialética com a Antiguidade ao referir o “disparate”
(“Unfug”) como o equivalente contemporineo do antigo destino,



trigico e inexordvel, esta intervencio do coro alemio assume uma
posicio anti-fatalista e anti-determinista. A versio portuguesa, po-
rém, retoma a tradicional nogdo da fatalidade inexplicvel e todo-
-poderosa,e,nessamedida, nio s destrdia conce¢io matricial, como
a inverte e trivializa, assim falseando esse motivo-chave da peca.

Atente-se de seguida na reflexio do corifeu que constitui o se-
gundo exemplo:

Der die Verwandlungen scheut
Mebhr als das Unheil,

Was kann er tun

Wider das Unheil? (BB: 360)

[Aquele que teme as transformacdes / Mais do que a desgraca, /
Que pode fazer / Contra a desgraga? — trad. minha]

Quem procura fugir mais s negociagdes
Do que a desgraca,
Que pode fazer

Contra essa mesma desgraga? (BI: 163)

Insistindo na generaliza¢io do caso de Biedermann (veja-se o de-
monstrativo ‘der”), e portanto na sua dimensio parabdlica de re-
presentante da burguesia, o corifeu alemio apela explicita e criti-
camente a necessidade de uma transformagio — social, entenda-se,
dada a centralidade da temdtica social na peca. E certo que a versio
portuguesa conserva a generalizacio. Todavia, e mais importante,
este passo torna-se incompreensivel, decerto como resultado de
confusio entre duas palavras em alemio foneticamente préximas
(“Verwandlung” [transformacio] e“Verhandlung” [negociacio]),"”
pois nio se vislumbram quais as negociagdes que possam evitar a

catéstrofe eas quais o protagonista pretenda escapar.

17 Possivelmente um equivoco semelhante entre “Unheil” e “Unfall” ters conduzido ao
desvirtuamento (e banalizagio) do comentirio cérico “Zeichen des Unheils” (BB: 355)
[indicios de desgraga — trad. minha], vertido por “indicios do acidente” (BI: 155).
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Em resumo: creio ser licito concluir que, com o indiscutivel
mérito de terem trazido até ao publico portugués, através de uma
tradugio direta do alemio, uma obra de grande éxito internacio-
nal, Irene Issel e Jorge de Macedo parecem ter visado um equi-
librio entre o fator de aceitabilidade e o de adequagio. De uma
forma global, e tendo em conta as limitagdes que a transposigio
entre duas linguas sempre impde, nio se pode deixar de referir
a frequente reciprocidade de significados entre Biedermann e os
incendidrios e o texto matricial.

Tal nio significa, todavia, que a tradugio se distinga por uma
pratica translatdria realmente exigente. A par de “acidentes” me-
nores, que nio deixam, mesmo assim, de implicar uma triviali-
zagio da pega, outros existem, alguns mesmo comprometedores
para o seu entendimento global.

Por um lado, e talvez devido 2 situagio ditatorial e de guerra
colonial e A consequente politizacio de certos sectores da socie-
dade que, & data da traducio, se vivia entre nds, bem como a ficil
aplicabilidade a situagdes diversas do caso exemplar que a peca
apresenta, poder-se-ia dizer que a versio portuguesa tende a dar
mais relevo, nio propriamente a culpa moral, 2 faléncia ética de
Biedermann e do poder econémico que ele representa, mas i cega
e cobarde insensatez do protagonista — e dada a sua dimensio
parabdlica, leia-se: da burguesia —, que tem a ilusio de que, nio se
opondo aos poderosos, antes colaborando com eles, pode evitar
a catastrofe.

Por outro lado, e, a meu ver, mais penalizador, é o facto de os
tradutores nio transmitirem cabalmente a ideia-mestra da obra,
nomeadamente a rejeicio de Max Frisch de um determinismo
histérico como desculpa para comportamentos politicos e sociais
errados, dado que, em seu entender, os acontecimentos sio con-
sequéncia de tomadas de posi¢io individuais. Resta a divida se,
confrontado com uma versio com as caracteristicas descritas, o
publico portugués, para além de receber o humor, terd tido a pos-



sibilidade de receber também a “moralidade” da pega, reconhe-
cendo os seus préprios defeitos e a necessidade de uma mudanca
individual que Frisch, embora cético quanto ao efeito da obra
literdria na consciéncia social, provocatoriamente procurava des-
pertar com esta “peca didatica sem li¢io”.
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A tradug¢io de Andorra no contexto do
¢

Estado Novo: mediagio cultural e

projecio identitdria’

Ana Isabel Marques
Escola Superior de Tecnologia e Gestio

Instituto Politécnico de Leiria

O nome de Ilse Losa continua, ainda hoje, sobretudo associado 2
literatura infantojuvenil. A importincia desta faceta faz com que
sejam remetidas para segundo plano outras componentes de uma
obra mais vasta e diversificada, que compreende o romance, o conto,
acrénica e 0 ensaio ou mesmo a poesia. Para além da escrita literaria
original, Ilse Losa dedicou-se também 2 traducio — uma atividade
que desenvolveu (com algumas interrupgdes) durante mais de duas
décadas, tendo vertido para portugués, em tradugdes diretas e indi-
retas a partir do alemio, obras de alguns dos mais representativos
vultos da literatura alemi e mundial como Bertolt Brecht, Martin
Walser, Anna Seghers, Thomas Mann, Ivo Andric ou Max Frisch.?

De entre a obra de tradugio de Ilse Losa, faz todo o sentido
destacar o drama frischiano Andorra,’ traduzido em parceria com

LA presente comunicago insere-se nos projetos de investigagio n® 1 «Relagdes Literrias
e Culturais Luso-Alemas. Estudos de Rececio e de Hermenéutica Intercultural» e n® 3
«Literatura Moderna e Contemporinea de Expressio Alemi em Tradugdes Portuguesas:
Teoria, Histéria e Critica», do Centro de Investigagio de Estudos Germanisticos (CIEG),
UnidadedeI&D financiadapela Fundacaoparaa Ciénciaea Tecnologia, nodmbitodo Programa
Operacional Ciéncia, Tecnologia, Inovagio (POCTT) do Quadro Comunitdrio de Apoio III.

2 Refira-se que Ilse Losa traduziu também em sentido inverso, isto &, de portugués para
alemio, tendo dado a conhecer aos leitores alemies obras de autores portugueses como,
por exemplo, a Seara de Vento, de Manuel da Fonseca.

3 Utilizo para fazer referéncia ao drama de Max Frisch e & traducio portuguesa as siglas
ATP e ATC (Andorra Texto de Partida e Andorra Texto de Chegada), respetivamente, a
que se seguird a indicagio do niimero da pigina. As edigdes consultadas para o efeito sio
as que constam na bibliografia deste trabalho.
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Manuela Delgado, ndo s6 por se tratar de um texto com circula-
¢30 no mercado livreiro nacional — o que lhe confere uma visibi-
lidade maior comparativamente com as tradugdes publicadas em
jornais e revistas da época —, mas também pelo facto de este ter
sido apreciado por vdrias comissdes de censura, na sequéncia de
sucessivos pedidos de autorizagio da sua encenagio (em 1962,
1964 e 1969). Dos referidos processos resultou a produgio de
documentos importantes para o estudo rececional da obra e para
a histéria do préprio Estado-Novo.

Para além destes aspetos, sublinhe-se o facto de a tradugio por-
tuguesa de Andorra, a partir do original, representar um desvio
relativamente 3 mediagio cultural francesa, usual na época* — que
constitui, sem dtivida, um dos méritos da obra de traducio de Ilse
Losa. Sublinhe-se ainda a atualidade coeva da tradugio, ou seja, o
curto espago de tempo que mediou entre o aparecimento do texto
no contexto de partida, em 1961, e a publicagio da tradugio por-
tuguesa nesse mesmo ano, com a chancela da Portugilia.

A este propésito devo salientar que, quer tenha ou nio partido
de Ilse Losa a iniciativa de verter para portugués o drama Andor-
ra (um dado que nio me foi de todo possivel apurar), trata-se de
uma obra cujo tema vai a0 encontro dos interesses pessoais da
escritora e é abordado em muitos dos textos que publica.

Em tracos gerais, o drama d4 conta da histéria de Andri, um
jovem que os habitantes de Andorra supdem ser um judeu adota-
do em crianca pelo professor Can. Andri cresce na presungio da
sua ascendéncia judaica e vai interiorizando a imagem negativa

4 A propésito da recegdo portuguesa de Bertolt Brecht antes de abril de 1974, cf. Delille
1991: 27-58.

> Apesar de a génese da obra remontar a 1946, é a partir de 1958 que Max Frisch trabalha
intensamente, ainda que com virias interrup¢des, no texto que serd levado pela primeira
vez ao palco no Schauspielbaus de Zurique a 2 de novembro de 1961. O drama, segundo
o prdprio autor, reescrito cinco vezes, é mais uma vez trabalhado para os espeticulos de
Diisseldorf, Frankfurt e Munique, realizados em janeiro de 1962. A estreia em Berlim
teria lugar um pouco mais tarde, em marco, num espeticulo encenado por Fritz Kortner
(cf. Binziger 1991: 48; Matzkowski 2005: 10; Kutzmuez 2007: 38).



que os outros tém de si — assente em preconceitos antissemitas.
Quando mais tarde é inteirado da verdade, ou seja, de que efe-
tivamente ndo é judeu, mas sim o filho bioldgico do professor
e de uma “senora” da populac¢io vizinha, entra num processo de
negacio da sua verdadeira identidade. A imagem negativa de An-
dri estd igualmente arreigada entre os andorranos, que, quando
confrontados com o assassinato de uma habitante da povoagio
vizinha (ironicamente a mie de Andri), nio hesitam em ver nele
o autor do crime. De imediato o protagonista ¢ julgado e conde-
nado em praca publica, numa ceriménia ritual com claras evoca-
¢oes das préiticas nazis.

A leitura imediata e inescapivel da peca é de critica A realida-
de nacional-socialista e, mais concretamente, ao antissemitismo
— uma interpretagio sustentada nio sé na centralidade dramai-
tica do processo de estigmatizagio do protagonista, conducente
a sua condenagio e assassinio, mas também na questdo da culpa
coletiva.® Atendendo, no entanto, ao cariter parabdlico do texto
de Max Frisch, aspeto sublinhado pelo autor em epigrafe A peca,
“Andorra ist der Name fiir ein Modell” [Andorra é o nome de
um modelo],” os eventos levados A cena nio devem ser entendidos
como cristalizados num periodo histérico, mas como encenagio
de comportamentos inerentes a natureza humana e, por isso mes-
mo, atemporais.

6 No verio de 1961, pouco tempo antes de concluida a versio definitiva do drama, estava
ao rubro a questio do julgamento de Adolf Eichmann, um antigo oficial nazi ligado 2
organiza¢io dos campos de exterminio, o que vem reforcar a leitura de Andorra como um
retrato da Alemanha de Hitler. Acresce que os moldes em que Eichmann arquiteta a sua
defesa, tentando desresponsabilizar-se de todo o processo e escudando-se na nio inten-
cionalidade das suas agdes, apresentam crassas semelhancas com as falas das personagens
andorranas que vém A boca de cena clamar inocéncia dos atos perpetrados (cf. Binziger
1991:32-33).

7 As palavras com que Max Frisch introduz o texto Andorra — “Andorra ist der Name
fiir ein Modell” — tornam 2 partida inequivoco o seu cardter simbdlico. Segundo alguns
criticos, trata-se de uma paribola que articula uma temdtica politica com problemas do
foro psicoldgico e cultural, como sdo asimagens e os preconceitos, sendo precisamente aqui
que reside a forca da pega frischiana (cf. Matzkowski 2005: 20ss).
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A proximidade entre o tema de Andorra e os fildes temdticos
abordados em obras narrativas de Ilse Losa, nomeadamente nos
romances O Mundo em que Vivi (1949) e Sob Céus Estranhos
(1962), cujos protagonistas sio precisamente judeus perseguidos
pelo nazismo (jd para nio mencionar a prépria condigio de Ilse
Losa como judia-alema na Alemanha de Hitler), aponta no sen-
tido de uma forte empatia, se nio mesmo de uma identificagio,
da tradutora com a obra que traduz. A tradugio reveste-se assim,
neste caso concreto, de uma espécie de reflexividade ontoldgica,
funcionando como um plano em que se projeta a identidade da
tradutora Ilse Losa (um pouco a semelhanca do que se verifica na
sua obra literaria original).

Para além deste aspeto, e sem contrariar o que foi exposto, pe-
sou seguramente (ou essencialmente) na escolha deste texto fri-
schiano como objeto de tradugio o facto de se tratar de uma obra
de referéncia (de um autor também ele de referéncia), que teve
um muito bom acolhimento no sistema de partida.® Este aspeto
é alids sublinhado por Miranda Mendes, que, nas fichas catalo-
graficas da Biblioteca da Fundagio Calouste Gulbenkian (um
elemento nio negligencidvel para os estudos de rece¢io),’ assina a

8 Jean-Marc Gouanvic, num artigo em que reflete sobre as implicagdes nos estudos de
tradu¢do dos conceitos desenvolvidos por Pierre Bourdieu, nomeadamente no texto “Le
marché des biens symboliques” (1971), faz precisamente alusio & questio do reconhe-
cimento ou valor sistémico de um determinado autor, utilizando para tal a designagao
“capital simbélico” proposta por este socidlogo (cf. Gouanvic 2005: 161).

9 A atividade bibliotecéria da Fundagao Calouste Gulbenkian, que implicava a catalogacio e
apreciacio das obras existentes no mercado livreiro para efeitos de aquisi¢io e organizagio
do acervo, permite-nos ter hoje uma visio indubitavelmente mais rica do panorama lite-
rario portugués da tltima metade do século. Consta nas fichas de leitura ou formularios
preenchidos pelos recenseadores, para além do comentirio e veredicto final relativamente
a divulgacio da obra, um cabecalho com os seguintes parimetros de classificagao do texto
em aprego: ‘género;, “valor’, “acessibilidade’, “inten¢ao’, “idade dos leitores’, “meio para que é
recomendavel” e a classificagio (“muito recomendavel’, “recomendavel’, “aceitavel’, “‘nio acei-
tivel”) a assinalar pelo recenseador. No quadro que antecede o espago para os comenti-
rios propriamente ditos, figura ainda um inventdrio de temas, e um espago para palavras e
conceitos-chave, de forma a facilitar o registo catalografico da obra. As referidas recensoes
estio atualmente disponiveis on-line, constando na rubrica “rol de livros’, da pagina da Fun-
dagao Calouste Gulbenkian (http://wwwleitura.gulbenkian.pt).



apreciagdo da obra e a ela se refere como sendo “representativa do
teatro de vanguarda” (Miranda Mendes 11.03.1963).

Mas se o valor do texto e a reputagio do seu autor sio incon-
testdveis, 0 mesmo nio sucede com a qualidade da tradugio, pos-
ta em causa por Mdrio Vilaga num texto publicado em novembro
de 1962 na revista Vértice. O artigo intitulado “Reflexdes sobre
Max Frisch’, vindo a lume a propésito do antncio da encenagio
da peca Biedermann e os Incendidrios, pela Companhia do D. Ma-
ria IT e pelo Teatro Experimental do Porto, comeca precisamente
com uma referéncia‘a fraca” tradu¢io de Andorra.

Nio cabe neste ponto analisar o artigo de Mdrio Vilaga, que
se limita a coligir exemplos de fragilidades 1éxico-gramaticais do
trabalho de Ilse Losa, sendo, por isso, pouco produtivo do ponto
de vista da critica da tradugdo. O texto vai, no entanto, suscitar
uma resposta de Ilse Losa, também publicada na revista Vértice,
que cabe mencionar enquanto reflexdo sobre o processo de tra-
ducio de Andorra e que indicia uma elevada consciéncia das boas
préticas neste dominio.

Em tracos muito gerais, Ilse Losa faz referéncia & necessidade de
adaptar o texto de Max Frisch ao publico portugués, numa Stica
de facilitagio da leitura — uma preocupagio que a tradutora havia
j4 evidenciado anteriormente, por exemplo, aquando da traducio
de textos de Anna Seghers (cf. Losa 2003: 8ss) —, admitindo ter
feito alteracdes (com o consentimento do autor) de aspetos que
dificultariam a compreensio da obra (cf. Losa 1963: 87). Tal nio
a impede, mais adiante, de sublinhar a importincia de respeitar o
texto de partida, bem como o autor e o seu estilo:

Nio s6 procurdmos transmitir fielmente o texto, mas também dar
a conhecer ao publico portugués o estilo de Max Frisch, o ritmo da
sua prosa e as suas subtis intengdes. Frisch possui um estilo muito
seu que talvez possa, a0s primeiros contactos, parecer um tanto
estranho mas que é duma extraordindria plasticidade e, no caso de
“ ”

Andorra’; dum dramaturgo que mede e pesa cautelosamente cada
palavra para o efeito da sua ressonincia no palco. (ibidem 1963: 87).
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Ainda que de forma apenas intuitiva, Ilse Losa adota uma atitude
de equilibrio entre o respeito pelas particularidades do texto de
partida e pelos condicionalismos do contexto de chegada.'

Outro aspeto mencionado por Ilse Losa prende-se com proce-
dimentos que adota aquando da tradugio de textos dramdticos.
Assim, sublinha que se tratou de um trabalho em parceria com
Manuela Delgado'' e que ambas haviam assistido em Hamburgo &
encenacio da peca — um facto revelador da consciéncia das especi-
ficidades do texto teatral e da importincia da sua dimensio cénica.

Ilse Losa faz também referéncia ao procedimento da editora
Suhrkamp que, na sua opiniio, controlava de forma bastante ri-
gorosa a qualidade das traducdes dos textos publicados com a sua
chancela, e A troca de correspondéncia com o préprio autor, Max
Frisch, para debater a alteragio de certos elementos com uma for-
te carga simbdlica (cf. ibidem).

Na impossibilidade de apurar a que alteragdes Ilse Losa se
referia, e sem pretender de forma alguma especular sobre esta
questdo, penso que nio estarei longe da verdade ao afirmar que se
trata da tradugio dos nomes de algumas personagens, atendendo
a riqueza semiointerpretativa que lhes subjaz. Assim, a denomi-
nacio dos habitantes da povoagio vizinha“die Schwarzen” reves-
te-se de uma grande riqueza de significado, funcionando como
antitese da branca Andorra, e envolvendo também uma dupla
acecio semintica, uma vez que ‘die Schwarzen” designa indivi-
duos de raca negra e individuos de filiagio catdlica conservado-

10 Gideon Toury, na obra Descriptive Translation Studies and Beyond (1995), defende que
a tradugdo é essencialmente um processo condicionado (e determinado) por normas, fa-
zendo a distingdo entre dois tipos de abordagem: aquelas que privilegiam as normas do
texto-fonte (“adequacy”) e as que, ao invés disso, dio prioridade as normas do texto-alvo
(“acceptability”) (cf. Toury 1995: 56-57). Estes conceitos situam-se na esteira das reflexdes
de Friedrich Schleiermacher sobre métodos de traduzir, divulgadas na licio que proferiu

em 1813, na Real Academia das Ciéncias de Berlim, com o titulo “Uber die verschiedenen
Methoden des Ubersetzens” (cf. Schleiermacher 2003: 60ss).

1 Recorde-se que a tradutora, possivelmente ciente das suas limitacdes a0 nivel do dominio
oral do portugués, raramente se aventurou sozinha na tradugio de textos dramdticos.



ra. A traducio de ‘die Schwarzen” por “os negros” revela-se, sem
divida, inaceitdvel (e nesta situagio particularmente melindro-
sa), atendendo ao contexto do Portugal da época, a bragos com
conflitos nas coldnias. As tradutoras optam por uma formulagio
perifristica — “os soldados de fardas pretas” — que redunda numa
desconstru¢io da metonimia — um fenémeno muitas vezes asso-
ciado 2 explicagio tradutiva (cf. Schreiber 1993: 227). Podemos,
pois, afirmar que os condicionalismos conjunturais do contexto
de chegada concorrem para explicar o empobrecimento seminti-
co, inevitivel, da op¢io do texto-alvo.

Um outro pormenor curioso ainda a respeito dos nomes das
personagens é a designacio “senora’, referente A verdadeira mie
de Andri — nica representante individualizada da povoagio ini-
miga de Andorra — que é traduzida pelo substantivo “senhora”.
Aquilo que constitui um recurso lexical para evocar o espago ge-
ografico dos Pirinéus perde, na traducio, o seu colorido dialetal
e desfaz o efeito estranhante do original. No texto de partida a
imagem da personagem é marcada nio sé pelo porte requintado
e um tanto distante (cf. Heidenreich 2004: 44), mas também pela
nio pertenca ao espago andorrano, tratando-se de uma diferenca
cultural. A designagio utilizada no texto portugués oblitera esse
aspeto e remete, essencialmente, para uma distingio social.

As alteracoes efetuadas aquando da tradugio nio obedecem
apenas a critérios de facilitacio da leitura / recegio do drama fris-
chiano. Estas ficam também a dever-se a questdes de natureza ide-
olégica — uma componente, na Gtica de André Lefevere, aprioristi-
ca ao plano da tradugio.'? Assim, a versio portuguesa de Andorra
apresenta alguns cortes quando comparada com o texto de partida.

12 André Lefevere refere-se, nos seguintes termos, a0 peso que a ideologia tem nos pro-
cessos de tradugao: “Translators are interested in getting their work published. This will
be accomplished much more easily if it is not in conflict with standards for acceptable
behaviour in the target culture: with culture’s ideology. If the source text clashes with the
ideology of the target culture, translators may have to adapt the text so that the offending
passages are either severely modified or left out altogether” (Lefevere 1992: 87).
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Exemplo disto mesmo é o passo, logo no primeiro quadro da peca,
em que o padre conversa com Barblin, a filha do professor, e se re-
fere em moldes pouco simpdticos ao alcoolismo do pai:

PATER Wir sehen uns morgen, Barblin, sag deinem Vater,
Sankt Georg méchte ihn nicht betrunken sehn.

Der Pater steigt auf sein Rad.

Oder sag lieber nichts, sonst tobt er nur, aber hab acht auf ihn.

(ATP: 466).

[PADRE: Até amanhi, Barblin, dize ao teu pai que Sio Jorge
nio gostava de o ver bébado.

O padre monta na bicicleta

Ou antes nio digas nada, senio ainda é capaz de se enfurecer,

mas olha bem por ele. (SNI/DGE/1/6769)]"

Trata-se de um excerto que é suprimido para efeitos de publica-
¢30, nio figurando no texto editado (embora conste no exemplar
existente no Arquivo Nacional da Torre do Tombo — exemplar
que presumo ser uma primeira versio com emendas do texto edi-
tado pela Portugdlia em 1961)."

Este constitui eventualmente o ponto em que o desregramento
do professor é referido em moldes mais depreciativos. A tradu-
¢d0, a0 omitir o comentdrio do sacerdote, consegue preservar a
imagem do professor como uma figura respeitada entre os andor-
ranos O facto de se tratar de uma profissio de referéncia na estru-
tura social do regime, poderd ter pesado na decisio de omitir este
passo, eventualmente lesivo do prestigio da figura — uma hipétese
que faz sentido, sobretudo se considerarmos o reforco da atuagio
da censura no inicio dos anos 60. *°

13 Trata-se da referéncia com que o processo foi registado. Este documento encontra-se
disponivel para consulta no IANTT (Instituto dos Arquivos Nacionais Torre do Tombo).

14 Tudo leva a crer ter sido este texto (a versio rasurada que daria origem 2 edicdo da Por-
tugdlia) o texto apresentado 3 DGE (Dire¢io Geral de Espeticulos).

15 A censura do Estado Novo, embora tivesse vigorado de forma ininterrupta durante a
existéncia do regime, apresenta periodos de particular rigidez. Os finais dos anos 50, e pra-



Existem também alteracdes que, até certo ponto, atenuam o
registo mais virulento de algumas falas do original. Os exemplos
que a seguir se apresentam ilustram isso mesmo:

SOLDAT Hosenscheifer! (ATP: 472).
[SOLDADO: Corja de poltrdes! (ATC: 27)].

ANDRI Geh pissen. (ATP: 502)
[ANDRI: Vai a fava. (ATC: 75)].

O comedimento na verbalizagio ou a adogio de um registo mais
neutro parece ter como objetivo nio ferir suscetibilidades do pu-
blico-alvo (ou dos censores).

Embora as modificagdes operadas aquando da tradugio de
Andorra se situem nos vérios planos identificados por André Le-
fevere — no plano da ideologia, da poética, do universo do discur-
so ou da prépria lingua (cf. Levefere 1992: 86ss) —, a conjuntura
politica em que vem a lume a traduc¢do de Ilse Losa e Manuela
Delgado pée em destaque os constrangimentos ideoldgicos que
subjazem ao processo de tradugdo. Trata-se apenas de alguns
exemplos de transformagdes que contribuiram para atenuar os
aspetos passiveis de colidir com os critérios da censura e que se-
guramente viabilizaram a publicag¢io do texto.

Ao invés do que sucedeu com o trajeto editorial de Andorra,
que circulou com a chancela da Portugilia no mercado livreiro
portugués, a realizagio do espeticulo foi liminarmente proibida
pelo regime.'®

ticamente toda a década que se seguiu, foram prédigos em acontecimentos incémodos para
o Governo, tendo como consequéncia um aumento da atuagio da censura. A Guerra Fria,
o escindalo das eleicoes de 1958, a morte de Humberto Delgado (1965), a instabilidade
nas coldnias, a eclosio da guerra do ultramar (1961), as crises estudantis e as maltiplas
acdes, mais ou menos isoladas, de oposicio ao regime nio constitufam acontecimentos
propriamente favorveis 3 imagem do Estado Novo (cf. Forte 2000: 46-47).

16 Sublinhe-se que a primeira tentativa de encenagio (1962) ¢ quase simultanea com
os espeticulos realizados nos paises de lingua alemi — Alemanha, Suica e Austria
— e em clara antecipagdo As outras capitais europeias como Londres (janeiro de
1964) e Paris (fevereiro de 1965) (cf. Binziger 1991: 55-57).
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Estes factos comprovam o cariter duplo da censura de Salazar
e Caetano, que viabiliza a publicacio das obras — por certo, par-
tindo do pressuposto de que seria residual o nicho de leitores dos
dramas —, mas que proibe a sua encenagio, o que demonstra o
receio do efeito mobilizador do espeticulo propriamente dito (cf.
Delille 1991: 56). Assim, e tendo como pressuposto o facto de que
o contexto da reescrita inscreve novos significados que conferem
uma outra dimensio semintica ao texto original, nio é despicien-
do o facto de o drama Andorra ter surgido em Portugal em 1961
— uma data que assinala o inicio da Guerra colonial e a partir da
qual a censura atuava de forma particularmente dristica.

Curiosamente, ainda que a obra tematize, numa primeira ins-
tAncia, o antissemitismo nazi, a amplitude interpretativa do texto
e as potencialidades semintico-simbdlicas nio escapam, de um
modo geral, as virias comissdes encarregadas da sua apreciagio.
A natureza parabdlica do drama permite que se leia neste a en-
cenagio da intolerdncia racial — uma questio que em Portugal,
em plena crise ultramarina, estava na ordem do dia. Também o
diferendo que opde a branca Andorra aos“soldados de fardas pre-
tas’, para fazer uso da traducio de Ilse Losa, e que é tido como
uma alusio 2 ocupagio territorial nazi é passivel de remeter para
outros conflitos militarizados.

Ainda que estas constituam, grosso modo, as linhas gerais da
argumentagdo censdria para impedir a representacio da peca em
palcos portugueses, gostaria de me debrugar com mais porme-
nor sobre os pareceres das virias comissdes (1962, 1964 e 1969)
nio sé por revelarem algumas (curiosas) clivagens internas, mas,
sobretudo, pelo facto de refletirem uma evolugio na politica do
regime ao longo da década.

Assim, a 14 de marco de 1962, a Comissio de Exame e Clas-
sificagio de Espetdculos reprova a encenagio do drama Andorra,
na sequéncia de um pedido que havia sido dirigido por Carmen
Dolores, gerente do Teatro Moderno de Lisboa, 2 Inspecio de



Espeticulos, na pessoa de Oscar de Freitas, a solicitar a aprecia-
¢do desta peca de Max Frisch. O pedido data de 28 de fevereiro
desse mesmo ano. As razdes aduzidas no texto subscrito por vé-
rios censores'’ prendem-se com o facto de a obra, para além da
questdo antissemita, tematizar os maleficios que os contextos de
opressio sociopolitica poderiam ter na formagio dos jovens — as-
peto, na opinido dos censores, passivel de mds interpretacdes.

Mais tarde, a 20 de novembro de 1964, a mesma companhia te-
atral, novamente representada por Carmen Dolores, solicita uma
reapreciacio da peca, argumentando que se trata de uma obra de
inquestiondvel interesse e recordando o facto de terem ji decorrido
dois anos sobre o anterior pedido. Os pareceres individuais emiti-
dos pelos membros da comissio revelam falta de consenso em re-
lagdo A concessio da licenca, entendendo agora alguns dos censores
que a peca poderia ser levada aos palcos com cortes prévios.

Apesar destas vozes dissonantes, a maioria nio aprova a exi-
bi¢io da pega, temendo as reagdes que a questio do exterminio
racial e do militarismo pudessem suscitar no puiblico portugués,
fragilizado pelos conflitos ultramarinos. Transcrevo um dos re-
feridos documentos, por me parecer que verbaliza e sintetiza de
forma bastante clara os aspetos que referi:

Esta peca, pelos objetivos que pretende alcangar, tem implica-
¢oes que considero pouco oportunas para um publico pouco
preparado e ji “intoxicado” por uma literatura abundante do
mesmo género.

Numa época tio dificil para o Pais como a que vivemos no Ul-
tramar, especulagdes com militarismos e outros simbolos que
pretendem representar posi¢des ideoldgicas considero-as alta-
mente perniciosas para as nossas instituicoes além de repre-
sentar uma adi¢do a processos de propaganda intelectual que
devemos evitar por coeréncia. (SNI/DGE/1/6769, 30.12.64)

17 Trata-se de um parecer subscrito por trés censores cujas assinaturas nio consegui
identificar.
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J4 na era marcelista, mais concretamente em abril de 1969, a peca
volta a ser apreciada (desta vez a pedido de Artur Monteiro Ra-
mos) e novamente recusada. Ao contririo do que sucedera em
1964, hi agora um consenso generalizado entre os sete membros
da comissio e uma inquestiondvel sintonia nos argumentos adu-
zidos. Embora, como é admitido por alguns dos censores, vigore
“uma atitude de maior abertura’; o que poderia A partida significar a
viabilizagio da encenagio, o momento delicado que o pais atraves-
sava quer no plano nacional quer no exterior nio se afigurava opor-
tuno, na perspetiva dos censores, 3 autorizagio do espeticulo:

Transposto o tema [0 problema dos Judeus e o seu tratamento
extraordinariamente desumano e discriminatdrio na época da
2.2 G.G.] para o momento actual, embora felizmente no nosso
pais nada haja que possa sequer, de longe, assemelhar-se, nio
faltaria quem procurasse fazer especulagdes com imagindrias
repressdes violentas de ordem politica, reforcadas, possivel-
mente, com efeitos de encenagio e com a exploragio enfitica

de certas falas que 0 momento que se vive torna absolutamente
desaconselhavel. (SNI/DGE/1/6769, 17.07.69)

[...] penso tratar-se de uma pega pacifista que deverd aguardar
melhor oportunidade. (SNI/DGE/1/6769, 2.06.69)

Nio veria inconveniente na sua representacio entre nds se nio
fora a circunstincia de facilmente se adivinhar que os reque-
rentes de agora pretendem, por seu turno, aproveitar a pega,
apontar a dedo alguns problemas nacionais e, em consequén-
cia, fazer politica.

Sendo assim, considero que a pe¢a nio é de reprovar, mas nio
deve consentir-se de momento a sua apresentagio em publico
— recusando-se, pois, o “visto” necessirio. (SNI/DGE/1/6769,
13.05.69)

Face ao exposto, gostaria de chamar a aten¢io para o facto de a
comissio que aprecia a peca em 1969 se mostrar bem mais receti-



va A sua encenagio do que as anteriores, fazendo, pelo menos em
teoria, depender a viabiliza¢do do espeticulo de uma evolugio
favordvel da conjuntura sociopolitica.

Em certa medida, podemos afirmar que os trés pedidos en-
viados ds comissdes de censura, em 1962, 1964 e 1969, funcio-
nam como barémetro da sensibilidade do Estado relativamente
A necessidade de exibir uma atitude mais tolerante, quer a nivel
interno, quer no estrangeiro.

Em tragos muito gerais gostaria de sublinhar o facto de a tra-
ducio portuguesa de Andorra constituir um bom exemplo de
como uma obra traduzida pode funcionar como um mecanismo
de projegio identitaria do tradutor (sobretudo quando lhe assiste
um estatuto de alguma autonomia relativamente as politicas edi-
toriais) e como um meio de dinamizagio intersistémica. A tra-
dugio, enquanto forma de didlogo entre as culturas, permite que
nos enriquecamos com a palavra do Outro, mas também que nos
facamos ouvir através da sua voz.
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A mesa do tradutor. Traduzir Don Juan doer
dei Liebe Zurique Geometrie

Maria Alexandra Corte-Real

A traducio de Don Juan oder Die Liebe zur Geometrie de
Max Frisch, que serve de base a presente comunicagio, é uma
tradugio feita propositadamente para um projeto de mestrado.
Como tal, tratou-se de uma tarefa algo subjetiva, uma vez
que decorria de uma situagio artificial no que diz respeito
a defini¢do da tarefa de tradugio, mas que me levou a optar
por uma tradu¢io documental, isto é, uma traducio que se
aproxime tanto quanto possivel da forma e do conteido do
texto original'. Além disso, e uma vez que se tratava de traduzir
um drama, havia ainda que decidir se deveria traduzir “para o
palco ou para o papel” (for the stage or for the page). O facto
de este trabalho se integrar num mestrado em tradugio literaria,
sem uma orienta¢ao especifica para a dimensao performativa,
conduziu-me 2 op¢io de uma traducio para o papel.

De acordo com o modelo de Christiane Nord, foi feita uma ana-
lise do texto de partida relevante para a tradugio (iibersetzungsrele-
vante Textanalyse), que permitiu estabelecer a estratégia e antever
possiveis problemas de tradugio. No entanto, embora tenha seguido
o modelo de Nord para a referida andlise, nao tratei todas as ques-
toes consideradas relevantes pela teorizadora, apenas aquelas que
me pareceram importantes para a tradugio que me propus fazer.

1Vd.Nord, Christiane (1997),“A functional typology of translations’, in Anna Trosborg (ed.),
Text typology and translation, Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins, 43-66, aqui 52-54).
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Comeco por lembrar que a peca Don Juan oder Die Liebe zur
Geometrie foi escrita por Max Frisch em 1953 e revista em 1961,
sendo que a traducio foi feita a partir desta Gltima versio. Nio
considerei que haja uma diferenca temporal significativa para
questdes de tradugio entre a produgio e a recegdo originais por
um lado e, por outro, o tempo da recegio portuguesa.

O texto original apresenta-se dividido em cinco actos, ndo divi-
didos em cenas, e com trés intermezzos no final dos actos um, dois
e quatro, caracteristicas que, obviamente, deviam ser mantidas.

Quanto a pressuposicdes, o Don Juan de Frisch é “um Don
Juan” e como tal pertence a uma“familia” de textos literdrios, com
a qual tem uma ligagio direta. Assim, para uma compreensio to-
tal deste texto, sem divida que sdo precisos alguns conhecimen-
tos de base. Ao decidir traduzir uma peca que tem como base
uma figura de Don Juan, o tradutor terd como primeira obrigacio
investigar o motivo, de modo a contornar eventuais dificuldades
cognitivas. Comecei por me inteirar sobre os textos fundadores
do mito, de modo a poder, enquanto leitora, entender a obra o
mais profundamente possivel. Para isso contribuiram as leituras
de El Burlador de Sevilla y el Convidado de Piedra, de Tirso de
Molina, de 1630; Don Juan ou Le Festin de Pierre, de Moliére, de
1665, e o conto Don Juan, de E.T.A. Hoffmann, de 1813. Foram
também tteis informacdes sobre a dpera Don Giovanni, de Mo-
zart-Da Ponte, de 1787, e sobre Don Juan Tenério de Zorrilla, de
1844, textos aos quais Max Frisch foi, claramente, beber influén-
cias. Paralelamente consultei alguns textos tedricos sobre o mito
do Don Juan ao longo dos tempos, dando especial aten¢io aque-
les que mencionam o drama de Frisch e a posi¢io deste dentro da
evolugio do mito.

Nao serd de esperar que todos os leitores da peca tenham co-
nhecimento destas obras, todavia, sendo Don Juan um mito da
cultura universal moderna, pressupde-se um nivel de conheci-
mento equivalente em Portugal e nos paises de lingua alema. As-



sim, ndo creio que este aspeto devesse interferir directamente na
tradugdo. Também por essa razdo optei por nio colocar notas de
rodapé explicativas, uma vez que elas nio existem no original e as
possiveis dificuldades de compreensio nio advém de diferencas
entre as duas culturas

O texto estd escrito em alemdo padrio, Hochdeutsch, e a lin-
guagem utilizada é contemporinea, com marcas de oralidade.
Uma observagio mais atenta nio deixard de registar a presenca
de laivos arcaizantes que concorrem para a instauragio do tem-
po mitico que é o tempo da peca, mas estes nio sio suficientes
para causar grandes problemas a tradugio. E que, muito embora
a a¢io dramdtica seja passada na época da conquista de Cérdoba
aos Mouros, que terd acontecido em finais do século XIII, duran-
te a reconquista liderada pelos Reis Catdlicos, e existam na peca
referéncias A publicagio recente do Don Juan de Tirso de Molina,
que ocorreu por volta de 1630, a linguagem é tendencialmente
contemporanea.

Passo, de seguida, a apresentar alguns exemplos, fazendo no-
tar num paréntesis que, com o intuito de justificar algumas das
opgdes feitas durante o processo tradutério de Don Juan oder Die
Liebe zur Geometrie, recorri A terminologia de Antoine Berman,
nomeadamente ao seu artigo Translation and the Trials of the Fo-

reign, de 1985.

1. Antropénimos

Em Don Juan oder Die Liebe zur Geometrie, e na tradi¢io do mito
donjuanesco, a ac¢do dramdtica, muito embora seja apresentada
numa”“Sevilha teatral’, é entendida pelo leitor como desenrolando-
se em Espanha, neste caso especifico na Andaluzia, entre Sevilha,
Cérdoba e Ronda. O tempo em que decorre a peca, anunciado
como um tempo de“boas méscaras’, reporta essencialmente a um
tempo feudal, pese embora a linguagem actualizante. Dai que ndo
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seja estranho que os nomes das personagens aparecam todos em
espanhol e que alguns deles sejam precedidos pelo titulo honori-
fico Don e Donna, como marca do estatuto social que detém.

A manutengio na tradugio dos antropdénimos em espanhol
afigurou-se-me, por isso, como necessdria, tanto mais que se tra-
ta, em muitos casos, de personagens oriundas de outras obras
literarias, nio devendo, como tal, perder o nome que permite ao
leitor uma identificagio das mesmas.

2. Questdes lexicais

2.1“Schlof” e “Festung”

E certo que uma simples consulta de um dicionrio bilingue ex-
plica que Schlof significa castelo e Festung — forte. Schloff é ainda
usado para casas senhoriais, que, em portugués, em nada sio as-
sociadas a castelos (talvez mais a palacetes). Contudo, ao analisar
as palavras utilizadas em contexto e a “realidade” representada
neste texto, verifiquei que nio poderia traduzir desta forma os
dois lexemas presentes, uma vez que nio correspondem aos refe-
rentes familiares do recetor do texto de chegada.

Na peca de Max Frisch, Schloff é o local de residéncia da familia
de Don Gonzalo e a casa de Miranda depois de se tornar duquesa
e, consequentemente, de Don Juan, no tltimo acto. A comédia
designa por Festung aquilo a que em portugués chamamos o cas-
telo “dos mouros” (muito provavelmente o Alcazar de Cérdoba),
até porque na cultura portuguesa forte tem um referente um tan-
to especifico, de edificacio de protegio construida junto ao mar.
Por isso, optei por traduzir Schlof por paldcio, de acordo com a
palavra usada para designar as casas da alta aristocracia na época
feudal, e Festung por castelo, j4 que, como acima referido, se trata
do castelo dos mouros conquistado na altura pelos cristios.



2.2. A questio do “sim”

A tradugio de ja é uma daquelas questdes com que o tradutor
de alemio para portugués se depara frequentemente. Enquanto
em alemio é vulgar responder-se com ja e nein is perguntas
feitas na afirmativa, em portugués a questio é bastante mais
complexa. Se o ndo é usado para todas as respostas negativas,
j4 nos casos de resposta afirmativa é mais vulgar um falante do
portugués repetir o verbo da pergunta. Em portugués a palavra
sim é mais frequentemente usada para manifestar concorddncia
com o que outro interlocutor estd a dizer, situagio em que é
muito vulgar utilizarem-se também expressdes como pois, exac-
tamente, claro, etc.

Assim se justifica que na tradugio de Don Juan oder Die Liebe
zur Geometrie se tenha optado por virias solucdes diferentes para
a traducio de ja e que poucas vezes se tenha utilizado o advér-
bio sim. Um exemplo serd o didlogo de Donna Anna com Donna
Inez no inicio do segundo acto, no qual Donna Anna, depois do
encontro com Don Juan no jardim, responde sistematicamente
sim s perguntas da amiga, a qual Donna Anna parece nio estar
sequer a ouvir. De facto, neste didlogo, Donna Anna surge como
estando apitica, pensando apenas no referido encontro, durante
o qual, fica o leitor a saber mais tarde, combinou fugir com Don
Juan, sem saber que era ele 0 noivo com quem iria casar no dia
seguinte. Ora, neste caso, a repeticio mecinica do vocibulo sim
permite dar também A traducio essa imagem de apatia que con-
trola Donna Anna no momento.

Também optei por usar o sim na cena do casamento de Don
Juan com Donna Anna, pois é expectivel o uso do sim numa ce-
riménia de casamento, tendo, no entanto, também aqui optado
por aquilo que Antoine Berman denomina‘expansio’, juntando o
verbo ao sim. Embora, segundo Berman, essa seja uma estratégia
a evitar, neste caso foi usada conscientemente, com a intengio de
tornar o texto mais fluido na lingua de chegada, até porque se
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trata de um caso em que a “adi¢io nio adiciona nada” (Berman

1985:282).

2.3.“Geschlecht”

Geschlecht tem duas tradugdes: sexo e género. Ora é um facto que a
concepgio de género como a conhecemos hoje em dia ndo existia
nos anos cinquenta/ sessenta (época da escrita) e muito menos
no tempo da a¢io dramdtica. No entanto, no texto, é muitas vezes
disso que se trata: daquilo a que hoje chamamos “a questio dos
géneros’.

Na tradugio optei por traduzir por “sexo” sempre que o texto
assim o permitia. Por exemplo, no quarto acto, quando Don Juan
conversa com o “bispo” (na verdade Don Balthazar Lopez) e lhe
pergunta: “War es notig, dafj es zwei Geschlechter gibt?” (OJLG:
66), traduzi como “Era necessdrio haver dois sexos?, uma vez que
se trata de uma referéncia a sexos bioldgicos. Ainda na mesma
fala, Don Juan diz, continuando o seu raciocinio: “Ich habe darii-
ber nachgedacht [...] iber die unheilbare Wunde des Geschlechtes
[...]" Neste caso repeti a expressio ‘dois sexos” para evitar que
a palavra adquira um caricter erdtico-sexual que o original nio
detém:“Tenho pensado nisso [...] acerca da ferida incurdvel dos dois
sexos [...]"

Encontramos outros exemplos no quinto ato, durante a con-
versa entre Don Juan e o, agora verdadeiro, Bispo de Cérdoba:
“[...] bis zum Verbluten ausgesetzt dem andern Geschlecht” ( DJLG:
88), que, mais uma vez traduzi por “sexo’, ji que o contexto assim
o permitia: “[...] totalmente exposto ao outro sexo até a morte”.

Um dltimo exemplo surge um pouco mais adiante no mesmo
didlogo, com Don Juan a desabafar: “Es fehlt jetzt nur, daff das
Geschlecht mir auch noch die letzte Schlinge um den Hals wirft...”
DJLG: 89). Neste caso foi necessirio recorrer a um enchimento
para que a frase nio se tornasse ambigua. Se aqui a tradugio por
género me pareceu tornar o texto temporalmente marcado, num



tempo que nio o da escrita nem da narrativa, j4 sexo alterava por
completo o significado da frase. Entdo, a decisdo incidiu em tra-
duzir Geschlecht por a histéria dos géneros, ficando a frase com-
pleta: “Jd s6 falta que a histéria dos géneros me lance a dltima corda

a volta do pescogo” (DJAG: 98).

2.4.“Weib”

Weib é uma palavra bastante usada no texto de Max Frisch e de
grande importincia para a temdtica dos géneros, tio vincada na
obra. No texto de partida é importante o reconhecimento de Weib
em oposi¢io a Frau que permite explicar o desinteresse de Don

Juan pelas mulheres, a ndo ser naqueles momentos de “ebriedade”

provocados pela“fémea” no “macho’.

Certo é que Weib d4 a indicagio de “ser do sexo feminino’, ou
seja de fémea. A questio que se coloca na tradugio é que, em por-
tugués, fémea é um termo depreciativo muito conotado com o
mundo animal, e a defini¢io de “ser do sexo feminino” faz-se atra-
vés da palavra mulber. Em portugués, mulber é um termo utiliza-
do nos mais variadissimos contextos, sendo, por isso, um termo
mais abrangente. J4 fémea nio é, em portugués, um termo muito
utilizado no campo dos estudos de género. Assim, e por nio ser
possivel a definicio de uma ldgica aplicivel a todos os casos, foi
feita uma andlise caso a caso para decidir como traduzir de acor-
do com a passagem do texto em apreco.

Na maior parte dos casos, Weib foi traduzido como mulber, ha-
vendo apenas uma ou outra excep¢io, como no exemplo do didlogo
entre a dama velada, que visita Don Juan em sua casa na noite do
jantar com o Convidado de Pedra, e o préprio Don Juan, quando ela
lhe diz que ele as tomou “sempre por fémeas, nunca por mulheres’,
obviamente por causa da comparagio direta entre os dois termos.
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3. Formas de tratamento

3.1.“Sie” e “ihr”

Quando se traduz de alemio para portugués ji se prevéem difi-
culdades na tradugio das formas de tratamento, nomeadamente
de Sie e ibr. As grandes questdes que envolvem estes dois prono-
mes residem no facto de ibr corresponder ao vds, que no portu-
gués corrente ji ndo é muito utilizado, salvo em dialetos regionais
e em alguns sociolectos, e de o Sie ser, em portugués, equivalen-
te a vocé, vocemecé, o(s) senhor(es)/ a(s) senhora(s), entre outras
variantes existentes na nossa lingua. As duas primeiras opgdes,
vocé e vocemecé também carregam consigo questdes de caricter
sociolectal, sendo, hoje em dia, muitas vezes substituidas por ex-
pressdes como o/a senhor(a) ou pelo nome da pessoa a quem se
dirigem, assim como pelo titulo ou profissio desta.

Ao iniciar a tradu¢io de Don Juan oder die Liebe zur Geome-
trie, tinha optado por evitar tanto o vds como o vocé, traduzindo
antes para vocés e o/a senhor(a), respectivamente. No entanto, a
partir de uma certa altura, o préprio texto traduzido comegou a
levantar alguns problemas, j4 que as formas verbais associadas a
vocés se confundiam com as formas da terceira pessoa do plural
e as formas verbais de o/a senhor(a) se confundiam com as da
terceira pessoa do singular, devido ao facto de em portugués se
omitir muitas vezes o0 pronome pessoal, uma vez que o tempo
verbal é suficiente para o texto ser inteligivel. Esta omissdo, no
entanto, torna o portugués um pouco mais subjetivo, o que pode
trazer mais problemas de ambiguidade ao texto. Havia ainda a
solucdo de traduzir Sie por vés, que também tinha sido 4 partida
excluida, j4 que o texto nio detém, salvo em cenas pontuais, uma
linguagem antiga. Porém, e tendo em considera¢io o facto de se
tratar de uma obra dramitica e de 0 “v4s” ser ainda hoje frequen-
temente usado em palco, optei por alterar a estratégia e assim
traduzir Sie por vds, até porque se tratava de didlogos entre per-
sonagens da aristocracia. No entanto, foi feita uma exceg¢io, no



didlogo que Don Juan tem com Celestina, no quarto ato, quando
esta estd a mascarar-se de estitua. Essa exce¢io deve-se ao fac-
to de Celestina ser uma alcoviteira e Don Juan um membro da
aristocracia e nio me ter parecido coerente Don Juan dirigir--se
a Celestina da mesma forma que trata uma pessoa do mesmo
nivel social que o seu.

E necessario salientar, todavia, que o préprio texto de partida
nio é totalmente coerente, e é comum encontrarem-se situagdes
em que as formas de tratamento se vio alterando, mesmo quando
se trata de didlogos com a mesma pessoa.

A certa altura do processo de tradugio, deparei-me também
com a questio do ihr que, para nio traduzir por vocés, como pelas
razdes ji descritas em cima, teria que traduzir também por vés.
E mais uma vez me apercebi também, principalmente no didlogo
do quarto acto, entre Don Balthazar Lopez e as damas, de que
o original nido era coerente nas formas de tratamento e, assim,
resolvi optar pela tradugio por vés na generalidade dos casos e
por vocés, perceptivel apenas pela flexdo verbal, nos casos em que
o interlocutor usa o vocativo o/a senhor(a).

3.2.“Vater Tenério” e “Herr Lopez”

Uma leitura do texto de Max Frisch permite reparar imedia-
tamente que muitas personagens tratam o pai de Don Juan por
Vater Tenério. Ora este facto levantou-me algumas questdes. A
manutencio de Pai Tendrio na versio portuguesa nio me pareceu
aceitivel, j4 que, em portugués, seria estranhante ouvir alguém ser
tratado dessa forma por adultos. Uma das hipéteses consideradas
foi a de traduzir Vater Tenério por Senhor Tenério. No entanto,
também rejeitei esta solugdo por me parecer que provoca um em-
pobrecimento, pois, em portugués, o tratamento por senhor tem
uma conotagio um tanto desprestigiante para uma personagem da
nobreza, como é o caso. Como tal, decidi traduzir por Don Tenério,
recorrendo, assim, a uma solugdo que se coaduna com as restantes
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formas de tratamento do texto, nomeadamente entre os pais dos
“noivos’, Don Gonzalo e Don Tenério. Muito embora conscien-
te de que Don é uma forma habitualmente usada, em castelhano
como em portugués, com o nome prdprio e ndo com o nome de
familia, esta forma pareceu-me aceitdvel, j4 que o nome Tendrio
em portugués comporta em si j4 algum estranhamento e que nio é
necessariamente entendido como patronimico. J4 no caso de Herr
Lopez que ocorre apenas uma vez: quando Don Juan se refere a
Don Balthazar Lopez na noite do jantar em sua casa, chama-lhe
Herr Lopez. Parece-me aqui mais adequado traduzir por Don Bal-
thazar Lopez, evitando o estranhamento que o tratamento Don
Lopez causaria pela proximidade com o nome portugués.

4. Expressoes idiomdticas e frases feitas

Don Juan oder Die Liebe zur Geometrie tem algumas expressdes
idiomdticas, que optei por traduzir usando outras da lingua por-
tuguesa, de modo a tentar que o texto nio perdesse a riqueza es-
tilistica que detém. Como exemplo, o caso da expressio usada no
intermezzo no final do segundo acto, quando Celestina diz a Mi-
randa“Es wird dir die Flausen schon austreiben” [...] (DJLG: 42), que
traduzi por “Vai tirar-te os macaquinhos do sétao” [...] (DJAG: 64).

Outros casos houve, em que o texto original apresentava nio
uma expressio idiomdtica de facto, mas uma expressio corrente
ou frase feita, que, por ter um significado tio expressivo, foi tra-
duzida por uma expressio idiomdtica da lingua de chegada, como
forma de garantir a expressividade do texto.

Como exemplos, os casos dos “verschlagenen Augen” (DJLG:
21), que Miranda tem, segundo Celestina, que foi traduzido por
“olhos de carneiro mal morto” (DJAG: 50). Ou quando Don Juan
diz a Don Roderigo, no didlogo que tem com ele no terceiro ato,
que nio gosta de amigos “die meiner sicher sind” (DJLG: 50), que
na tradugdo passou a amigos “que péem a mdo no fogo por mim”



(DJLG: 70). E ainda, por fim, quando Don Juan, ao explicar ao
Bispo o seu plano, lhe diz: [...] “das Geriicht wird sich im Nu ver-
breiten” (DJLG 71), que traduzi por [...] “o boato espalbar-se-d
enquanto o diabo esfrega um olho” (DJAG: 85).

5. Linguagem religiosa

Uma das caracteristicas mais evidentes do texto de Max Frisch é a
linguagem religiosa que percorre a obra. Pelo texto fora, é possivel
encontrar referéncias aos céus e aos seus castigos, e essa lingua-
gem de cariz religioso ganha, julgo, um novo significado quando
colocada no contexto presente de desconstrugio do mito do Don
Juan, com uma forte critica  sociedade e aos “bons costumes’, e
também em oposi¢io ao discurso tio intelectualizado e cientifico
da personagem principal.

Como tal, pareceu-me imprescindivel que este cariter religioso
da linguagem fosse o mais possivel mantido no texto portugués,
o que deu origem a expressdes como “Se Deus quiser’, como tra-
ducio de“Gebt’s Gott’, ou“Minha Nossa Senhora’, para“Maria und
Joseph”.

Cheguei ainda a traduzir por “Ai meu Deus” a expressio “Junge!
Junge!” repetida inimeras vezes pelo pai de Don Juan ao longo da
peca, de modo a tentar exprimir toda a sua indignacio e deses-
pero com todas as atitudes do filho. No entanto, o resultado nao
pareceu satisfatdrio, pois inundou o texto de uma carga religiosa
que o original nio detém, ainda mais se atendermos ao facto de
que no quarto ato, durante a reuniio em casa de Don Juan com
a damas, estas usarem, repetidas vezes, a expressio ‘O Gott’, esta
sim traduzida por “Ai meu Deus”. Como alternativa, pensei em
“Minha nossa’, que rejeitei, por ser uma expressio demasiada-
mente moderna e com origem no portugués do Brasil.

Assim, e depois de muito ponderar numa solu¢io equivalente
a“Ai meu Deus” que ndo contivesse vocabuldrio religioso, decidi
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traduzir “Junge! Junge!” por “Essa agora’, ndo deixando de assinalar,
porém, que nio fiquei totalmente satisfeita com esta decisio.

6. Citagoes

Como ja referido anteriormente, Don Juan oder Die Liebe zur
Geometrie é um texto rico em relacdes de intertextualidade, e, ao
tradutor, coloca-se muitas vezes a dificuldade de as reconhecer
na totalidade. Os casos aqui apresentados como exemplo sio as
citages, os jogos de palavras e as inversdes parodisticas, cuja ndo
identificagio por parte do tradutor pode causar grandes incon-
gruéncias entre texto de partida e texto de chegada.

A primeira situagio que surge no texto é uma citagio da Biblia,
que o Padre Diego cita no segundo ato aquando da ceriménia de
casamento de Don Juan com Donna Anna. Procurei identificar
a passagem, o que nio se apresentou dificil com a ajuda da world
wide web. Tendo identificado a passagem como sendo parte do
Salmo 15, versiculos 1-3, recorri entio a uma Biblia em portu-
gués, e dai citei a referida passagem em portugués.

Na peca de Frisch, hd também outra citagio direta, desta vez
da obra Don Juan ou Le Festin de Piérre, de Moliére. No final do
intermezzo do quarto acto, Leporello, ao sair do convento com
Celestina, cita, na integra, e em francés, a tltima fala do Sganarel-
le, na peca de Moliére. Neste caso, dado que a citagio se encontra
em francés e nio em alemio, decidi manter a fala como no texto
de partida.

H4 nesta obra ainda um outro momento intertextual que,
embora ndo seja uma citagdo ipsis verbis, remete para o texto de
Moliére e para a citacdo que mencionei no exemplo anterior. No
quarto acto, durante a conversa entre Don Juan e o suposto Bispo
de Cérdoba (na verdade Don Balthazar Lopez), este tltimo lem-
bra a Don Juan:“Casamentos desonrados, familias destruidas, filbas
seduzidas, pais apunhalados” [...]



(DJLG: 84). Ora, este discurso, apresenta um dbvio paralelis-
mo com a citagio de Moliére, e, como tal, foi minha preocupa-
¢d0 manter a estrutura gramatical e a ordem das palavras o mais
aproximadas possivel do original, para que também na tradugio
fosse possivel reconhecer os ecos da peca de Moliére.

Ainda dentro das relagdes de intertextualidade (com o texto bi-
blico e ndo s6), o texto de Frisch apresenta alguns casos de jogos
de palavras e de inversdes parodisticas ao estilo brechtiano, que
sio também dignas de nota. Por exemplo, no primeiro ato, duran-
te a conversa entre Donna Elvira e o Padre Diego, esta declara:“Ich
habe nie geschworen, dafs ich meine Untreue halte” (DJLG: 12), que
foi, naturalmente vertido por “Nunca prometi que mantinha a mi-
nha infidelidade” (DJAG: 43). Ou ainda no segundo acto, quando
Don Gonzalo conta ao Padre Diego o que o rei dos mouros lhe ti-
nha dito aquando da sua derrota frente aos cristaos: “Nehmt es und

genieftes!” (DJLG:27), traduzido por“Tomai e gozai!” (DJAG: 53).

7. Outros enchimentos e desambiguacdes

Tal como descrito por Antoine Berman, o tradutor procede a
pequenas alteracdes que podem resultar em empobrecimentos,
desambiguagdes, etc., do texto de chegada. Essas alteracoes fa-
zem parte do processo tradutdrio e evitam estranhamento ou até
mesmo incompreensio pelo leitor da tradugio. Deixo aqui ape-
nas alguns exemplos:

No primeiro ato, numa fala de Donna Inez, quando esta decla-
ra, referindo-se a0 som das palmeiras ao vento: “Ich kenne das”(...]
(DJLG: 7). Recorri a um enchimento, repetindo o referente de
“das”: “Eu conhego este ruido’[... ] (DJAG: 39). Na sequéncia da
mesma fala, aproveitei o preenchimento feito anteriormente para
fazer uma “reducio’, que me permitiu evitar a utilizagio da pala-
vra isto. Donna Inez acrescenta [...] “ich hore das” [...] (DJLG: 7),
que traduzi apenas como [...] “ougo-0” [...](DJAG: 39).
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Um exemplo de desambiguagio acontece no inicio do quarto
ato, quando Don Juan declara “Der Bischof ist zwar kein Gliubi-
ger” [...] (DJLG: 60). Em alemio verifica-se uma ambiguidade
pois o lexema Gliubiger significa tanto credor como crente, ji em
portugués houve a necessidade de optar por uma das traducoes
possiveis, pois os seus significados nio se confundem. Assim, op-
tei por traduzir esta frase por “O Bispo ndo é credor” [...] ( DJAG:
77), por me parecer ser este o significado primeiro: crente serd
uma interpretacio secunddria, que remete ji para a questio da
critica social inerente ao texto.

8. Outros

Ainda digno de mengio é o caso das cangdes entoadas por Donna
Elvira e Don Roderigo, ambas no primeiro acto, mas em momen-
tos diferentes (DJLG 10-11 e 17, respectivamente). A tradugio
de cangdes ou poemas levanta na maior parte das vezes proble-
mas de tradugio intra-linguais (cf. Nord 1997: 60), pois engloba
muitas questdes linguisticas diferentes que o tradutor tem que
levar em consideragio.

Para a tradugio das referidas canges (que na realidade sdo ape-
nas variagdes de um mesmo poema e de que por isso se mostra ape-
nas aqui um exemplo) tentei manter as rimas nas mesmas posicdes
que estas ocupam no texto de partida e também tive a preocupagio
de tentar manter na tradugio os mesmos lexemas que ocupam a
tltima posicio nos versos do original. Nio direi que a tradugio
desta passagem tenha sido complicada, até porque este poema nio
tem grande presenga no texto. No entanto sio de assinalar algumas
particularidades que exigiram uma certa ponderagio.

Donna Elvira «Ich bin die Frau
Und der Teich mit dem Mond dieser Nacht,
Du bist der Mann



Und der Mond in dem Teich dieser Nacht,
Nacht macht uns eins,

Gesicht gibt e skeins,

Liebe macht blind,

Die da nicht Braut und Briutigam sind.»
(DJLG: 10-11)

Este pequeno poema contém motivos romanticos, 0 que me
pareceu ser importante manter na tradu¢io, como a ideia da noite
como indutora da unidade, ideia essa que na tradugio acabou por
ser acentuada uma vez que lua e lago sio dois lexemas de géneros
diferentes, espelhando, assim, a dualidade homem/mulber paten-
te no poema, ao contrdrio do que acontece em alemio, lingua na
qual ambas as palavras Mond e Teich sio masculinas.

Também Gesicht, lexema que permite virias solu¢des em por-
tugués, foi alvo de ponderagio. Nio posso deixar de assinalar que
este poema sé pode ser compreendido em contexto, e foi no se-
guimento dessa contextualizagio que optei por traduzir Gesicht
por rosto, dado que o poema se refere 3 ocultagio dos rostos por
meio de mdscaras que estava a decorrer na festa do noivado de
Don Juan com Donna Anna.

Por fim, a expressio “Liebe macht blind’, para a qual em portu-
gués existe o equivalente O amor é cego. Seguindo a mesma pre-
missa utilizada no exemplo anterior, e dado que em alemio a ex-
pressdo é transitiva, ao contririo da expressio portuguesa, decidi
sacrificar a expressio idiomdtica em nome da rima, mantendo a
interpretacio do poema. No entanto tentei manter o mais possi-
vel 0 campo semintico, tendo, para isso, transformado o adjectivo
blind em verbo na versio portuguesa.

Rapidamente em jeito de conclusio, queria apenas dizer que fa-
zer esta tradugdo me proporcionou momentos de enorme prazer,
nio sé porque o texto em si é muito interessante e engragado, mas
também porque esta traducio me abriu as portas nio s6 a tradugio
de teatro como também ao mundo frischiano e donjuanesco.
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