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When | see a thing it is not a play for me, but
when | write something that somebody else
can see then it is a play for me.

(Gertrude Stein)






RESUMO

Esta pesquisa foi realizada pensando na tradugdo da peca-paisagem,
peca-Opera, Four Saints in Three Acts, escrita em 1927, pela autora
norte-americana Gertrude Stein (1874-1946). A peca foi elaborada
musicalmente por Virgil Garnett Thomson (1896 — 1989), critico e
compositor americano que, apds estabelecer uma amizade com Stein,
pediu se ela poderia escrever um libreto, uma dpera, para que ele fizesse
o0 arranjo musical. Four Saints, publicada na obra Last Operas and Plays
(1949), inicia na péagina 440 e termina na pagina 480. Nesta pesquisa
serdo apresentadas duas traducdes para o portugués brasileiro das
primeiras seis paginas da peca — paginas 440 a 445 — escrita em lingua
inglesa. Uma das traducdes teve o foco mais literal, buscando manter o
significado das palavras; e a outra, considerando as peculiaridades do
texto steiniano, teve o foco mais autoral, fazendo uma dosagem entre
forma e conteldo, privilegiando ambos. A peca foi apresentada pela
primeira vez em 1934 no Wadsworth Atheneum museum, em Hartford,
Connecticut, nos Estados Unidos. Duas semanas depois foi para a
Broadway; também foi comentada em diversas colunas de jornais e em
radios, levando & fama uma nova forma de teatro.

Palavras-chave: Gertrude Stein. Teatro. Tradug&o.






ABSTRACT

This research was conducted considering the translation of the play-
landscape, play-opera, Four Saints in Three Acts, written in 1927 by
American author Gertrude Stein (1874-1946). The play was set to music
by Virgil Garnett Thomson (1896 - 1989), American composer and
critic who, after establishing a friendship with Stein, asked if she could
write a libretto, an opera, for him to do the musical arrangement. Four
Saints, published in the work Last Operas and Plays (1949), starts on
page 440 and ends on page 480. In this research it will be presented two
translations to Brazilian Portuguese of the first six pages of the play -
pages 440 to 445. One of the translations had a more literal focus to
keep the meaning of words; and the other, considering the steinian text
peculiarities, had a more authorial focus, making a mix between form
and content, focusing both. The play was first performed in 1934 at the
Wadsworth Atheneum museum in Hartford, Connecticut, in the United
States. Two weeks later it went to Broadway; it was also commented on
several columns of newspapers and radio stations, leading to fame a new
form of theater.

Keywords: Gertrude Stein. Theater. Translation.
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INTRODUCAO

A rose is a rose is a rose is a rosi
Gertrude Stein

Uma peca que impressionou pela inovacdo e, em meio as
perplexas reacdes, faces surpresas e sensacOes inimaginaveis, gerou
aplausos desde sua primeira apresentacdo. Esta pesquisa foi realizada
pensando na traducdo do teatro da autora norte-americana Gertrude
Stein (1874-1946), mais especificamente, na traducéo de Four Saints in
Three Acts, uma pega-paisagem’ escrita em 1927, publicada pela
primeira vez na revista parisiense Transition (1929); também publicada
na obra Operas and Plays (1932) e na obra Last Operas and Plays
(1949).

Gertrude Stein nasceu em 1874 na cidade de Pittsburgh, nos
Estados Unidos. Em 1903 mudou-se para a Franca, para a cidade de
Paris, onde viveu por cerca de quarenta anos em sua casa localizada na
Rue de Fleurus, 27. Foi em Paris que conheceu artistas como Pablo
Picasso, Georges Braque, Juan Gris, Guillaume Apollinaire, Carl Van
Vechten, Henri Matisse, entre outros. Stein procurou o diferencial, o
fazer algo novo ao escrever suas obras. Ela escreveu romances, poesias
e pecas de teatro. Sua primeira peca foi escrita em 1913, ja rompendo
com o estilo tradicional da dramaturgia. E considerada precursora do
teatro pés-dramatico, exemplificado por Hans-Thies Lehmann em sua
obra O Teatro Pés-dramatico (2007).

Four Saints in Three Acts foi escrita por Gertrude Stein e
elaborada musicalmente por Virgil Garnett Thomson (1896 — 1989) —
critico e compositor americano. Em 1926 Stein convidou o compositor
americano George Antheil (1900-1959), na época mais conhecido que
Thomson, para visita-la em sua casa, na Rue de Fleurus — 27, na cidade
de Paris. Antheil pediu para Thomson acompanha-lo nesta visita.
Thomson era um admirador de Stein e, embora ainda ndo a conhecesse,
havia feito o arranjo musical de alguns trechos de sua obra Tender
Buttons (1914).

Steven Watson (2000) relata que no primeiro dia do ano de 1927
Thomson deixou na casa de Stein a masica que fez do retrato literario

! Verso do poema Sacred Emily, escrita por Gertrude Stein em 1913, publicada
em sua obra Geography and Plays (1922).
2 0 conceito de peca-paisagem seré apresentado adiante.
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Susie Asado, escrito por Stein em 1913 e publicado em sua obra
Geography and Plays (1922). Stein, entdo, escreveu sua primeira carta a
Thomson para relatar sua satisfagdo ao ouvir suas palavras dentro do
arranjo musical elaborado por ele. Foi assim que se iniciou uma amizade
entre ambos, a qual proporcionou a Thomson perguntar a Stein se ela
poderia escrever um libreto, uma dpera, para que ele fizesse o arranjo
musical. Gertrude Stein aceitou e comegou a escrever Four Saints In
Three Acts. Watson (2000, p.42) ainda relata que Thomson prop6s como
tema “a vida como artista”, a vida que ambos estavam vivendo. Stein
concordou com o tema proposto e o relacionou a reverberagdes
religiosas. Ele explica:

ela acreditava que a pureza da devogao do artista a
arte refletia as condi¢cBes imaculadas da vida
religiosa, que génios eram analogos a santidade, e
gue artistas e  escritores  expressavam
espiritualidade contemporanea antes de ter
aparecido na sociedade em geral (WATSON,
2000, p.42).2

Segundo Watson (2000), a Espanha representava para Gertrude
Stein dois amigos, Picasso e Gris, pintores cubistas. Ela considerava sua
prépria escrita uma manifestacdo relacionada ao cubismo, de modo que
escrever sobre a Espanha tornava-se uma maneira de escrever sobre si
mesma. De acordo com Dydo (2003, p.178), “se Thomson estava ciente
disso ou ndo, o tema parece, para Stein, ter conexdo com as figuras dos
dois pintores espanhdis que eram seus amigos e os dois santos
espanh6is.”” Entdo, Stein escreveu Four Saints como uma peca-
paisagem sobre a Espanha; e como a arte abstrata do cubismo nas
pinturas de Picasso e de Gris, Stein fez de seu libreto a arte abstrata em
palavras, em ritmo, em paisagem.

Pode-se dizer que as pegas de Stein sdo como paisagens no
sentido de um género da arte: a pintura. Bowers (2002), em seu artigo

3 Todas as citagdes em inglés, a partir daqui, sdo traduzidas por mim. — “she
believed that the purity of the artist’s devotion to art reflected the immaculate
conditions of the religious life, that genius were analogous to sainthood, and
that artists and writers expressed contemporary spirituality before it appeared in
the society at large.”

* “Whether Thomson was aware of it or not, the theme seems for Stein to have
connected with the figures of the two Spanish painters who where her friends
and the two Spanish saints.”
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The Composition That All the World Can See: Gertrude Stein’s Theater
Landscapes (A composicdo que todo o mundo pode ver: o teatro
paisagem de Gertrude Stein), relata que:

Quando Stein chama suas pecas de paisagens, ela
est4 fazendo uma analogia a um género de arte — a
pintura de paisagem. Ao imaginar suas pecas
como pinturas de paisagens, Stein foi capaz de
libertar-se de convengdes dramaticas e de
experimentar novas formas que tiveram origem na
pintura contemporanea, ndo na literatura
dramatica (BOWERS, 2002, p. 121).°

Sendo assim, é possivel perceber que Stein ndo queria produzir o
gue ja existia, utilizando o teatro para contar uma historia e delimitar
uma acao, utilizando personagens, etc. Ela queria experimentar, produzir
algo novo, escrevendo pecas de uma maneira que ninguém ainda tivesse
escrito, pecas para serem vistas como se vé uma paisagem e, por isso, 0
termo “peca-paisagem” ¢ utilizado em referéncia ao teatro steiniano.

Gertrude Stein — assumidamente homossexual - visitou a Espanha
no verdo de 2012 com Alice B. Toklas, a qual morava com Stein em
Paris;

visitando Madrid, Avila, Toledo e Barcelona. Na
Igreja de Santa Teresa, em Avila, elas viram uma
capela decorada com cobertura de ouro e
ornamentada em coral. Em uma loja préxima elas
encontraram pastelarias organizadas e montadas
em caramelo e merengue para se comparar a
catedral (WATSON, 2000, p.44).°

® When Stein calls her plays landscapes, she is drawing an analogy to a genre of
art — the landscape painting. In imagining her plays as landscapes paintings,
Stein was able to free herself from dramatic conventions and to experiment with
new forms that had their source in contemporary painting, not in dramatic
literature.

6 Visiting Madrid, Avila, Toledo, and Barcelona. In the church of Saint Teresa
at Avila they had seen a chapel covered in beaten gold and ornamented in coral.
In a nearby shop they had found pastries arranged and mounted in caramel and
meringue to resemble the cathedral.
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Essa visita a Espanha e, especialmente, a Igreja de Santa Teresa,
marcou o libreto de Stein, que ao escrever colocou “Santa Teresa” como
uma das figuras mais importantes. Segundo Watson (2000, p.44):

Santa Teresa é simultaneamente uma evocagao de
Alice e de Stein, a noiva mistica de Jesus
transformada em noiva da Arte. (“Thérése” era
um dos apelidos que Gertrude utilizava referindo-
se a Alice, o que explica a decisdo de Stein ao
utilizar a ortografia francesa).”

A propria Stein, escrevendo como Alice, em sua obra A
Autobiografia de Alice B. Toklas (2009)°, escrita em 1932, relata:
“Ficamos 14 porém durante dez dias e como Santa Teresa era uma
heroina da juventude de Gertrude Stein adoramos tudo. Na 6pera Four
Saints, escrita alguns anos atras, ela descreve a paisagem que tao
profundamente me comoveu” (STEIN, 2009, p.119). Essa paisagem que
comoveu Alice era Avila e a Igreja de Santa Teresa. Diante disso,
escrever uma peca-paisagem sobre a Espanha possibilitava a Stein
escrever uma peca-paisagem sobre si mesma, e é disso que trata Four
Saints in Three Acts. Em relacdo a isso, entretanto, Dydo (2003) explica
gue a peca ndo pode ser resumida, pois ndo conta uma histéria. De
acordo com Gertrude Stein (1998):

Em Four Saints eu fiz dos Santos a paisagem.
Todos os santos que eu fiz e eu fiz inimeros deles
porque depois de tudo uma grande quantidade de
pedagos de coisas estd em uma paisagem todos
esses santos juntos fazem minha paisagem
(STEIN, 1998, p.267).°

" “Saint Thérése is simultaneously an evocation of Alice and of Stein, the
mystic bride of Jesus transformed into the bride of Art. (Thérére was one of
Gertrude’s nicknames for Alice, which explains Stein’s decision to use the
French spelling.”

8 STEIN, Gertrude (1874-1946). A Autobiografia de Alice B. Toklas. Traducdo
de José Rubens Siqueira. Prefacio de Silviano Santiago. Sdo Paulo. Cosac
Naify, 2009.

® “In Four Saints I made the Saints the landscape. All the saints that I made and
I made a number of them because after all a great many pieces of thing are in a
landscape all these saints together made my landscape.”
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Ao elaborar a partitura para piano’® Thomson teve que fazer
algumas alteracbes em relacdo ao libreto escrito por Stein, a qual
permitiu que ele as fizesse. Na obra Four Saints in Three Acts (2008), de
Virgil Thomson e Gertrude Stein, hd fragmentos de uma carta que
Thomson escreveu para Stein em junho de 1933, onde ele relatou a
necessidade em fazer essas mudangas para a composicao da épera. Ele
escreveu: “hd também algumas passagens que eu gostaria de eliminar
para a encenacdo da Opera, substituindo em alguns casos por algumas
passagens instrumentais, em outras absolutamente nada.'*” Por isso,
embora as modificacdes sejam poucas, na partitura ha algumas omissoes
e algumas adi¢Bes de passagens do libreto. Um exemplo de modifica¢do
¢ a omissdo da repeticdo “be precious” no seguinte trecho da peca: “he
came and said he was hurrying hurrying and hurrying to remain he said
he said finally to be and claim it he said he said feeling very nearly
everything as it had been as if he could be precious be precious to like
like it” (STEIN, 1949, p.441). Na partitura “be precious” apareceu
apenas uma vez nesse trecho, para que coubesse no tempo da melodia
por ele elaborada. Pode-se dizer, entdo, que o libreto de Stein passou por
uma traducdo intermidiatica — a traducdo do libreto para a 6pera.

O libreto de Stein ndo possui traducdo na integra para nenhum
idioma. A biblioteca de musica da Universidade Yale - Music Library of
Yale University — dos Estados Unidos, possui copias de tradugdes da
partitura para piano, escrita em inglés por Virgil Thomson. A partitura
foi traduzida para o francés, por Edith Ochs, com revisdo e correcdo de
Thomson e do técnico vocal Craig Rutenberg, o qual traduziu a partitura
para o alemdo. Ha também uma terceira traducdo, para o sueco, de
Palaemona Morner.*?

1% A partitura para piano encontra-se na obra Four Saints in Three Acts (2008),
de Gertrude Stein e Virgil Thomson. Editada por H. Wiley Hitchcock e Charles
Fussel.

! “There are also a few passages that I should like to eliminate for the purposes
of this performance, substituting in one or two cases a short instrumental
passage, in others nothing at all.” (p.50)

2 Estas sdo as Unicas informagBes a respeito de tradugbes existentes,
encontradas na obra Four Saints in Three Acts (2008), de Gertrude Stein e
Virgil Thomson — ndo ha informagdes do ano em que foram realizadas.
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Virgil Thomson e Gertrude Stein conferindo a partitura
De Four Saints in Three Acts, ca. 1929.

Four Saints foi apresentada pela primeira vez em 1934 no
Wadsworth Atheneum museum, em Hartford, Connecticut, nos Estados
Unidos. Tratando dessa apresentacdo, Steven Watson (2000, p.4)
aponta: “o libreto ndo contou uma historia coerente, a encenagdo e 0s
figurinos foram extremamente excéntricos, e a maioria dos versos nédo
teve nenhum sentido aparente.” ** Essas caracteristicas mostraram, pela
primeira vez na década de 1934, um novo teatro que rompeu com as
tradi¢Bes dramaticas. Watson (2000) continua:

O cenario de celofane, brilhantemente iluminado
para evocar um céu pendurado com pedras de
cristal, desafiou a comparagdo com qualquer coisa
que 0 publico viu anteriormente. A musica era

13 “the libretto told no coherent story, the staging and costumes were deeply

eccentric, and most of the lines made no apparent sense.”
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ingénua, simples e americana demais para uma
opera. No entanto, quando a cortina final caiu,
muitos se encontraram presos a lagrimas e severos
aplausos. Entdo eles acharam que ndo poderiam
mais explicar suas reaces extravagantes do que
poderiam a 6pera que tinham acabado de ver
(WATSON, 2000, p.4).*

Um estranhamento, mas, a0 mesmo tempo, uma sensacao
diferenciada e instigante parece ter afetado e surpreendido os
espectadores, que ficaram deslumbrados diante de uma pega em que até
mesmo o titulo desorganizava. Four Saints in Three Acts apresentava
muito mais que quatro santos e mais que trés atos. Duas semanas depois
a peca foi para a Broadway; também foi comentada em diversas colunas
de jornais e em radios. Segundo Watson (2000, p.7), “Four Saints in
Three Acts era a0 mesmo tempo um ultraje contra as convencdes teatrais
e um produto de suas épocas estilosas. Seu sucesso simbolizou a
integracdo do Modernismo.">” Four Saints é a (nica peca de Stein que
teve sucesso ainda durante sua vida. Pouco antes da apresentacdo que
levou a peca ao sucesso, ela havia publicado a obra The autobiography
of Alice B. Toklas (1933), que se tornou best-seller. De acordo com
Collin (2008, p.52), “a partir de 1933, G. Stein tornou-se uma figura
publica, e a consagrada apresentacdo de sua dpera Four Saints in Three
Acts (1934), com musica de Virgil Thomson, levou-a a uma triunfante
turné como palestrante em 1934-35, nos EUA.” Ademais, Dydo (2003,
p.171) afirma que “sem a Autobiography, a 6pera nunca teria se tornado
um sucesso como se tornou.'®”

Four Saints in Three Acts, publicada na obra Last Operas and
Plays (1949), inicia na pagina 440 e termina na pagina 480, totalizando
40 péaginas. O titulo sugere a existéncia de quatro santos e trés atos na

! The cellophane set, brilliantly lit to evoke a sky hung with rock crystal, defied
comparison to anything the audience had ever seen. The music was too naive,
too simple and too American for an opera. Yet when the final curtain fell, many
found themselves caught between tears and wild applause. Later they found that
they could no more explain their extravagant reactions than they could the opera
they had just seen.

15 “Four Saints in Three Acts was both an outrage against theatrical convention
and a product of its stylish times. It success epitomized the mainstreaming of
modernism.”

16 «without the Autobiography, the opera would never have become as
successful as it did.”
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peca. No entanto, aparecem nomes de mais de sessenta santos e quatro
atos nomeados, conforme explica Bowers (2002): “ha trés primeiros
atos, dois segundos atos, dois terceiros atos, e um quarto ato, totalizando
oito atos'”” (BOWERS, 2002, p.135). Sendo assim, a pe¢a ndo apresenta
um ndmero exato de atos seguindo uma sequéncia tradicional.

Nesta pesquisa serdo apresentadas duas tradugdes, para o
portugués brasileiro, das primeiras seis paginas da peca escrita em
lingua inglesa — péginas 440 a 445. Uma das tradugdes teve o foco mais
literal, buscando manter o significado das palavras; e a outra,
considerando as peculiaridades do texto steiniano, teve o foco mais
autoral, fazendo uma dosagem entre forma e contetdo, privilegiando
ambos. O inicio da peca traduzido equivale & introdugdo da peca e ao
primeiro ato I: “Act I”, que antecede o ato: “Repeat First Act”. Refiro-
me a “primeiro Ato I”, pois na peca aparecem atos repetidos; — OU Seja,
foi traduzida a primeira pagina da peca, 440, até o final do primeiro ato
I, na pagina 445. Essas primeiras seis paginas da peca foram escolhidas
para a traducdo, pois nelas ja se podem perceber exemplos de jogos de
palavras utilizados por Stein, sua estética e estilo, Unico na época, e
identificar as principais dificuldades para a tradugdo deste novo teatro.
Além disso, a traducdo deste inicio da peca pode inspirar a traducéo da
peca na integra. No portugués brasileiro existe apenas a traducéo da
Cena X — péaginas 462 — 463 — realizada por Augusto de Campos, em
sua obra O Anticritico (1986), a qual também sera apresentada e
analisada.

E importante ressaltar que o bom tradutor, critico e criativo —
como diriam os irmdos Campos, ciente da importancia do texto literario
como um todo, é capaz de fazer a tradugdo literal e, em seguida, a
autoral como se fosse sua primeira tradugdo. Apesar disso, a traducao
literal foi feita ap6s a traducdo autoral, pois o objetivo de ter uma
traducdo literal de um texto complexo como a peca em questdo ndo foi
de buscar auxilio para a tradugdo autoral, mas para possibilitar a amostra
de ganhos e perdas em traducGes que seguem caminhos diferenciados e,
com isso, fazer uma analise das traducGes, levando em consideracdo
esses ganhos e perdas, e indicar uma melhor opcdo para a tradugéo da
peca que, possivelmente, poderd auxiliar em traducGes de textos mais
complexos, nos quais a forma é tdo importante quanto o significado das
palavras, como, por exemplo, em musicas, poesias etc., como afirmam
muitos tedricos da traducdo, como por exemplo: Antoine Berman, Paulo

7 «but there are three first acts, two second acts, two third acts, and a fourth act,
making a total of eight acts.”
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Rénai, Paulo Henriques Britto e os irmaos Campos. O objetivo € refletir
sobre as melhores alternativas para solucionar certas questdes da
traducdo, pois de acordo com Ronai (2012) em um texto poético todas
as caracteristicas sdo importantes, tanto em relacdo ao aspecto visual
guanto em relacdo a sonoridade. Na maioria das vezes ndo ha como
manter, por exemplo, o significado das palavras e as rimas em um
mesmo verso. Assim, € necessario fazer uma dosagem para decidir — a
cada caso — qual é o elemento mais importante a ser mantido. A
definicdo do elemento de maior importancia vai depender de cada texto
e de cada verso e, por isso, é necessario ter um olhar critico durante todo
0 processo de traducdo. Mencionando o exemplo citado, por vezes a
sonoridade sera mais importante, por vezes sera a semantica das
palavras e em alguns casos pode haver a possibilidade de manter ambos
nesse mesmo Verso.

Stein ousou e inovou, produzindo pegas que possuem
caracteristicas semelhantes a poesia, criando pecas-Operas, pecas-
paisagem. Contudo, escolhi trabalhar com a traducdo de uma de suas
pecas ndo somente pela inovacdo das formas literarias, mas também por
serem exemplos de pecas de teatro que ainda precisam ser estudadas e
compreendidas. Digo isso porque o0 poeta Augusto de Campos, no texto
escrito em 1988 que introduz sua traducgdo de Porta-Retratos (1989), de
Gertrude Stein, afirmou:

Faltam textos de Gertrude Stein em portugués.
Textos  experimentais, para além  das
“autobiografias” que fizeram dela o que se diz que
ela gostava de dizer de Joyce: “o incompreensivel
que todos podem entender.” Uma das razdes dessa
caréncia estd na dificuldade de traduzir o
molecularismo de sua linguagem (CAMPOS,
1989, p.9).

Ainda, nos dias de hoje, continuam faltando traducdes dos textos
mais experimentais de Gertrude Stein, textos como Four Saints in Three
Acts, escolhido para tentar diminuir essa escassez e para realcar a
importancia dos textos steinianos na literatura e no teatro, na tentativa de
aproximar a paisagem aos olhos dos brasileiros. Além disso, essa
traducdo abriré a possibilidade de realizar a tradugéo intermidiatica — da
peca para a 6pera. Ou seja, através dela também sera possivel traduzir,
futuramente, a partitura para o portugués brasileiro.
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No capitulo I: “Gertrude Stein e o teatro como paisagem: estética,
estilo e reinvengdo da linguagem” serdo abordadas teorias em relagéo ao
estilo e estética de Gertrude Stein e a sua utilizacdo inovadora e
inusitada da linguagem. Primeiramente, sera apresentada uma breve
introducdo sobre o teatro steiniano. Em seguida, serdo citadas algumas
obras de Stein existentes no Brasil, as quais ainda ndo sdo muitas,
principalmente de suas pecas, que sdo de um estilo e estética que para
muitos, ainda hoje, é uma inovacao. Depois disso, sera mostrado o que o
poeta Augusto de Campos relata sobre Stein, sobre maneiras e
dificuldades em traduzir suas obras. Juntamente, tém-se relatos da
pesquisadora Luci Collin, que faz sugestdes de um modo de traduzir os
textos steinianos. Serdo apresentadas teorias do modernismo, bem como
teorias de drama e drama moderno, nas concepgdes de Peter Szondi,
para estabelecer um paralelo com o teatro Steiniano. Ainda neste
capitulo serdo apresentadas concepg¢des do autor Orhan Pamuk,
presentes em seu ensaio O que nossa mente faz quando lemos um
romance (2011) para diferenciar a paisagem gerada na mente do leitor
de um romance do conceito de “paisagem” de Stein, que sera
exemplificado por Ryan, Bowers e Lehmann. Depois disso, trataremos
de teorias de Betsy Alayne Ryan, em relacdo ao estilo e a estética de
Gertrude Stein e sua concepgdo de tempo, que no teatro ¢ o “presente
continuo” ¢ do conceito de “teatro pods-dramatico”, de Hans-Thies
Lehmann.

A seguir, no capitulo II: “Como traduzir? Teorias e praticas da
traducdo” serdo apresentadas concepcdes de tradugdo referentes a teoria
e a pratica, com exemplos de tradugdes. Primeiramente, trataremos de
concepcdes de Paulo Rdnai em relagdo a traducdo literal e concepgdes
em relagdo a traducéo de textos literarios, de Ronai e Paulo Henriques
Britto, os quais apresentam em suas teorias, assim como Antoine
Berman, o contraponto entre forma e contelido no processo de traducéo.
Também sera abordado o conceito de “trabalho de luto”, desenvolvido
por Paul Ricoeur, em sua obra Sobre a Tradug¢do (2011), o qual nos faz
compreender que em uma traducdo literaria, principalmente na traducéo
poética, h a necessidade de saber lidar com perdas. Em seguida, com o
apoio de teorias de Ronai e Britto, veremos que com alteracBes é
possivel estabelecer um equilibrio entre a forma e o contelido, e teremos
exemplos com tradugdes da peca Four Saints in Three Acts.
Posteriormente, serdo desenvolvidos os conceitos da “teoria da
transcriagdo” de Haroldo de Campos e de suas teorias em relagdo a
concepgdo musical e & traducdo como critica, onde serd analisada a
traducdo da “Cena X de Four Saints.
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No capitulo III: “Four Saints in Three Acts: traduzindo uma 6pera
a se cantar” serdo apresentadas as duas tradugdes - autoral e literal - das
seis primeiras paginas da pega-paisagem Four Saints in Three Acts
(1949) - péginas 440 a 445 - totalizando 201 versos da pega,
apresentados a partir de trechos, para facilitar a apresentacdo de andlises
e comentérios, realizados com base nas teorias abordadas nesta
pesquisa.

Posteriormente, no capitulo TV: “Four Saints in Three Acts e as
traducOes autoral e literal”, teremos as seis primeiras paginas da pega e
as duas tradugdes — autoral e literal — respectivamente; completas, sem
divisdo em fragmentos e sem interferéncias tedricas.

Nas consideragdes finais libertei-me para apresentar reflexdes,
tomada pela inspiracdo poética e musical da peca traduzida, acerca das
caracteristicas do teatro steiniano e das tradugdes realizadas, procurando
pintar com palavras uma paisagem de sons.

Gertrude Stein. Picasso, 1906.
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1 GERTRUDE STEIN E O TEATRO COMO PAISAGEM:
ESTETICA, ESTILO E REINVENCAO DA LINGUAGEM

Este capitulo apresenta teorias em relacdo ao estilo e estética de
Gertrude Stein e a sua maneira inovadora e inusitada de utilizar a
linguagem; contendo uma breve introdugdo sobre a vida da autora e seu
teatro. Serdo discutidas maneiras e dificuldades de traduzir os textos
steinianos. Também serdo abordadas teorias do modernismo, bem como
teorias de drama e drama moderno, nas concepc¢Bes de Peter Szondi,
para estabelecer um paralelo com o teatro de Stein. Em seguida, sera
apresentada a concep¢do steiniana do teatro como “paisagem.” Além
disso, serdo discutidas a concepcao de tempo no teatro de Stein, que é o
“presente continuo” e defini¢des do Teatro Pos-dramatico, de Lehmann.

A escritora norte-americana Gertrude Stein (1874-1946) comegou
a escrever pecas de teatro em 1913. Em 1922 publicou o livro
Geography and Plays, com pecas teatrais que marcaram seu estilo;
Unico na época e rejeitado devido as dificuldades para a encenacéo.
Conforme afirma Amarante 2013:

as pecas da escritora americana foram e séo
talvez ainda hoje consideradas impossiveis de
levar ao palco, uma vez que nos seus textos
ndo existem rubricas, quase ndo se encontra
indicacdo de personagens nem pistas que
auxiliem a sua encenacdo (AMARANTE,
2013, p.7).

Essa rejeicdo as suas pecas ocorreu devido a leitura destas na
visdo do teatro dramatico, no qual, segundo Lehmann (2007) existem
acOes, personagens e uma estrutura de acontecimentos, representadas
pelos personagens dramaticos.

O teatro de Stein, como veremos aqui, ultrapassa os limites do
drama. Na época (1913-1922), ela teria escrito 0 que hoje é chamado por
Lehmann (2007) de teatro pds-dramatico, em que o texto “quando (e se)
é encenado, é concebido sobretudo como um componente entre outros
de um contexto gestual, musical, visual, etc” (LEHMANN, p.75). E por
isso, também, que Stein foi dificilmente compreendida. Na introducéo
da obra Porta-retratos (1989), mencionada anteriormente, 0 poeta
Augusto de Campos revela aos leitores a dificuldade em entender
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Gertrude Stein: “hoje, menos impaciente com o irracionalismo e a
prolixidade que por muitos anos me afastaram dos textos de Gertrude,
sinto-me mais capaz de aumentar 0 escasso nimero das tentativas de
aclimatagdo das suas invengdes em nossa lingua” (CAMPOS, 1989,
p.10). Na obra Axel’s Castle (O Castelo de Axel), de Edmund Wilson
(1931), nota-se que o autor também apresentou dificuldades para
compreender Gertrude, ao considerar a maioria de suas obras
aparentemente inteligiveis. O autor afirma: “ela se afastou de qualquer
simbolista no que tange ao uso de palavras por pura questdo de sugestao;
ela foi tao longe que nem mais sugere” (WILSON, g.243, 193 1).18

No Brasil, nido h& muitas traducdes™ das obras mais
experimentais de Gertrude Stein, as quais ela escreveu antes da década
de 30. Alguns exemplos de traducdes mais conhecidas sdo: A
autobiografia de todo mundo, traduzida por Julio Castafion Guimaraes e
José Cerqueira Cotrim Filho em 1983; Paris Franga, traduzida por
Sonia Coutinho; Porta-Retratos, traduzida por Augusto de Campos em
1989, Trés Vidas,traduzida por Vanessa Barbara em2008 e A
autobiografia de Alice B. Toklas, traduzida por José Rubens Siqueira em
2009. As Unicas pecas de teatro publicadas em livro, traduzidas para o
portugués brasileiro, encontram-se na obra O que vocé esta olhando:
teatro (2013), de Dirce Waltrick do Amarante e Luci Collin. Percebe-se
que das traducOes existentes a maioria é referente as suas autobiografias
e aos seus romances. Sendo assim, ainda estdo escassas as traducdes de
seus textos mais experimentais, ou seja, de seus retratos e pecas teatrais.
Da peca Four Saints in Three Acts tem-se apenas um fragmento — cena
X, traduzido por Augusto de Campos em sua obra O Anticritico (1986).
Segundo Campos (1986), Gertrude Stein

é uma chata genial

a Unica q pegou o outro lado da questéo
inglés basico mais repeticdes
itisitisitisitis.

if itand as if it

ifitorasifit

and itis as if it and as if it.

oras if it.

18 «she has outdistanced any of the Symbolists in using words for pure purposes

of suggestion she has gone so far that she no longer even suggests.”
9 Apéndice na pagina 114: Principais traducdes dos textos de Gertrude Stein
para o portugués brasileiro.
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repeticdes

g no monstruoso the making of Americans
ultrapassam o limite da legibilidade (CAMPOS,
1986, p.180).

Diante disso, pode-se notar que Stein gostava de brincar com as
palavras, conscientemente, montando jogos de sonoridade, por exemplo,
através da repeticdo. Dana Cairns Watson (2005, p.32) afirma que
“Stein brinca com os sons das palavras ao longo de seus escritos.”®”
Segundo Campos (1989), um dos motivos da falta de tradugdes das
obras de Stein ¢é a dificuldade em traduzir essas “brincadeiras” com uma
linguagem que parece simples, mas que funciona, de forma organizada,
de acordo com a “materialidade da lingua inglesa, idioleto de idioleto, a
partir de paronomasias, homonimias e minissilabos” (CAMPOS, 1989,
p.9). Watson (2005) ainda explica que Stein faz conexdes de palavras
através da similaridade sonora e visual entre elas e que poderiamos
entender essas conexdes como semanticamente diferentes. As palavras
sdo combinadas e dispostas de maneira incomum e os leitores podem
notar a relacdo entre o visual e o sonoro, fazer conexdes recreativas
entre as palavras e produzir conexdes incomuns de significado. Segundo
Watson (2005, p.117), “as combinagdes de palavras de Stein exigem que
as palavras facam mais do que geralmente fazem.?" Stein, muitas vezes,
utiliza palavras conhecidas e através de combinacdes entre elas causa no
leitor um estranhamento. Collin (2008) explica:

Em sua escrita, G. Stein explora jogos entre
familiaridade e estranhamento — as palavras sdo
conhecidas, mas as combinac@es de palavras séo
inusitadas, gerando uma heterogeneidade radical
de um discurso que avanga lentamente na
interpretacdo e confunde a usual expectativa de
progresséo que o leitor tem. Privilegiando
inferéncias individuais, o movimento de fruicdo
estética dos escritos steinianos revela uma nova
dimensdo da literatura, que evidencia as
limitagOes do prazer estético convencional, aquela
natural do texto linear e realista (COLLIN, 2008,
p.58).

20 «Stein plays with the sounds of words throughout her writings.”
2! “Stein’s word arrangements demand that words do more than they usually
do.”
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Com isso, percebemos que Stein, através de sua escrita, marca
uma nova estética literaria, apresentando ao leitor um uso nédo
convencional da gramatica e da forma, trazendo uma nova perspectiva
de interpretacdo e sensagGes que ndo eram conhecidas no teatro.
Goodspeed-Chadwick (2011, p.6) relata que “Stein ¢ provavelmente
mais conhecida pela sua experimentacdo com a linguagem.?? Stein
procurava revitalizar a linguagem e trazer novos significados as
palavras.

Collin (2013), ao tratar de traducdes dos textos de Gertrude Stein,
afirma que

0 requisito para uma traducdo razodvel, ja de
inicio se percebe, é mais do que dominio de
idiomas e mais do que dominio da técnica
explorada por Stein — a demanda aqui é de um
grande senso do jogo que surge de uma escritora
gue viu ndo so a lingua inglesa, mas a prdpria
literatura, como “matéria de movimento”
(COLLIN, 2013, p. 19).

Sendo assim, percebemos que traduzir Gertrude Stein ndo é um
trabalho facil, mas exige do tradutor um conhecimento sobre suas obras,
seu estilo e principalmente suas “brincadeiras” com as palavras.
Gertrude Stein, ndo s6 “brincando” com as palavras, mas inovando seu
estilo e estética ao escrever, rompeu com as maneiras convencionais de
se fazer teatro e marcou 0 movimento modernista.

De acordo com Peter Gay (2009), devido a riqueza do
modernismo ndo é facil impor ao termo uma definicdo; é mais facil
exemplifica-lo do que defini-lo. Ele afirma que ha algumas obras que
“ndo hesitamos em classificar como ‘modernista’, sem temer obje¢ao”,
como, por exemplo: “uma composi¢do para piano de Erik Satie, uma
peca de Samuel Beckett, um quadro — qualquer quadro — de Pablo
Picasso” (GAY, 2009, p.18). Malcolm Bradbury (1989, p.22),
ressaltando a diversidade do movimento modernista, afirma que “o
modernismo pode mostrar-se surpreendentemente diverso, dependendo
de onde situemos seu centro, em que capital (ou cidade do interior)
decidamos parar.”

Com o modernismo surgiram varias formas de inovagdes: “desde
a metade do século XIX utilizou-se o termo ‘modernismo’ para todo e
qualquer tipo de inovacdo, todo e qualquer objeto que mostrasse alguma

22 «Stein is probably best known for her experiments with language.”
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dose de originalidade” (GAY, 2009, p.17) e, por isso, historiadores
culturais utilizaram o termo “modernismos”. Segundo Bradbury (1989,
p.34) “muitas das ideias ¢ tematicas basicas do modernismo foram
difundidas durante um largo intervalo de tempo, numa variedade de
circunstancias diversas.” E em meio a essa riqueza ¢ diversidade do
modernismo, Peter Gay (2009, p. 18) cita um ponto em comum entre 0s
modernistas: “acreditarem que muito superior ao conhecido é o
desconhecido, melhor do que o comum € o raro e que o experimental é
mais atraente do que o rotineiro.” Sendo assim, apesar de diferentes
formas de inovacdo e do termo ‘modernismos’, utilizado pelos
historiadores culturais, dentro de todas as inovaces buscava-se o
rompimento com o comum, o experimental de modo a entrar em um
mundo “desconhecido”, um mundo novo. Para Goody (2007, p.32)
“modernidade e seus efeitos podem ser vistos como a desnaturalizacéo
da existéncia e experiéncia, a destituicdo do sujeito racional soberano, e
a produco nos e dos desejos intensos>>”.

E importante ressaltar que com o modernismo lancou-se a ideia
de que o melhor é 0 novo e 0s modernistas sentiam prazer em buscar um
caminho desconhecido e revolucionario. Tinham um fascinio pela
heresia, como afirma Gay (2009). De acordo com Bradubury (1989,
p.21), “a busca de um estilo e de uma tipologia torna-se um elemento
autoconsciente na produgdo literdria do modernismo; ele esta
perpetuamente engajado numa profunda e incessante viagem pelos
meios e pela integridade da arte.” Com o modernismo surgem novas
tematicas, versos livres, hermetismo. Rompem-se sequéncias ldgicas,
rompe-se a sintaxe e com o verso livre o ritmo pode ser criado a cada
instante. O poeta Ezra Pound cria o lema: “Make it new”, o qual
sintetiza as aspira¢des dos modernistas por mais de uma geragao.

Pode-se dizer que a escritora Gertrude Stein marcou 0 movimento
modernista. Good} (2007, p.28) a descreve como “inovadora
linguistico-poética®” e Collin (2008, p.50) conta que “subvertendo a
tradicdo literaria, manipulando radicalmente os géneros e rompendo
com as normas gramaticais, G. Stein criou um idioma préprio — abstrato,
ludico, filoséfico.” Ela rompeu com as tradi¢des do teatro dramatico
desde 1913, quando comecou a escrever suas primeiras pecas de teatro.
Para efeito de compreensdo desse rompimento, das quebras de

B “modernity and its effects can be seen as the denaturalisation of existence and

experience, the unseating of the sovereign rational subject, and the production in
and of intensitive desires.”
? “Jinguistic-poetic innovator.”
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paradigma do teatro classico, busco definir drama e drama moderno, a
partir das concepc¢des de Peter Szondi em sua obra Teoria do Drama
Moderno [1880 — 1950] (2001).

Primeiramente, Szondi (2001) define drama como absoluto, 0 que
significa que ndo representa uma acdo passada, representa o agora, 0
presente. Para ele, o drama “deve ser desligado de tudo que lhe é
externo. Ele ndo conhece nada além de si” (SZONDI, 2001, p.30). E por
isso que, segundo Szondi (2001, p.32), o drama € primario. O autor
explica que o drama ndo é a representacdo (secundaria), mas que
representa a si mesmo. Também explica que a fala dramética ndo é do
autor nem mesmo dirigida ao publico e que as a¢des e falas ocorrem no
presente. Além disso, o ator nunca deve ser percebido como ator, mas
como o “homem dramatico”, o que seria a unido entre ator e
personagem. Portanto, sendo o drama primario, para o0 autor as pecas
histdricas sao “nao-dramaticas”.

Partindo dessa teoria, Szondi (2001) explica que o surgimento do
elemento épico, que aparece nos prdprios didlogos, é basicamente o que
caracteriza o drama moderno. O “homem comum” ¢ inserido nas pecas e
a justificativa passa a estar nos contextos sociais. A peca Estranho
Interladio (2010), de Eugene O’Neill, escrita e encenada pela primeira
vez em 1928, é um exemplo de drama moderno. Nela, ndo h& apenas
didlogos dos seus oito herois, mas também relatos de seus pensamentos
intimos. Para Szondi (2001, p.156), “assim, Estranho Interlidio é, em
sua forma, montagem: composta de partes draméticas e épicas.”

No drama moderno hd uma quebra entre forma e conteddo.
Szondi (2001) relata que:

a tensdo entre forma e conteido do drama
moderno se atribui a contradicdo entre a
unificacéo dial6gica de sujeito e objeto na forma e
sua separagdo no conteudo. A “dramaturgia épica”
se desenvolve a medida que a relagdo sujeito-
objeto situada no plano do conteido se consolida
em forma (SZONDI, 2001, p. 98).

Pegas, como a exemplificada de Eugene O’Neill, rompem com a
sequéncia tradicional dos fatos e ha uma quebra com a linearidade do
didlogo. Essas caracteristicas também estdo presentes no teatro
steiniano, mas Gertrude Stein foi além. Ela rompe com a sequéncia
tradicional, estabelece a quebra entre forma e conteido, quebra com a
linearidade do diadlogo e, mais especificamente, quebra o proprio
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didlogo. Poderiamos dizer que Stein, propositalmente, quebra a lingua
através de sua escrita hermética. E uma maneira de impor que se a arte é
expressdo ndo precisa seguir um modelo. Quebrando a forma e o
contelido Stein d& um sentido ao ndo-sentido, trabalhando em uma viséo
que critica a sociedade que esta sempre “organizando”, estabelecendo
“regras”. Quarenta e uma de suas pecas referem-Se a elas mesmas e seu
processo de escrita pode ser considerado “metaplays” — “metapecas”
(Ryan, 1980, p. 115). Além desse conceito de que trata Ryan (1980),
podemos dizer que nas “metapegas” de Stein também ha
metalinguagem. Stein critica a organizacdo através da desorganizacao da
prépria lingua. Em relagdo a escrita steiniana, Ryan (1980) destaca que:

com seu uso de hermetismo, expressdo sem
légica, palavras simples, e estrutura de sentenca
mono6tona, estas técnicas mantém a atengdo do
espectador enraizada a experiéncia teatral em si
mesma e evitam perdé-la para a realidade
alternativa da ficcdo. Elas criam um teatro
absoluto; aquele que postula o seu proprio ser
como sua ultima realidade (RYAN, 1980,
p.154).°

Diante disso, com base nos textos steinianos, o teatro ndo deveria
contar algo que esta acontecendo, mas ser a esséncia do acontecimento e
assim a atencdo do leitor/espectador fica “enraizada a experiéncia
teatral.” Por isso, no teatro de Stein ndo é contada uma historia, para ndo
ter de familiarizar o pablico com personagens e com uma trama; € com
isso 0 leitor/espectador ndo perde a atengdo para “a realidade alternativa
da ficgdo.”

Gertrude Stein (1938), ao escrever sobre sua experiéncia em um
avido, descreve como o século XX marcou sua maneira de ver a terra:

Quando eu estava na América, eu viajei pela
primeira vez praticamente o tempo todo em um
avido e quando eu olhei para a terra eu vi todas as

% \With her use of hermeticism, non-logical expression, simple words, and
monotonous sentence structure, these techniques keep the spectator’s attention
rooted to the theatrical experience in itself and avoid losting it to the alternate
reality of fiction. They create an absolute theatre; one which posits its own
being as its ultimate reality.
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linhas do cubismo feitas em um tempo em que
nenhum pintor havia subido em um avido. Eu vi la
na terra a composi¢do de linhas de Picasso, vindo
e indo, desenvolvendo-se e destruindo-se, eu vi as
simples solugdes de Braque, eu vi as linhas
itinerantes de Masson, sim eu vi e mais uma vez
eu soube que um criador é contemporaneo, ele
entende o0 que é contemporaneo quando 0s
contemporaneos ainda ndo sabem isso, mas ele é
contemporaneo e como o século XX é um século
que Vvé a terra como ninguém nunca havia visto, a
terra tem um esplendor que nunca teve antes
(STEIN, 1938, p.50).%

Através dessa experiéncia, marcada pelo desenvolvimento
tecnoldgico e cientifico, Stein viu a terra por outro angulo e relatou que,
no século XX, ela pdde ser vista do alto, a0 mesmo tempo mindscula e
gigante, como uma paisagem completa, que antes nunca fora vista.
Assim, Stein estabeleceu relagbes entre essa paisagem com
caracteristicas cubistas.

O cubismo tem como principais referéncias os quadros de
Picasso. Dentre eles, um dos mais famosos, e que incentivou pesquisas
acerca do movimento, € o “Les Demoiselles d’ Avignon” (1907), em que
Picasso introduz formas geomeétricas nos rostos das figuras, mostrando a
técnica cubista de representacdo da realidade através de formas
geomeétricas:

% When | was in America | for the first time travelled pretty much all the time
in an airplane and when | looked at the earth | saw all the lines of cubism made
at a time when not any painter had ever gone up in an airplane. | saw there on
the earth the mingling lines of Picasso, coming and going, developing and
destroying themselves, | saw the simple solutions of Braque, | saw the
wandering lines of Masson, yes | saw and once more | knew that a creator is
contemporary, he understands what is contemporary when the contemporaries
do not yet know it, but he is contemporary and as the twentieth century is a
century which sees the earth as no one has ever seen it, the earth has a splendor
that it never has had.
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Les Demoiselles d’ Avignon — Pablo Picasso — 1907

Em 1913 foi publicado o manifesto-sintese do cubismo por
Guillaume Apollinaire. Nele valorizava-se a aproximagdo das artes:
masica, pintura, escultura e literatura. E importante ressaltar que
Gertrude Stein, em 1913, j& havia escrito pecas classificando-as como
“paisagens” — pegas para serem observadas como uma pintura. Por isso
é possivel relacionar sua maneira de escrever as caracteristicas cubistas.
Para tanto, a artista americana e patrona das artes, Mabel Dodge Luhan -
em um ensaio para a primeira exposi¢do internacional de Arte Moderna
- Armory Show - nos Estados Unidos, em 1913 — escreveu sobre a
escrita hermética de Gertrude Stein:

Em um grande estidio em Paris, decorado com
pinturas de Renoir, Matisse e Picasso, Gertrude
Stein esta fazendo com palavras 0 que Picasso
esta fazendo com a pintura. Ela estd
impulsionando a linguagem para induzir novos
estados de consciéncia, e fazendo isso a lingua
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torna-se, com ela, uma arte criativa ao invés de
um espelho de histéria (LUHAN, 1913, p.173).”

Na peca Four Saints, Stein cria efeitos de mdltiplas orientaces
com 0 uso dos seguintes recursos: repeticdes/insisténcias, combinacdes
incomuns entre palavras e falta de pontuacdo. Ela utiliza pontos finais,
mas cria paragrafos sem pontuacdo nenhuma, fazendo com que o leitor
ou falante ndo tenha indicacdo definida de pausas ou frases enfaticas.
Em relagdo a isso, Watson (2000) explica:

Stein conceituou teatro como a criacdo de
experiéncias através de construcbesde palavras,
ndo representacdes de experiéncia passada,
anedota, ou enredo. Ela comparou Four Saints a
uma paisagem, onde muitos elementos s&o
apresezr;tados simultaneamente (WATSON, 2000,
p.45).

Além disso, pode-se perceber que Stein, propositalmente, utiliza
a desordem tanto de atos e cenas quanto das proprias palavras. E
possivel dizer que nos textos steinianos hd a organizacdo de uma
desorganizagdo, ou seja, uma desorganizacdo consciente. Para
exemplificar, identificam-se a desordem de palavras em relacdo ao uso
convencional da gramatica e a pontuacdo; a invencdo de palavras ou
jogos de combinagBes que na linguagem tradicional ndo combinam.
Bowers (2002) cita que justaposicdo, simultaneidade e perspectiva
multipla sdo caracteristicas das pecas de Stein, assim como das pinturas
de Picasso. Podemos notar nos exemplos de sua pe¢a, em que ndo ha
apenas um evento, ha varios — € a perspectiva multipla, e esses eventos
ocorrem simultaneamente. A justaposicdo também aparece, assim como
no famoso quadro de Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, onde as
figuras geométricas estdo sobre o rosto das figuras humanas, formando
uma figura estranha ao que estamos acostumados a ver; Stein, as vezes,

7 In a large Studio in Paris, hung with paintings by Renoir, Matisse and
Picasso, Gertrude Stein is doing with words what Picasso is doing with paint.
She is impelling language to induce new states of consciousness, and in doing
so language becomes with her a creative art rather than a mirror of history.

% Stein conceptualized theater as the creation of experience through word
constructions, not representations of past experience, anecdote, or plot. She
likened Four Saints to a landscape, where many elements are presented
simultaneously.
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funde palavras, formando uma Unica, estranha em relagdo a gramatica
convencional, como, por exemplo, no verso: “It makes it well fish”, em
que ha a fusdo das palavras “well” + fish”. Stein utilizava palavras livres
e verbos no infinitivo para causar o efeito de continuidade — é o
“presente continuo®>” defendido pela escritora. Vejamos um trecho da

peca:

Saint Ignatius. Once in a while and where and
where around around is a sound and around is a
sound and around is a sound and around. Around
is a sound around is a sound around is a sound
and around. Around differing from annointed
now. Now differing from annointed now. Now
differing differing. Now differing from annointed
now. Now when there is left and with it integrally
with it integrally with stood within without with
out with drawn and in as much as if it could be
with standing what in might might be so (STEIN,
1949, p.475).

Nesse exemplo, percebemos a proposital desorganizacdo da
lingua, sem a identificacdo de um dialogo entre personagens, mas com
palavras que envolvem o leitor/espectador em meio & sonoridade
causada por repeti¢des/insisténcias como: “around is a sound around is a
sound”; paronomasias: “without” e “with out” e assonancias. Esses
efeitos sonoros acontecem mesmo com a escrita hermética de Gertrude
Stein, onde paragrafos e frases soam estranhos até mesmo para 0s
falantes nativos da lingua inglesa. Para termos outro exemplo da peca
Four Saints, vemos as seguintes frases, de periodo curto: “Saint Therese
as well as that.” / “Saint Therese robin.” / “Saint Therese not attached to
robin.” / “Saint Therese. Robin not attached to Robin.” / “Saint Therese.
Attached not attached to Robin.” / “Saint Therese. Why they could.” /
“Saint Therese. Why they could why they could.” (STEIN, 1949, p.457).
As frases possuem repeticdes/insisténcias, modificacbes e ainda a
desorganizacdo da lingua em relacdo as normas gramaticais. Nessas
frases temos “robin” — com a letra mintscula, e “Robin” — com a letra
maiuscula, o que possibilita mais de uma interpretacdo. “Robin” seria
uma referéncia a Robin Hood? O mitico herdi inglés que roubava dos
nobres para ajudar aos pobres, na época (1189 a 1199) em que Ricardo |
foi Rei da Inglaterra; ou trata-se do passaro, chamado em lingua inglesa

% Conceito apresentado adiante.
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de “robin”, bastante comum na Europa? Ele geralmente ¢ de cor marrom
com o peito avermelhado e conhecido no Brasil como “pintarroxo.”
Como podemos perceber, nesse exemplo, as orientagfes dos textos de
Stein sdo multiplas.

Apesar dessas caracteristicas da autora, sua linguagem ndo pode
ser considerada inacessivel; algumas palavras sdo facilmente
reconhecidas; a maioria das frases forma periodos curtos e, apesar de
formarem combinagBes incomuns quanto ao uso convencional da
gramatica, as palavras estdo ali, para serem reconhecidas dentro ou fora
de contexto, pois as pecas de Stein ndo contam algo que esta
acontecendo, mas sio os acontecimentos. E por isso que, na obra Mama
Dada (2005), Sarah Bay-Cheng afirma que o teatro de Gertrude Stein
merece consideracdo tanto para a leitura quanto para o palco e afirma
gue suas pegas possuem uma logica interior bem como uma progresséo
dramatica na qual Stein trabalha continuamente sua visdo de
modernidade e modernismo. Podemos compreender essa légica interior
dos textos steinianos através de suas palavras, combinacdes de palavras,
frases e paragrafos, pois em seu teatro é o texto que é representado e que
cria uma paisagem em que tudo estd contido em seu interior. Gertrude
Stein (1998, p.268), em relacdo a peca Four Saints diz: “todas essas
coisas poderiam ter sido uma historia, mas como uma paisagem elas
apenas estavam I, e uma peca apenas esta la. Isto é pelo menos o jeito
que eu me sinto quanto a isso.*>” Diante disso, Moreira (2007) explica:

Segundo a concepgdo steiniana de paisagem, uma
paisagem estd sempre no presente. Enquanto uma
historia possui presente, passado e futuro, tem
come¢o, meio e fim, tem continuidade. A
paisagem ndo. A paisagem esta 14, ela ndo “foi”
ou “viveu” ou “aconteceu”, ela apenas esta la
(MOREIRA, 2007, p.76).

Gertrude Stein escreveu pecas de teatro em que, na maioria das
vezes, as palavras se combinam formando um jogo em que o sentido
estd no ndo-sentido. Stein também cria falas sem a delimitacdo de
personagens. Essas caracteristicas tornam a peca livre para a encenagéo,
até mesmo imprevisivel. Um exemplo desse jogo de Stein aparece logo
no inicio da 6pera Four Saints in Three Acts, nos primeiros versos: “To
know to know to love her so” / “Four saints prepare for saints.” / “It

% «All these things might have been a story but as a landscape they were just
there and a play is just there. That is at least the way I feel about it.”
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makes it well fish” / “Four saints it makes it well fish.” Aqui temos na
traducdo literal deste ultimo verso: “Quatro santos isto faz isto bem
peixe.” A primeira vista ndo ha sentido nessas palavras, mas no contexto
dos primeiros versos temos santos, temos uma preparacdo de algo e
temos “peixe”, sendo possivel estabelecer uma intertextualidade ao texto
biblico, da preparagdo da santa ceia. E possivel, por vezes, nos textos de
Stein, perceber brincadeiras com intertextualidade, pois sdo pecas-
paisagem, pecas que ndo contam, mas mostram; peg¢as que sdo multiplos
acontecimentos. Mas esses versos em Four Saints também podem ser
interpretados sem buscar a intertextualidade ao texto biblico, pois no
teatro de Stein a prdpria palavra pode ser dada como espetaculo.
De acordo com Barthes (2007):

Para o teatro tradicional, a palavra é a pura
expressao de um conteldo, é considerada a
comunicagdo transparente de uma mensagem
independente dela; para o tetro de vanguarda, ao
contrario, a palavra € um objeto opaco, destacado
de sua mensagem, bastando-se, por assim dizer, a
si mesmo, desde que venha a provocar 0
espectador e agir fisicamente sobre ele; em suma,
de meio, a linguagem se torna fim. Pode-se dizer
que o teatro de vanguarda é essencialmente um
teatro da linguagem, em que a propria palavra é
dada como espetaculo (BARTHES, 2007, p.301).

Na peca Listen to Me (1936), por exemplo, ndo ha indicacdo de
personagens bem delimitados e Stein brinca com essa falta de
delimitacdo de personagens, citando as vezes alguns nomes ou “First
character”, “Second character”..., “All together” e “All the characters”,
etc; colocando na peca que ndo se sabe quem &; ou ja se sabe quem é; ou
até que ndo se sabe ainda. Também ndo h4 comego nem fim. Vejamos
um trecho:

Fourth Character. We did
Second Character. Meet

Third Character. Not met
Fourth Character. Any yet.
Fifth Character. Not met
Sixth Character. Not met yet.

All the characters.
And so that is what happens. What
happens is this none of the characters have met
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they have not met yet if they have not met yet
none of the characters have met none of the Acts
have met none of the Characters and Acts have
met yet they have not met none of the Characters
have met none of the Acts have met and if they
have not met they have not met yet (STEIN, 1949,
p.420).

Para compreendermos melhor a utilizagdo dessa linguagem nos
textos steinianos, trato agora da visdo de Wittgenstein em relacdo a
gramatica em uso, apresentada por Marjorie Perloff, em sua obra A
Escada de Wittgenstein: a Linguagem Poética e o Estranhamento do
Cotidiano (2008). A autora cita o que Wittgenstein explica em sua obra
Philosophical Investigations. Para ele, mesmo que uma combinacdo de
palavras ndo faga sentido, como “Milk me sugar”, ela causa um efeito; e
se isso faz com que o ouvinte demonstre espanto, ndo é por isso que essa
combinacdo seja uma ordem para que o ouvinte fique espantado. Uma
combinacdo de palavras que ndo faz sentido, para Wittgenstein, esta
sendo eliminada da linguagem e utilizar combinacBes como essa é
ultrapassar os limites da linguagem, ou seja, utilizar a lingua para uma
finalidade que vai além da comunicacdo através da gramatica
convencional. De acordo com Perloff (2008), muito antes de
Wittgenstein expor essas concepgdes, Gertrude Stein estava escrevendo
em suas obras frases sem sentido, causando nos leitores e/ou ouvintes o
mesmo efeito de espanto de que tratou Wittgenstein, causado pela
combinacdo “Milk me sugar.” Temos, por exemplo, em sua pegca A
Circular Play (1920), frases como:

Klim backwards is milk just like silk.
Is milk a can.

Circles are candy.

Irregular circles.

Can you think with me.

I can hear Alice.

So can a great many people.

In Terra Cotta Town.

I named roses wild flowers.

(STEIN, 1949, p.151)

Logo na primeira frase do exemplo temos combinacGes de
palavras que poderiam causar uma sensacdo de espanto, de
estranhamento: “Klim backwards is milk just like silk.” — “Klim para
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tras € leite como a seda.” Em seguida continua a utilizacdo de uma
linguagem que ultrapassa os limites do uso convencional da gramaética;
nao se sabe se “milk” é substantivo ou verbo: “Is milk a can.” seria uma
lata de leite ou “ordenhar”, tirar leite da lata? Essas seriam as possiveis
traducdes literais desses versos. Mas Stein fez o que Wittgenstein,
posteriormente, explicou: utilizou uma linguagem para ir além do
objetivo de comunicagéo.

E importante ressaltar que para tentar cumprir os efeitos da
escrita steiniana em outra lingua é necessario ousar na traducéo. Assim
como Stein ultrapassou os limites da gramatica convencional, para
traduzir suas pecas € necesséario ultrapassar os limites da traducdo.
Poderiamos, entdo, traduzir os dois primeiros versos da seguinte
maneira: “Limp para tras ¢ leite como o tule” / “E leite a lata.” “Limp”
porque “Klim” lembra a palavra “clean” — “limpe”, e com a supressdo
do “e” mantém-se as diversas interpretagdes que temos em “Klim.” No
exemplo acima Stein fez referéncia a uma cidade que existiu nos
Estados Unidos, fundada em 1887, onde foram encontrados e
explorados carvdo e argila. Com a argila fazia-se a terracota — uma
espécie de barro, um tipo de ceramica, principalmente utilizada para a
fabricacdo de vasos de flores e tubulagdes de agua. “Kiln” ¢ uma espécie
de forno, uma estufa onde transformava a argila em terracota. E possivel
gue Stein tenha brincado com essa palavra, na primeira frase do
exemplo, fazendo um trocadilho entre “Kiln” e “Klim”. Poderiamos
entdo relacionar suas combinagdes de palavras com a imagem de um
"Kiln" aos fundos onde hd o processo de transformar o fragil em
resistente - leite como a seda, a argila como a terracota, para a
fabricacdo de um vaso de flor, da forma de um circulo irregular, com
flores selvagens.

No exemplo de tradugdo citado acima, a palavra “Klim” foi
traduzida para “Limp”, continuando esse jogo de diversas
interpretagdes. “Klim” assim como “Limp” pode ser um nome; “Klim”
pode ser a estufa “kiln” e “Limp” pode se referir ao verbo “limpar.”
Com essa traducdo também é possivel manter a sonoridade dos versos.
Perde-se a rima “milk — silk”, mas a sonoridade ¢ mantida através das
repetigdes das letras “t” ¢ “I” em “Limp - leite — tule.” Assim também ¢é
possivel ndo alterar completamente o sentido, pois a palavra “silk” —
“seda” ¢ traduzida para “tule”, um tecido parecido com a seda. E com a
tradugdo do segundo verso “Is milk a can.” para “E leite a lata.” ¢é
possivel manter essa brincadeira da pergunta invisivel, pois na lingua
portuguesa a utilizagdo do verbo “ser” no inicio da frase ndo ¢ comum,
possibilitando a interpretacdo do verso como uma pergunta, mesmo
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mantendo a utilizacdo do ponto final. Na lingua inglesa torna-se
perceptivel porque a utilizagdo do verbo “to be” no inicio da frase serve
para formar frases interrogativas.

Percebe-se que Gertrude Stein utiliza uma gramatica propria que
possibilita ao leitor/espectador uma experiéncia teatral diferenciada, na
qual ndo é representada uma acdo, uma trama, mas a propria lingua.
Diante disso, podemos dizer que ela reinventa a linguagem. Para Collin
(2008, p.63): “os textos escritos por G. Stein trazem em si a condiggo de
expressfes que acenam para novas situacfes possiveis no discurso
artistico e, por isso, sdo enquadrados como composic¢des revolucionarias
que operam uma reinven¢ao da linguagem.”

1.1 Tempo e espaco na paisagem steiniana

A estudiosa Betsy Alayne Ryan, no preféacio de sua obra Gertrude
Stein’s Theatre of the Absolute (1980), destaca que a arte teatral e a
estética de Gertrude Stein pareciam mais fixas ao mundo da pintura do
gue ao mundo do teatro. Em seguida, na introducdo, Ryan (1980, p.1)
acrescenta que Gertrude Stein dedicou sua estética a uma incorporacao
do presente e & evolugdo de um estilo que poderia expressa-lo
adequadamente, e cita a seguinte fala de Stein: “O objetivo da arte ¢
viver no presente real o completo presente real e expressar
completamente aquele completo presente real. Os efeitos produzidos
nas pecas de Stein seriam diferentes dos produzidos pelos naturalistas,
realistas e simbolistas em relacdo aos conceitos de tempo e espaco.

Conforme afirma Ryan (1980, p.11), Gertrude Stein formou
conceitos de “entidade” e “presente continuo” em 1911 com sua obra
The Making of Americans, os quais ela utilizou durante toda sua
carreira, até 1946. A autora afirma que “assim como os cubistas
evitaram levar o olhar longe da superficie da tela, Gertrude Stein evitou
afastar o olhar da superficie — o momento especifico — da escrita”
(RYAN, 1980, p. 17)* e cita ainda que Gertrude Stein conseguiu

31 “The business of art... is to live in the actual present the complete actual
g)zresent and to completely express that complete actual present.”

“Just as the cubists avoided leading the eye away from the surface of the
canvas, so Stein avoided leading it away from the surface — the particular
moment — of the writing.”
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realizar o “movimento independente” fundamental para a sua estética, o
qual chamava de “self-contained moviment.”

Para uma melhor compreensdo do tempo no teatro de Gertrude
Stein é necessario explicar melhor seu conceito de paisagem. Por isso,
recorro ao ensaio O que nossa mente faz quando lemos um romance
(2011), de Orhan Pamuk, no qual o conceito de paisagem € diferente do
steiniano e através de exemplos contrarios conseguimos visualizar
melhor as pecas de Stein como paisagens.

Pamuk (2011) explica como funciona a mente do leitor de um
romance. Ele explica que no momento em que o leitor estd lendo um
romance ele sai de seu mundo, esquece de seu meio e entra no meio dos
personagens, em um mundo imaginario, que para o leitor, passa a ser 0
mundo real; e é esse “parecer real” que o leva ainda mais a querer ndo
sO ler, mas a viver o romance. Lemos um romance pensando que ele é
real, mesmo sabendo que ndo é. Sendo assim, pode-se entender a visdo
de Pamuk (2011), em relacdo a leitura de romances, como um ato de
desvincularmo-nos do mundo em que estamos, pois N0 momento em que
o leitor abre o livro e inicia a leitura ele quer “entrar” neste mundo
ficticio e, nesse momento, ndo exercera nenhuma fungdo pensada,
relacionada ao mundo em que esta durante o ato da leitura. Seus
pensamentos, atitudes e percepgdes voltar-se-d0 ao mundo da ficcdo. E
por isso que Pamuk relata que quando lemos um romance é como se
estivéssemos observando uma paisagem, onde a cena ocorre e, ao
entrarmos no romance, ou nos imaginamos como um dos personagens
ou observamos 0s personagens e as cenas. Observamos as paisagens,
gue descobrimos a cada palavra, frase, paragrafo lido.

A paisagem que observamos durante a leitura de um romance
difere um pouco da observacdo de um quadro pintado, pois a paisagem,
no decorrer do romance, vai se modificando. A cada descoberta,
mistério desvendado, por exemplo, pode-se visualizar melhor a
paisagem. Segundo Pamuk (2011):

quando eu lia romances em minha juventude, as
vezes uma paisagem ampla, profunda e pacata
surgia dentro de mim. E, as vezes, as luzes se
apagavam, o preto e o branco se intensificavam e
depois se separavam, e as sombras se moviam
(PAMUK, 2011, p. 11).

Nesse trecho pode-se perceber a diferenga entre a leitura de um
romance e 0 ato de observar um quadro. Ao ler um romance, é como se
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estivéssemos observando um quadro, mas esse quadro pode modificar-
se a cada palavra, frase ou paragrafo lido. Ao observarmos um quadro, é
a paisagem gue nos provoca sensa¢des — € 0 que ocorre nas pecas de
Gertrude Stein; e ao lermos um romance, sao as sensacoes, as historias e
descricbes que formam a paisagem. Pamuk (2011) descreve que no
mundo ficticio a paisagem surge na mente do leitor e conforme o
romance vai sendo lido a paisagem sofre alterages. Quando ha davidas,
mistérios a serem revelados, por exemplo, o preto pode tomar mais
espaco na paisagem e quando algo é desvendado o branco ganha
intensidade, a paisagem fica mais clara, e 0 romance como um todo vai
sendo, cada vez mais, parte da paisagem. O autor relata que, lendo um
romance:

sentia que a poltrona laranja na qual estava
sentado, o cinzeiro malcheiroso a meu lado, a sala
carpetada, as criangas jogando futebol na rua e os
apitos da balsa distante pouco a pouco se
afastavam de minha mente; e que um mundo novo
se revelava, palavra por palavra, frase por frase,
diante de mim (PAMUK, 2011, p. 11).

Esse trecho mostra que quando o leitor entra no mundo do
romance, aos poucos, ele vai desvinculando-se do meio em que esta; em
todos os sentidos. Sua visdo deixa de ser a do ambiente em que esta e
passa a ser a imagem do mundo ficticio, a paisagem. Os odores, aos
poucos, tornam-se imperceptiveis. O cheiro do cinzeiro desaparece €, na
descricdo em um romance, por exemplo, do cheiro de ar fresco logo
apos a chuva, proximo ao rio, prevalece nos sentidos do leitor. As vozes
dos personagens, os ruidos e sons descritos no romance ficam tao
evidentes que os sons emitidos onde o corpo estd presente, “criangas
jogando futebol na rua e os apitos da balsa distante”, sdo silenciados; e o
romance, o ficticio, passa a dominar a mente. Mais precisamente, pode-
se dizer que nos desligamos do mundo em que estamos, para dar lugar a
um novo mundo, que desvendamos ao longo do romance.

Em relacdo as pecas de Stein é a paisagem que causa as
sensacOes. Suas pecas de teatro ndo contam uma histéria, ndo existem
personagens bem delimitados, ndo existe enredo; assim como afirma
Ryan (1980, p.81): “uma vez que as pecas de Gertrude Stein néo
projetam acdo, elas também ndo apresentam personagens no sentido
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tradicional.*®*” Bowers (2002, p.124) relata uma experiéncia de Gertrude
Stein aos dezesseis anos, quando assistiu a uma peca em San Francisco,
na qual Stein percebeu a encenagdo como mais importante do que o
texto falado propriamente, em lingua francesa, lingua que Stein entendia
pouco na idade em que assistiu e, para ela, bastou a encenagdo para
entender o essencial.

Segundo Bowers (2002):

buscando simultaneidade por meio da linguagem,
Stein usou palavras em suas “lang-scapes” como
um pintor pode colocar objetos na tela de uma
pintura, como se estivessem relacionadas entre si
espacialmente, ou seja, visualmente na pagina e
sonoramente no ar (BOWERS, 2002, p.131).*

Para ela as “landscapes” (paisagens) de Stein sdo “lang-scapes” —
language + landscapes, ou seja, sdo paisagens feitas com a linguagem,
pois a lingua, no teatro de Gertrude Stein, é mais um elemento material.
Ela se materializa assim como os outros elementos da encenag&o. Ela
afirma que a relagdo entre paisagem e peca foi uma solucdo para
aspectos problematicos identificados por Stein em suas experiéncias
como espectadora no teatro. Em suas experiéncias, Gertrude Stein
identificou que os elementos visuais e o diadlogo interferiam um ao
outro. Ou seja, quando o espectador prestava atencdo nos elementos
visuais, perdia a concentragdo em algumas falas ou quando o espectador
prestava atencdo no dialogo, perdia importantes elementos visuais.
Outro fator que desprendia a atencdo a peca era a emocdo do
expectador, que segundo Stein (1998), ndo fluia exatamente a0 mesmo
tempo da agdo. Assim, Gertrude Stein percebeu que mais prazeroso seria
se a lingua pudesse ser expressada como sdo 0s gestos.

Em sintese, Stein identificou que o tempo emocional da plateia
ndo é o mesmo tempo emocional da peca. Esse problema ela definiu
como “syncopation” — “sincopagdo”. Para Stein (1998, p.244), em
relagdo ao teatro, “é quase sempre em tempo sincopado em relacdo a

% «since Gertrude Stein’s plays do not chart action, they do not exhibit character

in the traditional sense either.”

3 «seeking simultaneity through language, Stein used words in her lang-scapes
as a painter might place objects in the field of a painting, as though they were
related to each other spatially, that is, visually on the page and sonorously in the
air.”
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emocdo de qualquer um na plateia.*® Stein explica: “sua emogdo em
relacdo a peca esta sempre atras ou a frente da peca a qual esta
observando e a qual est4 ouvindo. Entdo sua emog¢do, como membro da
plateia, nunca esta acontecendo ao mesmo tempo da acdo da peca®®”
(STEIN, 1998, p.244). E por isso que ela “desliga” as palavras de suas
relagGes anteriores e cria um teatro para ser observado como um quadro,
uma paisagem:

Eu senti que se uma pega fosse exatamente como
uma paisagem entdo ndo haveria dificuldade em
relacdo & emogdo da pessoa observando a peca
estar atras ou a frente da peca porque a paisagem
ndo tem que se familiarizar. Vocé pode ter que se
familiarizar com ela, mas ndo ela com vocé, ela
esta l4... (STEIN, 1998, p.263).¥

E assim que o teatro deveria ser na concepcdo steiniana; a
emoc¢do do espectador acontecendo ao mesmo tempo da acdo da peca,
pois, segundo Stein (1998) a emog¢do quando ndo acompanha o tempo da
acdo da peca causa nervosismo no espectador: “nervosismo consiste na
necessidade de ir rapidamente ou lentamente para que possa estar junto”
(STEIN, 1998, p.245)*. Por isso o tempo no teatro de Gertrude Stein é o
presente continuo que, segundo Collin (2008):

consiste em criar um texto que, pelo uso de um
tempo verbal em que aparentemente as coisas se
movem em um mesmo plano, avance tdo
lentamente que provoque no leitor a impresséo de

% «it is almost always in syncopated time In relation to the emotion of anybody

in the audience.”

% «“your emotion concerning that play is always either behind or ahead of the
play at which you are looking and to which you are listening. So your emation
as a member of the audience is never going on at the same time as the action of
the play.”

7| felt that IF a play was exactly like a landscape then there would be no
difficulty about the emotion of the person looking on at the play being behind or
ahead of the play because the landscape does not have to make acquaintance.
You may have to make acquaintance with it, but it does not with you, it is
there...

% “Nervousness consists in needing to go faster or to go slower so as to get
together.”
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estar sendo absorvido para o interior desse texto
(COLLIN, 2008, p.58).

Dessa maneira, Stein criou o chamado “self-contained moviment”
— “movimento independente”, onde, para Lyn Hejinian (2000, p.114), “o
que é visto é contido por si s6 no seu interior®®.” Isso significa que tudo
0 que € visto estd dentro da peca-paisagem steiniana, e tudo o que
acontece a pega nao conta, ela mostra, reproduz. De acordo com Collin
(2008), os textos de Stein:

Presentificam momentos de percepcéo capturados
em seu imediatismo e, contrariamente a condi¢do
estatica de um quadro frontal, focalizam
igualmente o movimento do que circunda a
pessoa/objeto retratado, criando um tipo de
paisagem dindmica em que as palavras individuais
ndo significam, sdo (COLLIN, 2008, p.56).

Com isso, as frases nos textos de Stein sdo entidades — tudo
aquilo que existe em esséncia — que capturam momentos. Elas bastam
por si e em si, retratando e presentificando momentos sem ter um inicio,
meio ou fim. Para tanto, Ryan (1980, p.24) afirma que “Stein concebeu
cada elemento de uma composi¢do como entidade completa: um fim-
em-si que ndo requer nenhuma acdo de qualquer outro elemento para
conclusdo.”* Diante disso, as pegas de Stein sdo expressées que n&o se
realizam somente nas paginas impressas, mas na encenacdo. lsso
significa que a peca precisa ser vista, ou seja, precisa ser presentificada.

Ryan (1980, p.40-41) explica que, de acordo com Stein, o ato de
olhar sucede em capturar a esséncia de algo no presente absoluto; que
qualquer coisa que ndo fosse uma histéria poderia ser uma peca; e que
em um romance existe um meio e um comego, € em uma pega ndo.
“Uma pega, em outras palavras, teria uma vivacidade em cada momento
de sua encenagdo, que ¢ explicavel por si s6” (RYAN, 1980, p.41).* O
presente continuo das pegas steinianas é entdo o presente absoluto, onde

% «“What is seen is contained by itself inside it.”

%0 «Stein conceived of each element of a composition as complete entity: an
end-in-itself which requires no action from any other element for completion.”
41 . .. . .

A play, in other words, would have a vividness in every moment of its
performance which is self-explanatory.”
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é representado algo que o teatro ndo costumava representar: as palavras
escritas.

Esse presente absoluto desenvolvido por Gertrude Stein é
marcado pelas repetigdes/insisténcias, rimas, modificacdes de frases e
justaposicdo. E importante destacar que, segundo Collin (2008), a
“fragmentagdo” € uma das técnicas utilizadas na escrita steiniana:

A técnica de fragmentacdo do  espago
tridimensional construido a partir de um ponto de
vista fixo, desenvolvida pelo cubismo, faz com
que as relacBes mdltiplas entre as coisas sejam
registradas por meio de aparéncias que mudam de
acordo com o ponto de vista de quem se escolhe
para olha-las, resultando em uma concepcdo
multiforme do mundo. Por meio de suas obras, 0s
cubistas pretendiam apresentar o mundo visivel e
ndo representad-lo, assim, a pintura cubista
considera tanto as caracteristicas do objeto que
podem ser apreendidas abstratamente quanto as
propriedades materiais, ambas como aspectos do
objeto. Atentando para a efetividade operacional
da fragmentacdo, G. Stein “desliga” as palavras
de suas relages anteriores com a frase em um
procedimento de “desfrasificacdo” que abala as
nogdes de tempo e espago do discurso e apresenta
uma re-visdo de objetos comuns por meio de
narrativas descentralizadas (COLLIN, 2008,
p.62).

Também ¢ de extrema importancia ressaltar que “a
repeticdo/insisténcia explorada por G. Stein € um antidoto contra o
sentimentalismo I8gico e estatico e reproduz o pensamento real, que esta
sempre em movimento” (COLLIN, 2008, p.57) e Gertrude Stein enfatiza
0 “presente continuo” por meio de repeti¢cdes/insisténcias, rimas e
modifica¢Bes. Segundo Ryan (1980, p.79): “Repeticdo, enquanto cria
uma série de frases distintas, realmente intensifica a frase original,
isolando-a de associacOes e referéncias tradicionais, e faz disto uma
nova frase.””> Em Four Saints podemos perceber exemplos de
repeticles, mais precisamente definidas como “insisténcias”, pois cada

#2 «“Repetition, while creating a series of discrete statements, actually intensifies
the original statement, isolating it from traditional associations and references,
and makes it a new statement.”
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frase que se repete ja ndo é a mesma frase, como observamos no
seguinte trecho:

Saint Plan.

Saint Therese.
Saint Plan.
Saint Chavez.

Saint Settlement.

Saint Therese.
Saint Chavez.
Saint Cecile.

Saint Genevieve.

Saint Anne.

Saint Settlement.

Saint Therese.

Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.
Once in a while.

(STEIN, 1949, p.461).

Além desse exemplo existem muitos outros de repeticdo que
ocorrem durante toda a pega, como: “Four saints prepare for saints it
makes it well well fish it makes it well fish prepare for saints.” Também
podemos perceber combinacfes de repeticdo juntamente com
modificagdo: “Many saints seen and in between many saints seen.” /
“Saint Therese and Saint Therese and Saint Therese.” / “Many saints as
seen and in between as many saints as seen.” / “seen as seen.” / “Many
saints as seen.” (STEIN, 1949, p.448). Nos exemplos as frases vdo se
repetindo e se modificando a cada repeticdo. E um jogo em que Stein
mostra que uma mesma palavra, quando repetida, deixa de ser a mesma.
E por isso que sdo “insisténcias”, ndo propriamente repeti¢des. Ela
também utiliza rimas durante a pe¢a, como, por exemplo, na sequéncia
dos versos: “Let it in around.” / “With seas.” / “With knees.” / “With
Keys.” / With pleases.” / “Go and know.” / “In clouded.” / “Included.”
(STEIN, 1949, p.450). Aqui temos as rimas finais “seas” - “knees” -
“keys” e “clouded” — “included” — que além de rimas sdo uma
brincadeira de combinar as palavras “in” + “clouded” = “included”. E
também vemos as rimas internas “go” e “know”.

Como mencionado na introdugdo desta pesquisa, na pega Four
Saints in Three Acts (1949) h&d muito mais que quatro santos e mais que
trés atos. A peca inicia como se fosse uma introducdo aos atos, depois
atos e cenas seguem esta sequéncia: “Act I, “Repeat First Act”, “Enact
end of an act”, “Scene Two”, “Scene III”, “Scene III”, “Scene IV”,
“Scene III”, “Scene IV”, “Act Two”, “Scene One”, “Scene One”, “Act
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One”, e assim por diante. Stein brinca com a ordem e repeticdo dos atos
e cenas. Durante a pega Listen To Me (1936), ela repete a “Cena V” e na
segunda vez que a cena aparece ela é construida por apenas esta
sentenca: “There is no scene V.”** — “Ndo hd cena V.” Isso pode
significar que ndo ha outra cena V, mas ao mesmo tempo significa que
h&, pois alguém teve que entrar em cena — a cena V que “ndo existe” -
para dizer que ndao ha a cena V. Como afirma Ryan (1980, p.104):
“muitas das pegas parecem ser baseadas em eventos reais acontecendo
no momento de suas composices e podem ser separados e entendidos
se reconstruidos os eventos.*”” Essa construgdo ¢ interessante no sentido
de pensar na concepgdo steiniana de fazer da peca a esséncia do
acontecimento, ou seja, ndo fazer um teatro que descreva algo, mas que
“seja o algo.”

Gertrude Stein, em sua primeira peca What happened: a five act
play escrita ainda em 1913, ndo conta o que aconteceu, mas faz da peca
a esséncia do acontecimento. “A ideia em What Happened, A Play era
expressar isto sem dizer o que aconteceu, mas fazer da peca a esséncia
do que aconteceu” (STEIN, 1998, p.261)*. A peca trata do que
aconteceu no jantar de aniversario do pintor Harry Phelan Gibb (1870 —
1948), no dia 8 de abril de 1913; e 0 que aconteceu foi um jantar de
aniversario, a esséncia de um jantar de aniversario. Ulla E. Dydo (1993,
p.268) cita: “o qué realmente aconteceu — a esséncia de uma festa — era
fala aleatoria ou conversa, cujos padrdes e atmosfera a peca de Stein
reproduz.*® A peca reproduz o jantar, ela ndo conta o que aconteceu,
ela é o que aconteceu. Vemos, por exemplo, em um trecho da peca, a
reprodugdo do momento de fotografia:

A regret a single regret makes a door way.
What is a door way, a door way is a photograph.

What is a photograph a photograph is a
sight and a sight is always a sight of something.

3 STEIN, Gertrude. Listen to Me. p. 404. In: STEIN, Gertrude. Last Operas and
Plays / Edited by Carl Van Vechten; with an introduction by Bonnie Marranca.
Acid-Free Paper: United States of America, 1949.

* “many of the plays seem to be based on actual events occuring at the time of
their composition and can be sorted out and understood if one reconstructs the
events.”

* “the idea in What Happened, A Play was to express this without telling what
happened, in short to make a play the essence of what happened.”

“ “what actually happened — the essence of a party — was random talk or
conversation, whose patterns and atmosphere Stein’s play reproduces.”
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Very likely there is a photograph that gives color
if there is then there is that color that does not
change any more than it did when there was much
more use for photograph (STEIN, 1993, p.209).

Nesse sentido, segundo Farfan (2010), Stein mostrou a peca
teatral como uma “paisagem”, colocando, dessa maneira, o papel do
publico como central no teatro, pois a “paisagem” existe na experiéncia
perceptiva do publico em relacdo a peca. As sensacfes que Stein
desejava causar no publico através do teatro assemelham-se as
sensacOes que alguém teria ao observar um quadro, uma pintura ou
mesmo uma paisagem, onde ndo existe uma hierarquia: a arvore é tdo
importante quanto a montanha, quanto ao rio etc. N&o se trata de uma
historia com comego, meio e fim. E o que ocorre, por exemplo, na peca
Four Saints in Three Acts. Nela, a autora desloca a aten¢do do texto ao
espectador, sendo a pe¢a e 0 publico elementos interdependentes. Com
isso, surge uma nova forma de teatro marcando, com antecedéncia, a
estética pds-dramatica. Conforme afirma Lehmann (2007),

desenvolvem-se novas formas de teatro que sé
contém narragdo e referéncia a realidade de um
modo distorcido, em rudimentos: a “pega-
paisagem” de Gertrude Stein, os textos de Antonin
Artaud para seu “teatro da crueldade”, o teatro da
“forma pura” de Witkiewicz. Essas modalidades
textuais “desconstruidas” antecipam literariamente
elementos da estética pds-draméatica do teatro
(LEHMANN, p. 80, 2007).

De acordo com Lehmann (2009, p.235) no drama a relagdo
estabelecida entre as pessoas “é essencial para o entendimento da
realidade” e a partir do momento em que ndo se acredita maiS nessa
relacdo como essencial para o entendimento da realidade, outras formas
de escrever teatro surgem com autores modernos, que se distanciaram
das especificidades dramaticas tradicionais, as quais eram, nas palavras
de Lehmann (2009, p.235), “os conceitos de carater, das figuras
dramaticas e da psicologia dos individuos, do que Hegel chamava de
colisdo dramética e, mesmo, do conflito de ideias que estava pressuposto
no drama.” As novas formas de teatro vao além da representagdo.

O teatro poOs-dramatico, explicado por Hans-Thies Lehmann,
inovou a forma em relacdo ao drama tradicional. Conforme cita o autor,
“no teatro pos-dramatico também aparecem os conflitos, os caracteres,



54

as ideias e o conflito de ideias, a colisdo enfim. Esses elementos,
contudo, ocorrem de uma outra forma, diferente daquela articulada no
drama” (LEHMANN, 2009, p.235). No drama, por exemplo, temos a
presenca do corpo para completar o processo da dialética, mas a
presenca do corpo ndo é de extrema importancia como é no teatro pos-
dramatico. Para Lehmann (2009):

no drama tradicional o corpo é existente, mas ndo
importa do ponto de vista literdrio. Tudo néo
passa de um conflito mental. No teatro pos-
dramatico chegamos a um teatro onde o corpo,
afinal, importa. Isto ndo significa que exista uma
linha divisoria entre teatro textual e teatro ndo-
textual. Pode haver teatros de texto absolutamente
pos-dramaticos, como o teatro de Gertrude Stein
(LEHMANN, 2009, p.246).

Segundo Lehmann (2007), as formas textuais criadas por
Gertrude Stein encerram a tradicdo do teatro dramatico e sua estética
tem muita importancia no teatro p6s-dramatico. Nessa visdo de “peca-
paisagem”, Stein utiliza técnicas de linguagem, “técnicas de variacdo
repetitiva, de desagregacdo de conexdes semanticas imediatamente
evidentes, de arranjos formais segundo principios sintaticos ou
musicais” (LEHMANN, p.249, 2007), que fazem com que suas pegas
sejam comparadas a “objetos em exposi¢do.” Nelas, prevalece o tom
lirico, a peca como poesia, entdo ndo ha uma histdria dramatica. Para
ele, as pecas de Gertrude Stein exemplificam o teatro po6s-dramatico,
pois Stein “queria realizar uma coisa que ¢ normalmente considerada
impossivel ao texto literario, escrever um tipo de literatura que seria
observada como se observa uma paisagem” (LEHMANN, 2009, p.246).
E, como dito anteriormente, ndo ha hierarquia em uma paisagem.
Lehmann (2009, p.246) afirma que em uma paisagem “a arvore ¢ tdo
importante quanto a pedra e o campo tanto quanto o céu.”

E possivel enxergar as palavras, no teatro de Stein, como “objetos
em exposi¢do” destacados de sua mensagem, em que a propria palavra,
como descreveu Barthes (2007), é dada como espetaculo. De acordo
com Lehmann (2007), se o teatro de Stein for analisado na perspectiva
do teatro dramético, ele é certamente um teatro impossivel de
representar e por isso as novas formas textuais utilizadas pela autora
marcam o inicio de um novo teatro e encerram a tradicdo do teatro
dramatico. Gertrude Stein escreveu pecas inovadoras para a época em
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que comecou a escrever e fez surgir um teatro em que o tempo é o
“presente continuo” e, a partir da concepgdo steiniana de suas pecas
como “paisagens”, ¢ possivel relacionar seu teatro com o principio da
exposicdo, do qual relata Lehmann (2007):

O principio da exposi¢do apreende o material
linguistico em conjunto com o0s corpos, o gestual e
as vozes, contrapondo-se a fungdo representativa
da linguagem no teatro. Em vez de representacdo
de contetdos linguisticos orientada pelo texto,
prevalece uma “disposi¢do” de sons, palavras,
frases e ressonancias conduzida pela composigéo
cénica e por uma dramaturgia visual que pouco se
pautam pelo “sentido”. A ruptura entre o ser e o
significado tem um efeito de choque: com toda a
insisténcia de uma significagdo sugerida, algo é
exposto, mas em seguida ndo se permite
reconhecer o significado esperado. A ideia de uma
exposicdo de linguagem parece paradoxal.
Contudo, pelo menos desde os textos teatrais de
Gertrude Stein tem-se o exemplo de como a
linguagem perde o direcionamento teleoldgico e a
temporalidade imanentes e pode ser equiparada a
um objeto em exposicdo (LEHMANN, 2007,
p.249).

O que destaca Lehmann é o que ocorre nas pecas de Stein. Suas
pecas-paisagem expdem a linguagem através de sons, repeticGes de
palavras e frases, ressonancia e ritmo, onde o visual e o0 auditivo formam
um conjunto de sensagfes que variam para cada espectador ou leitor, ou
seja, pouco se pautam pelo “sentido”. Stein, ao escrever suas pegas, nao
queria interferéncias emotivas dos espectadores ocorrendo antes ou
depois da acdo, mas no proprio momento da agdo, no presente. E
possivel estabelecermos essa relagdo com as caracteristicas do teatro
po6s-dramatico, pois nele a linguagem ndo tem um direcionamento com
inicio, desenvolvimento e fim, mas apresenta técnicas com jogos de
palavras que ao serem expostas ao espectador causam sensacoes
semelhantes as sensacdes de observar um quadro, como uma obra de
arte de Picasso.

Um exemplo posterior desse teatro, pds-dramético, é a peca e
oOpera Einstein on the beach (1976), escrita por Philip Glass e dirigida
por Robert Wilson, na qual, assim como nas pe¢as de Gertrude Stein,
também ndo ha a especificagdo de um enredo, rompendo com a
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dramaturgia tradicional. Einstein on the beach é uma paisagem do
famoso Albert Einstein e a maneira como essa paisagem é construida
retrata 0 Einstein cientista, humanista e musico amador. S8o sensagdes
causadas ao assistir a pega, ou seja, ao observar a paisagem. A paisagem
ja estd montada e o espectador a vé e a interpreta; diferentemente do ato
de ler um romance, em que a paisagem vai sendo criada na mente do
leitor.
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1
2 COMO TRADUZIR? TEORIAS E PRATICAS DA TRADUGCAO

A partir das concep¢es discutidas no capitulo I, em relacdo as
pecas-paisagem de Gertrude Stein e considerando as dificuldades no
processo de traducdo de textos steinianos, passo, neste capitulo, a
apresentar e discutir teorias e préaticas de traducdo, as quais envolvem a
necessidade em ter um olhar critico para a escolha dos elementos mais
importantes a serem traduzidos, com o objetivo de buscar melhores
solugdes para a traducdo de Four Saints in Three Acts. Para tanto, serdo
apresentadas concepgdes de Paulo Ronai em relacéo a traducdo literal e
em relacdo a traducdo de textos literdrios; concepcdes de Paulo
Henriques Britto e de Antoine Berman, os quais mostram em suas
teorias o0 contraponto entre forma e contetido. Também sera abordado o
conceito de “trabalho de luto”, desenvolvido por Paul Ricoeur, em sua
obra Sobre a Traduc¢do (2011). Posteriormente, sera discutida a teoria da
transcriacdo de Haroldo de Campos, na qual o processo de traducéo é
tido como recriacdo; teorias em relacdo a concepcdo musical e a
traducdo como critica na teoria haroldiana, onde teremos um exemplo de
traducdo transcriadora de Augusto de Campos: a tradugdo da “Cena X”
da peca Four Saints in Three Acts.

Paulo Ronai, em sua obra A Traducdo Vivida, afirma que
traducdo literal ndo existe e cita exemplos de traduges consideradas
fiéis ao texto de partida, como a frase do latim Puer ridet, mostrando
que na tradugdo para o portugués sdo necessarias trés palavras: “Um
menino 11" ou “O menino 1i”’, mesmo que em nenhum dicionario exista a
palavra puer como equivalente de “o menino” ou “um menino.” Outro
exemplo citado pelo autor é a traducdo da palavra italiana arrivederci e
das palavras inglesas so long. Ambas, no portugués, sdo traduzidas para
“até logo”. Essas tradugdes, segundo Rénai (2012, p.22), ndo séo
tradugoes livres “ja que representam as Unicas versdes possiveis, exatas
e fiéis das formulas originais.” E, a0 mesmo tempo, ndo sdo literais, pois
devido as diferencas estruturais de cada lingua e diferengas culturais
nem todas as palavras possuem equivalentes perfeitos. Para Ronai
(2012):

0 bom tradutor, depois de se inteirar do contetdo
de um enunciado, tenta esquecer as palavras em
que ele esta expresso, para depois procurar, na sua
lingua, as palavras exatas em que semelhante
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ideia seria naturalmente vazada (RONAI, 2012,
p.69).

Por isso é importante, na traducdo, compreender o contexto da
obra a ser traduzida, pois ndo ha como traduzir palavra por palavra e,
além disso, Ronai (2012, p.21) relata que “as palavras ndo possuem
sentido isoladamente, mas dentro de um contexto.” No entanto, no caso
dos textos steinianos, 0 contexto pode ser o des-contexto; a
complexidade de seus textos implica em saber analisar a dic¢do de Stein.
Ela articula as palavras de maneira inusitada, criando combinagdes
incomuns de palavras que, propositalmente descontextualizadas,
formam um jogo visual e auditivo causando sensagdes diferenciadas, no
leitor e/ou espectador, das sensagdes causadas quando palavras estdo
dentro de um contexto ou de uma frase que segue 0 uso convencional da
gramatica. Watson (2005) explica que:

Além de nos tornar cientes de nossas palavras, e
como nés as falamos, e o que elas realmente
significam dentro e fora de contextos em que séo
pronunciadas, Stein oferece uma visdo deturpada
(para usar uma frase apropriadamente sinestésica)
de uma nova sociedade potencial com uma nova
linguagem e uma nova ideia de pessoalidade
(WATSON, 2005, p.4)."

Assim, pode-se dizer que o contexto das pecas de Stein é o des-
contexto de palavras de acordo com as normas gramaticais e seus
contextos dentro de um jogo visual e auditivo que ao se combinarem
criam uma nova gramatica, a gramatica steiniana. Isso quer dizer que,
nas pecas de Stein, as palavras ndo estdo contextualizadas em uma
mensagem, mas em imagens e em sons. Por isso, para traduzir uma pec¢a
como Four Saints, é necessario entender que a gramatica steiniana faz
muito mais do que contar algo, ela 0 mostra e o reproduz.

Diante disso, o tradutor deve compreender a esséncia da obra a
ser traduzida e, através da traducéo, transmitir essa esséncia na lingua de
chegada. Isso significa que, por vezes, uma traducdo literal faz com que
0 texto de partida perca o verdadeiro sentido na lingua de chegada, pois

4" In addition to making us aware of our words, and how we speak them, and
what they really mean in and out of the contexts in which they are uttered, Stein
offers a garbled vision (to use an aptly synesthetic phrase) of a potential new
society with a new language and a new idea of personhood.
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ela é insuficiente para transmitir a esséncia da obra, como, por exemplo,
a esséncia de uma poesia, em que a forma, o ritmo, a sonoridade séo de
extrema importancia, e quando temos que traduzir levando em
consideragdo esses fatores, temos que, ndo sempre mas muitas vezes,
deixar de privilegiar o significado da palavra ou da frase para conseguir
fazer com que a obra ndo perca sua esséncia em outra lingua. Ao utilizar
o termo “sentido” ndo pretendo causar a impressdo de estar separando
sentido de forma, mas afirmo que a forma também pode ser o sentido,
como na peca de Gertrude Stein, na qual traduzir a forma pode fazer
muito mais sentido, trazendo com ela o contexto da obra.

Em relacdo aos textos steinianos, ha fatores ainda mais
complexos para se levar em conta ho momento da tradugdo. De acordo
com Watson (2005, p.1): “Steinndo é umacatastréfica niilista, mas sim
uma meédicainvestigando as funcdesorganicas dalinguagem interativa;
comoque a linguagem funcionae o queconsegue éa esséncia do
queacontece.”®” Podemos relacionar a escrita de Stein a unidades
organicas. Para Goody (2007, p.157): “os ritmos fisicos da escrita de
Stein parecem produzir uma materialidade que pressupde uma presenca
corporal.**” Suas pecas s&0 como organismos, em que cada parte — a
linguagem, os sons, a caracteriza¢do - possui uma funcdo determinada.
Segundo Goody (2007):

a obra de Stein muitas vezes sofre com tentativas
de impor uma unidade orgéanica, uma estética
singular,em seu grande corpus,que deveria formar
0s experimentos textuais descontinuos que ela
estava envolvida (GOODY, 2007, p.3).*°

Nesse caso, ele esta se referindo as dificuldades de querer
encontrar nos textos steinianos sequéncias previsiveis, pois em seus
textos as partes sdo sobrepostas e descontinuas e o corpus é amplo e
livre, movimentando-se, ainda que pareca desordenado, a expectativa de

*8 Stein is not a nihilist doomsayer but rather a doctor investigating the organic
functions of interactive language. How that language works and what it
achieves is the essence of what happens.

* The physical rhythms of Stein’s writing do seem to produce a materiality that
presupposes a bodily presence.

*® Stein's work too often suffers from attempts to impose an organic unity, a
singular aesthetic, on her huge corpus, one which would order the discontinuous
textual experiments she was engaged in.
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continuidade. Ele quer dizer que sua escrita ndo funciona como uma
mecanica previsivel, mas, pelo contrério, é a imprevisibilidade que gera
maltiplas funcBes e assim seu texto funciona como um organismo
disparatado. Para Watson (2005),

os mdaltiplos significados das palavras as
permitem reagir de maneiras variadas com
diferentes palavras, criando vérios tipos de
relacbes privadas. Assim, Stein deixa “espago”
entre suas palavras, nas quais um organico, um
significado ndo-funcional, pode surgir. Dito de
outra forma, Stein permite autodeterminagdo as
suas palavras e a liberdade de formar relacdes
Unicas umas com as outras ao invés de tranca-las
em um tipo de estrutura de frase totalitaria
(WATSON, 2005, p.189).*"

O fluxo produzido pelas palavras misturadas, em versos e em
prosa, nos textos de Stein, permite essa multiplicidade de significados e,
também, as diversas sequéncias de repeticdes ddo a impressdo de que as
palavras estdo se reproduzindo. Sendo assim, pode-se dizer que a
gramatica steiniana, seu corpus, funciona como um organismo, em que a
linguagem n&o precisa ser ordenada, ndo precisa estar de acordo com
normas gramaticais para funcionar. Nos textos de Stein é possivel
perceber que as partes - a linguagem, 0s sons, a caracterizagdo — mesmo
ndo mantendo uma ordem previsivel e linear, funcionam como um todo
e perfeitamente ainda que em plena liberdade; sdo as partes — unidades
organicas - cada qual com sua funcdo, que fazem funcionar o
organismo, o todo. Watson (2005) explica que Stein queria estabelecer
uma ampliagdo do sentido aparente das palavras, de quando estdo presas
em uma conversa efetiva, dentro de normas gramaticais, para fazer com
que o leitor/espectador procure algo, nas palavras, que nao estava
acostumado a procurar.

Devido as peculiaridades do texto steiniano, € necessaria uma
tradugdo critica e criativa, pois quando tratamos dos chamados “textos

*! the multiple meanings of words enable them to react variously with different
words around them, creating many kinds of private relationships. In this way,
Stein leaves “space” between her words in which an organic, nonfunctional
meaning can grow. Put another way, Stein allows her words self-determination
and the freedom to form unique relationships with one another instead of
locking them in a kind of totalitarian sentence structure.



61

complexos” de que trata Haroldo de Campos, ele sugere a recriacdo
desses textos, como veremos adiante, assim como afirma Paulo
Henriques Britto:

Traduzir — principalmente traduzir um texto de
valor literario — nada tem de mecénico: é um
trabalho  criativo. O  tradutor ndo é
necessariamente um traidor; e ndo é verdade que
as traducdes ou bem séo belas ou bem sdo fiéis; a
beleza e fidelidade séo perfeitamente compativeis
(Britto, 2012, p.18-19).

E possivel traduzir, recriar uma obra, levando em consideragio
tanto a forma quanto o contetido, tornando-a tanto bela quanto fiel. E
claro que, em uma traducdo havera perdas, mas, do mesmo modo,
também havera ganhos e certamente havera mais perdas se o tradutor
preocupar-se apenas em transmitir o contedo, é o que afirma Paulo
Rénai:

A espécie de traducdo em que a poesia se perde é
aquela que se preocupa unicamente com o sentido
e a mensagem. Ainda que o ritmo seja apenas
aproximado, que ndo seja possivel salvar todas as
rimas, que a harmonia imitativa de certos sons se
perca, o leitor sentiria algo da magia do original,
que s6 uma transposi¢do das ideias nunca lhe
haveria dado (RONAI, 2012, p.173).

Ademais, submeter-se a algumas perdas do sentido de que trata o
autor, que seria o conteido da mensagem, pode garantir maior fidelidade
ao texto de partida. E raro, em um Unico verso de um poema, manter o
conteldo e a sonoridade. Na maioria dos casos é necessario optar entre
um e outro e ndo pensar em uma traducdo unicamente levando em
consideracdo o contetdo. Isso significa que o tradutor, quando for
submetido a traducdo de um texto poético, por exemplo, devera ter
ciéncia de que em sua tradugdo, as vezes, tera de optar em manter a
sonoridade, perdendo o significado da palavra e, outras vezes, tera de
manter o significado da palavra, perdendo em relacdo a sonoridade;
embora, somente assim, conseguird recriar, de maneira mais fiel
possivel, o texto de partida. Segundo Britto (2012),
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O tradutor de uma obra literaria ndo pode se
contentar em transportar para o idioma-meta a teia
de significados do original: ha que levar em conta
também a sintaxe, o vocabulario, o grau de
formalidade, as conotagGes e muitas outras coisas.
No caso do texto poético, o caso limite da
literariedade, podem ter importancia igual ou
ainda maior o som das palavras, o nimero de
silabas, a distribuigdo de acentos nelas, as vogais e
consoantes que aparecem em determinadas
posi¢cdes de cada palavra; além disso, também
pode ser relevante a aparéncia do texto no papel, a
comecar pela localizagdo dos cortes que separam
um verso do outro (BRITTO, 2012, p.49-50).

Diante do exposto, percebe-se que sdo varios os fatores a serem
levados em conta no momento da traducéo e esses fatores vdo além do
significado. Isso prova que traduzir esta longe de ser uma atividade
meramente mecanica, pois traduzir é muito mais do que transpassar 0
significado das palavras, traduzir é compreender o texto a ser traduzido,
é refletir sobre este texto e dosar os elementos mais importantes e
essenciais a serem mantidos no momento da traducdo, isto é, saber
capturar a esséncia do texto de partida. E nesse sentido que utilizo a
palavra “esséncia.” E por isso que traduzir é uma arte, assim como
afirmam os tedricos Britto (2012) e Rénai (2012). E do mesmo modo
pensa Antoine Berman (2013), como podemos perceber em sua obra A
traducéo e a letra ou o albergue do longinquo:

Partir do pressuposto que a tradugdo é a captacéo
do sentido, é separa-lo de sua letra, de seu corpo
mortal, de sua casca terrestre. E optar pelo
universal e deixar o particular. A fidelidade ao
sentido opBe-se — como para o crente e o filésofo
— a fidelidade a letra. Sim, a fidelidade ao sentido
é obrigatoriamente uma infidelidade a letra
(BERMAN, 2013, p. 45).

Sendo assim, vemos que ndo é suficiente uma traducdo que se
pauta somente pelo significado das palavras. A fidelidade a letra é
também a fidelidade ao ritmo, a rima, a forma. O sentido completo de
uma obra ndo estd somente no contelido, no significado das palavras.
Captar o sentido completo de uma obra, ou seja, a sua esséncia, €
perceber que ele esta tanto no contetdo quanto na forma.
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Vale ressaltar que o significado também tem grande importancia.
O argumento em questdo é que o significado ndo é o Unico importante,
mas que faz parte de um conjunto, de um todo, e é isso que deve ser
levado em consideracdo para que o texto traduzido possa se passar pelo
texto de partida. De acordo com Britto (2012),

No poema, tudo, em principio, pode ser
significativo; cabe ao tradutor determinar, para
cada poema, quais sdo 0s elementos mais
relevantes, que portanto devem necessariamente
ser recriados na traducdo, e quais sdo menos
importantes e podem ser sacrificados — pois, como
j& vimos, todo ato de traducdo implica perdas
(BRITTO, 2012, p.120).

Sabemos que em uma escolha, o mais importante sera
privilegiado e 0 menos importante sera perdido. Sendo assim, “todo ato
de tradugdo implica perdas”, mas sdo essas perdas que fardo da tradugio
tanto bela quanto fiel. Lidar com essas perdas ¢ o necessario “trabalho
de luto” que ha na tradugdo, segundo Paul Ricoeur (2011), em sua obra
Sobre a Tradugdo, onde faz comentarios consagrados as grandes
dificuldades e as pequenas felicidades da traducdo e cita “dificuldades
ligadas & traducdo como aposta dificil, por vezes impossivel de se
manter” (RICOEUR, 2011, p.21). Essas dificuldades séo resumidas pelo
termo “prova” (colocar-se & prova de uma pulsdo: a pulséo de traduzir).
Para esclarecer essa prova, Ricoeur (2011) sugere comparar a “tarefa do
tradutor” (de que trata Benjamin) com o duplo sentido que Freud da a
palavra “trabalho” — ao falar “trabalho da lembranga” e “trabalho do
luto”. O “trabalho da lembranga” refere-se a salvacdo na traducéo e o
“trabalho de luto” refere-se a perda. Ricoeur (2011, p.22) ressalta que
“na traducdo também se procede a uma certa salvagdo e a um certo
consentimento de perda.” Essa perda é o “luto”, mas “é esse luto da
tradugdo absoluta que faz a felicidade de traduzir” (RICOEUR, 2011,
p.29).

As vezes, devido a complexidade do texto de partida, é necessério
alterar alguns elementos no momento da traducdo. Complexidade em
relacdo a impossibilidade de manter, na maioria das vezes,
concomitantemente o significado da palavra e a rima. E por isso que a
alteragdo € inevitavel. Segundo Paulo Henriques Britto,

Uma tradugdo que altera um elemento importante
do original é melhor do que uma que omite um
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elemento importante. (...) Toda traducdo &
obrigada a alterar o original, mas idealmente essas
alteragcdes deverdo ser discretas, de modo a ndo
descaracterizar aspectos importantes do poema; e
as eventuais omissdes e acréscimos também
devem se dar sobre elementos que ndo sejam
cruciais (BRITTO, 2012, p.145).

Com as alteragdes é possivel estabelecer um equilibrio entre a
forma e o conteddo para manter a esséncia do texto de partida. Por
exemplo, a obra Four Saints in Three Acts (1949) inicia com 0 verso
“To know to know to love her so”. Nele notamos a existéncia de dois
verbos: “to know” e “to love”. Nao deixando de lado a possibilidade de
que o “to” que forma o infinitivo, também pode ser a preposicao “para”,
“a”. Também notamos a repeti¢do do verbo “to know”, tendo, com isso,
trés verbos no verso, e trés rimas: “know”, “know” e “so.” Uma
alternativa de tradugdo deste verso com a manutencéo do significado das
palavras, ou seja, do conteudo, ficaria: “Saber saber para ama-la muito”
ou “Saber para saber para ama-la muito” ou “Conhecer conhecer para
ama-la muito”, etc. Sdo possibilidades de tradugéo que buscam o sentido
literal das palavras. O que pretendo mostrar a seguir é 0 que pode ser
perdido com essa maneira de traduzir.

Nos trés exemplos de traducdo perdeu-se o conjunto das trés
rimas e com as palavras que tomaram lugar das rimas: “saber”, “saber” e
“muito” perdeu-se também a melodia. Manteve-se a repeticdo do verbo
“saber”, mas os poucos ganhos estdo no significado das palavras.
Também se perdeu a ambiguidade de verbo e preposi¢ao em “to know to
know to love...”, pois em portugués ndo existe uma particula como o
“to” que forma o infinitivo dos verbos e também serve como preposicao.

Para ndo haver perdas, pensando tanto em conteldo quanto em
forma, algumas alteracGes sdo necessarias e, para isso, é necessario
escolher os elementos que, neste caso, tém maior importancia para a
tradugdo; € necessario, entdo, recriar. O verso “To know to know to love
her so” poderia ser traduzido como: “Saber Saber para ama-la assim”.
Nessa traducdo do verso também foi perdido o conjunto das trés rimas,
mas manteve-se a repeticdo do verbo “saber” e houve ganhos através da
aliteragdo em “s”. Foi alterado o sentido de “love her so” — “ama-la
muito”, para “ama-la assim”. Trocou-Se as rimas pela aliteracio e,
assim, foram recuperados o ritmo e a melodia do verso, ndo causando
uma alteracdo semantica da palavra que fizesse se perder totalmente o
sentido. Nas palavras de Britto (2012, p.133): “o significado do texto ¢,
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na grande maioria dos casos, fundamental; mas os elementos formais
podem ser tdo importantes quanto o significado, e em alguns poemas sua
importancia ¢ até maior” e “a tradugdo de um poema cheio de efeitos
musicais, como padrdes ritmicos e rimas, deve conter efeitos
semelhantes ou de algum modo analogos” (BRITTO, 2012, p.48)

Considero Four Saints in Three Acts um texto complexo, em que,
para a traducdo, a sonoridade é tdo ou mais importante do que o
significado das palavras, ndo que este tenha que ser deixado de lado,
mas que, se for necessario optar, jA se tem a selecdo de maior
importancia; ndo s6 porque a pega € “an opera to be sung” — uma Opera
a ser cantada, mas pela sua forma, sua construgdo semelhante a uma
poesia; pelo jogo de palavras monossilabicas, o ritmo, a rima etc. Ndo
h& como manter a esséncia da obra traduzindo, por exemplo, todas as
palavras monossilabicas de modo literal, pois em portugués a maioria
delas ndo seria mais monossilabica e esse jogo de palavras e o ritmo,
muito relevantes na obra, seriam perdidos e, em relagdo a poesia, Ronai
(2012) afirma que:

a sonoridade e o acento dos vocébulos, o seu
aspecto visual, a harmonia das rimas, o
comprimento e o ritmo dos versos, a composi¢do
das estrofes, tudo isso é conteldo e forma ao
mesmo tempo e portanto o tradutor tem de
guarda-los presentes ao espirito enquanto recria o
poema em seu idioma (RONAI, 2012, p.156).

Sendo assim, percebe-se que o sentido estd tanto no significado
das palavras, das frases, quanto na forma. Ou seja, na traducdo tanto o
contexto quanto a forma devem ser levados em consideracdo para
melhor transmitir o texto de partida em outra lingua.

Conforme afirma Britto (2012):

O tradutor deve produzir um texto que possa ser
lido como “a mesma coisa” que o original, e
portanto deve reproduzir de algum modo os
efeitos de sentido, de estilo, de som (no caso da
traducdo de poesia) etc., permitindo que o leitor
da traducéo afirma, sem mentir, que leu o original
(BRITTO, 2012, p.28-29).

Vimos que Gertrude Stein utiliza palavras que ultrapassam o
limite da gramatica em relacdo ao seu uso convencional. Segundo
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Perloff (2008, p.114), Stein queria “testar os limites da linguagem.”
Sendo assim, esse modo de traduzir, levando em consideracdo a
construcdo da peca como uma poesia, possibilita a recriacdo em lingua
portuguesa do texto steiniano em lingua inglesa, mesmo por vezes
deixando o significado de palavras, pois se no texto de partida ha uma
estranheza, esta deve ser mantida no texto traduzido, assim como afirma
Britto (2012):

A traducdo de um texto considerado dificil,
espinhoso, idiossincratico e estranho em sua
cultura de origem deve ser um texto que provoque
as mesmas reacOes de perplexidade e
estranhamento no publico da cultura para o qual
foi traduzido; e que a traducdo de um texto
considerado singelo e de facil leitura pelos leitores
da lingua-fonte deve resultar num texto que seja
encarado como igualmente simples pelos leitores
da lingua-meta (BRITTO, 2012, p.48).

Isso ndo significa abandonar o sentido, mas que as vezes ele esta
na forma, entdo é necessario ser seletivo e reflexivo, conforme afirma
Paulo Rdnai, pois para manter a esséncia de uma obra, devemos antes de
tudo conhecé-la, também conhecer outras obras do autor e até mesmo ter
conhecimento sobre o proprio autor, para adquirirmos maior capacidade
de fazer essa dosagem em que as vezes a sonoridade serd mais
importante e outras vezes sera o significado da palavra.

A peca e Opera Four Saints in Three Acts, como dito
anteriormente, tem a constru¢do semelhante a uma poesia e, de acordo
com Britto (2012, p.122), tratando de poemas: “todos os aspectos sdo
potencialmente de igual importancia, e a poeticidade do texto muitas
vezes depende mais de aspectos formais do que do significado das
palavras.”

2.1 A Teoria da Transcriacdo de Haroldo de Campos

Ao elaborar a teoria da transcriacdo, Haroldo de Campos
inspirou-se principalmente na ideia de tradutor como recriador, do poeta
Ezra Pound. De acordo com a teoria haroldiana, o texto sera recriado.
Isso significa que a traducdo ndo pode considerar apenas o conteldo,
pois a maneira como o texto é construido esta ligada ao conteldo. Uma
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poesia, por exemplo, tem o significado representado pelo todo do texto.
A teoria haroldiana vé a tradug¢do como criagdo e como critica. Um texto
criativo, como por exemplo a poesia, torna-se impossivel de traduzir
levando em consideracdo todos os seus recursos. Com isso, pode-se
dizer que a teoria haroldiana é uma teoria de traducdo de textos
estéticos, mais especificamente, de textos estéticos que apresentam mais
desafios para o tradutor. Esses desafios fazem surgir a tese da
impossibilidade da traducdo e, com isso, também surge a ideia da
recriagdo, como afirma Campos: “admitida a tese da impossibilidade em
principio da traducédo de textos criativos, parece-nos que esta engendra o
corolario da possibilidade, também em principio, da recriagdo desses
textos” (CAMPOS, 2010a, p. 34).

Na traducdo transcriadora a maneira como o conteldo esta
colocado ¢ de extrema importancia. Segundo Campos, “na traducgdo de
um poema, 0 essencial ndo é a reconstituicio da mensagem, mas a
reconstituicdo do sistema de signos em que estd incorporada esta
mensagem, da informacdo estética, ndo da informacdo meramente
semantica” (Campos, 2010b, p.100). Isso significa que na traducdo
transcriadora é necessario levar em consideracdo o texto como um todo,
pois a forma como ele esta constituido também implica na constitui¢do
do sentido.

Haroldo de Campos (2010a) utiliza os conceitos de “Informacao
estética”, “Informag¢do documentaria” e “informacdo semantica” (do
fildsofo e critico Max Bense) e explica que a informagao estética seria a
maneira como 0s signos estdo ordenados nha construcdo de um conteldo
semantico. Ele afirma que ndo se pode separar a informacéo estética de
sua realizacdo. Campos (2010a) também explica que a documentéria
reproduz algo empirico, algo que é observavel. A semantica transcende
a documentaria, indo além desta, introduzindo o conceito de falso e
verdadeiro, como, por exemplo, na frase “a aranha tece a teia”, temos
uma informagdo verdadeira. J& a informagdo estética transcende a
semantica, no que diz respeito a ordenacdo improvavel de signos, pois é
possivel passar a mesma informacdo semantica com diferentes ordens de
signos, como vemos na citagcdo que Campos (2010a, p. 32) faz de Jodo
Cabral de Melo Neto: “a aranha passa a vida / tecendo cortinados / com
o fio que fia / de seu cuspe privado.” E a mesma informagdo
documentéria e semantica que temos em “a aranha tece a teia”, porém
com uma diferente informagdo estética. Sendo assim, Campos (2010a)
explica que em outra lingua sera:
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uma outra informagdo estética, autdbnoma, mas
ambas estardo ligadas entre si por uma relagdo de
isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem,
mas, como 0s corpos isomorfos, cristalizar-se-8o
dentro de um mesmo sistema (Campos, 2010a, p.
34).

Para melhor explicar a importancia da forma na constitui¢do do
sentido, Haroldo de Campos fala da traducdo de poesia e da sua
complexidade no momento da traducdo. De acordo com Campos
(2010a):

A traducdo de poesia (ou prosa que a ela
equivalha em problematicidade) é antes de tudo
uma vivencia interior do mundo e da técnica do
traduzido. Como que se desmonta e se remonta a
maquina da criacdo, aquela fragilima beleza
aparentemente intangivel que nos oferece o
produto acabado numa lingua estranha. E que, no
entanto, se revela suscetivel de uma vivissecgdo
implacével, que lhe revolve as entranhas, para
trazé-la novamente a luz num corpo linguistico
diverso. Por isso mesmo a tradugdo é critica
(CAMPQS, 2010a, p. 43).

Diante disso, vemos a necessidade de um olhar critico sobre o
texto de partida para poder recria-lo. O autor cita como exemplo a
poesia, mas também destaca exemplos de prosa, que, para ele, também
tém problematicidade impossiveis de traduzir. E por isso que se faz
necessaria a recriacdo, a aplicacdo da teoria da transcriacdo, em obras
como “Memorias Sentimentais de Jodo Miramar e o Serafim Ponte
Grande, de Oswald de Andrade; 0 Macunaima, de Mério de Andrade; O
Grande Sert8o: Veredas, de Guimardes Rosa” (CAMPOS, 2010a, p. 34).

2.1.1 A Concepcdo Musical e a Traducdo como Critica na Teoria da
Transcriacdo

Na teoria haroldiana foi desenvolvida uma concepgdo musical da
traducdo, no que diz respeito a leitura do texto a ser traduzido, que deve
ser lido como uma partitura, principalmente quando estamos diante de
um texto poético. De acordo com Santaella (2005),



69

Quando o tradutor ingenuamente confunde a
complexa e sutil dindmica da funcéo poética, em
sua multiplicidade configuradora, com os aspectos
mais 6bvios e mais exteriores do exercicio desta
(@ métrica e o rimario), ele leva ao
obscurecimento a intrincada teia de som e sentido
que percorre 0 texto como um todo, qual
disseminado jogo paronomasico, sO acessicel a
leitura partitural prépria da tradugdo radicalmente
criativa (SANTAELLA, 2005, p. 12).

O procedimento transcriador, portanto, despreza o sentido pontual
de uma palavra isolada, para remobilizar o texto, levando em
consideracdo o sentido no efeito de um todo. A tradugdo transcriadora
ndo se contenta apenas com a “imagem do significado”, mas para além
disso, acende a “imagem do seu significante” ,da sua “forma
significante”. Tendo em vista a tradugdo de textos criativos, de acordo
com Campos (2010a):

ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o
proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de
imagética visual, enfim tudo aquilo que forma,
segundo Charles Morris, a iconicidade do signo
estético, entendido por signo iconico aquele “que
é de certa maneira similar aquilo que ele denota™).
O significado, o pardmetro semantico, sera apenas
e tdo-somente a baliza demarcatéria do lugar da
empresa recriadora. Estd-se pois no avesso da
chamada Tradugdo Literal (CAMPQOS, 2010a, p.
35).

E no avesso da chamada “Tradugdo Literal” exatamente para
poder recriar o texto de partida em outra lingua; pois na teoria
haroldiana € possivel considerar, por exemplo, que muitas vezes 0s
elementos fonicos sdo mais importantes de se manter na traducéo do que
os elementos semanticos. E por isso que o autor afirma ser necessario
traduzir o proprio signo e ndo apenas o significado. Santaella (2005,
p.10) afirma isso em outras palavras: “o tradutor transcriador tem de
reconhecer o desenho geral da poética do original, redesenhando-a e
disseminando-a no espago da sua propria lingua.” E esse desenho geral
da poética ndo é formado apenas pelos elementos semanticos, mas por
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todos os elementos do texto (fonicos, semanticos, sintaticos). Para
redesenhar a obra, é necessario levar em consideracdo o texto como um
todo e, na tradugdo, como cita Campos (2010a), ter o “olho criativo”, de
que trata Eliot, e ter um olhar critico para a dosagem dos elementos mais
importantes no momento da tradugéo.

Em relagdo a isso, Benjamin (2010) afirma:

a lingua da traducédo tem o direito, alias, o dever,
de desprender-se, para fazer ecoar sua propria
espécie de intentio enquanto  harmonia,
complemento da lingua na qual se comunica, e
ndo sua intentio enquanto reproducéo do sentido
(BENJAMIN, 2010, p.221).

Diante disso, percebe-se que em determinado momento é
necessario descuidar-se do sentido, até mesmo para a obra ndo perder o
sentido como um todo, pois este ndo é apenas 0 que se considera na
chamada “Tradug¢do Literal”, ¢, contudo, formado pelo todo do texto. E
por isso que no processo transcriador a obra é recriada. Ela é
desmontada e remontada em outra lingua, no seu préprio modo de
intentio. Uma traduc&o literal do sentido ndo recriaria um texto criativo,
poético, uma vez que o texto é considerado impossivel de se traduzir. E
por esse motivo que se faz necesséria a recriagdo do texto, conforme
propGe Haroldo de Campos. Dentro deste viés, Paulo Rénai (2012),
considerando a impossibilidade de traduzir, afirma que o processo de
traducdo é uma arte.

A linha proposta pela teoria haroldiana apresenta a intencéo de
recriar a obra mantendo o maximo de caracteristicas possiveis do texto
de partida, através de um processo de negociacgdo, no qual é escolhido o
elemento mais importante para se manter em determinado momento da
traducdo, fazendo da obra algo novo, mas, ao mesmo tempo, ela mesma
em outra lingua.

Augusto de Campos, em sua obra O Anticritico (1986) apresenta
algumas de suas traduces, criticas e andlises de obras de grandes
autores como Dante, Gregério de Matos, Emily Dickinson, Donne, E.
Fitzgerald, Duchamp, John Cage, Gertrude Stein, entre outros. Nessa
obra, o autor traduziu a cena X da pe¢a Four Saints in Three Acts
(Quatro Santos em Trés Atos), na qual a sonoridade é uma caracteristica
de extrema relevancia. Gertrude Stein utiliza repeticdes monossilabicas
gue constroem um jogo de ritmos e rimas. Na cena X, algumas palavras
bastante repetidas, por exemplo, sdo: “Saint”; “When”; “Then” e “Ten”,
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as quais, respectivamente, na traducdo de Campos, sdo: “Santo (a)” ou
“Sao0”; “Se” e apenas uma vez “Sa0”; “Quer” e “Dez”. O autor, ao
traduzir esta cena, foi além da questdo da fidelidade ao contelido e
buscou recriar a forma, fazendo uma traducgdo que ora valoriza o sentido
ora valoriza o som:

FROM FOUR SAINTS IN THREE ACTS
Scene X
When.

Saint Therese. Could Four Acts be when four acts
could be ten Saint Therese. Saint Therese Saint Therese
Four Acts could be four acts could be when when four
acts could be ten.

Saint Therese. When.

Saint Settlement. Then.

Saint Genevieve. When.

Saint Cecile. Then.

Saint Ignatius. Then.

Saint Ignatius. Men.

Saint Ignatius. When.

Saint Ignatius. Ten.

Saint Ignatius. Then.

Saint Therese. When.

Saint Chavez. Ten.

Saint Plan. When then.

Saint Settlement. Then.

Saint Anne. Then.

Saint Genevieve. Ten.

Saint Cecile. Then.

Saint Answers. Ten.

Saint Cecile. When then.

Saint Anne.

Saint Answers. Saint when.

Saint Chavez. Saints when ten.

Saint Cecile. Ten.

Saint Answers. Ten.

Saint Chavez. Ten.

Saint Settlement. Ten.

Saint. Plan. Ten.

Saint Anne. Ten.

Saint Plan. Ten.
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Saint Plan. Ten.
Saint Plan. Ten.
(CAMPOS, p. 186).

DE QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
Cena X
Se.

Santa Teresa. Poderiam ser Quatro Atos se quatro
atos pudessem ser dez Santa Teresa. Santa Teresa Santa
Teresa Quatro Atos poderiam ser quatro atos poderiam
ser se se quatro atos pudessem ser dez.

Santa Teresa. Se.

S&o Fundamento. Quer.
Santa Genoveva. Se.
Santa Cecilia. Quer.
Santo Inacio. Quer.
Santo Inacio. Se.

Santo Inacio. Séo.
Santo Inacio. Dez.
Santo Inacio. Quer.
Santa Teresa. Se.

S&o Chavez. Dez.

S&o Plano. Quer se.
Sédo Fundamento. Quer.
Santana. Quer.

Santa Genoveva. Dez.
Santa Cecilia. Quer.
Santa Resposta. Dez.
Santa Cecilia. Quer.
Santana.

Santa Resposta. Santos se.
S&o Chavez. Santos se dez.
Santa Cecilia. Dez.
Santa Resposta. Dez.
S&o Chavez. Dez.

S&o Fundamento. Dez.
Sé&o Plano. Dez.
Santana. Dez.

Sé&o Plano. Dez.

S&o Plano. Dez.

Sé&o Plano. Dez.
(CAMPOS, p. 187).
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Ao observarmos a traducdo de Augusto de Campos é possivel
perceber que foi mantida a utilizacdo de monossilabicos, recriando, na
lingua portuguesa, 0 mesmo efeito sonoro que o texto surte em lingua
inglesa. Segundo Campos (1986, p.182), “o uso dominante de
monossilabicos cria verdadeiros blocos de moléculas sonoras” e “certos
trechos parecem mais a decupagem de uma partitura onde a milda
permutacdo de palavras-silabas entre personagens induz a uma melodia
de timbres” (CAMPOS, 1986, p.182), Sendo assim, vale ressaltar que “a
literalidade com relacdo a sintaxe destréi toda e qualquer possibilidade
de reproducdo do sentido, ameagando conduzir diretamente a
ininteligibilidade” (BENJAMIN, 2010, p.221). Em relacdo a isso,
Campos levou em consideracdo que na pega de Stein o jogo de palavras
utilizando ritmos, rimas e a forma € o que da sentido, uma vez que se
tem a pega vista como “paisagem”, onde Stein brincava com as palavras,
com as frases e pardgrafos. Ela, como afirma Perloff (2008) testava os
limites da linguagem e criava combinac6es de palavras que ndo faziam
sentido nem para falantes nativos da lingua inglesa. Nao é apenas uma
traducdo quanto a disposicdo das palavras, pois ao passar da lingua
inglesa para a lingua portuguesa, ja ndo sdo as mesmas palavras que
mantém a mesma sonoridade e, nos textos de Stein, a sonoridade é
essencial. E por isso que Campos ora valoriza o sentido ora valoriza o
som; para fazer “reproduzir na prépria lingua a ressonancia de uma obra
da lingua estrangeira” (BENJAMIN, 2010, p.217), lembrando que se o
texto de partida causa estranheza, assim também devera causar o texto
traduzido.

Para citar um exemplo da traducdo de Campos, temos a tradugédo
de “men” para “se”, no trecho: “Saint Ignatius. Men”, o qual foi
traduzido para “Santo Inacio. Se”. Se na tradu¢do de Campos fosse
literal ao sentido, ao mesmo significado da palavra solta “men —
homens” esse jogo intencional com monossildbicos seria perdido. E
também por isso que Collin (2013, p.16) afirma que “a pratica da
traducdo do texto steiniano é também uma pratica eminentemente
combinatoria, que deve se esforcar para manter um equilibrio entre
semantica e sintaxe.” Isso pode ser percebido com as exemplificagdes de
Marjorie Perloff (2008), quando cita uma frase da obra Tender Buttons
(1913-1914), de Stein: “Roast potatoes for.”, na qual a palavra “roast”
pode ser um verbo — “assar” — ou um adjetivo — “assadas.” E esse
equilibrio que deve ser mantido, esses jogos de palavras criados por
Stein, que privilegiava os verbos e adjetivos exatamente por serem
facilmente confundidos em lingua inglesa. Segundo Perloff (2008):
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as classes de palavras “mais variadas e cheias de
vida”, tanto para Stein como para Wittgenstein,
s80 as palavras pequenas, 0s conetivos que tornam
as frases fluentes e abertas: as preposi¢Oes, 0s
artigos, as conjuncdes e especialmente 0s
pronomes (PERLOFF, 2008, p.120).

Collin (2013) ainda explica que Gertrude Stein considerava
alguns sinais, como, por exemplo, o ponto de interrogacdo,
desinteressantes. Para Stein, ndo teria a necessidade de utilizacdo desse
sinal j& que no inglés existem os auxiliares indicando a interrogagéo.
Segundo Collin (2013), Stein é

Contréria ainda aos pontos de exclamagdo e as
aspas, por serem “feios” e por estragarem a linha
escrita e também as virgulas, que sdo “servis”,
Stein tera uma predilecdo por pontos finais, ja que
estes tém vida prépria, necessidades, sentimentos
e tempos proprios (COLLIN, p.17, 2013).

Percebe-se que, no fragmento traduzido por Augusto de Campos,
0 autor manteve todos os pontos finais utilizados por Stein e, em sua
traducdo, escolheu muito bem traduzir a palavra “when” para “se”, pois,
com isso, conseguiu manter a forma interrogativa no inicio do
fragmento, marcado na lingua inglesa pela utilizagdo do verbo auxiliar
“could”: “Saint Therese. Could Four Acts be when four acts could be
ten Saint Therese. Saint Therese Saint Therese Four Acts could be four
acts could be when when four acts could be ten.” Na lingua portuguesa
nao temos auxiliares interrogativos como no inglés, no entanto, Campos
conseguiu manter a aparéncia interrogativa da frase mesmo sem a
utilizacdo do ponto de interrogacdo, traduzindo-a para: “Santa Teresa.
Poderiam ser Quatro Atos se quatro atos pudessem ser dez Santa Teresa.
Santa Teresa Santa Teresa Quatro Atos poderiam ser quatro atos
poderiam ser se se quatro atos pudessem ser dez.” Nesse trecho também
¢ possivel notar as repeticdes mantidas “Saint Therese Saint Therese” —
“Santa Teresa Santa Teresa”, “Four Acts could be four acts could be
when when” — “Quatro Atos poderiam ser quatro atos poderiam ser se
se”. E também a utilizag¢do de ponto final e ndo virgula, logo depois de
“Saint Therese”, que intensifica e encerra a chamada a Santa.

Augusto de Campos conseguiu manter a esséncia da paisagem
que Gertrude Stein criou, recriando com cores diferentes, ou seja, em
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lingua portuguesa, a mesma paisagem. O autor fez, entdo, exatamente o
gue Benjamin (2010) diz necessario fazer em uma traducao:

A traducdo deve, ao invés de procurar assemelhar-
se ao sentido do original, conformar-se
cuidadosamente, e nos minimos detalhes, em sua
prépria lingua, ao modo de visar do original,
fazendo com que ambos sejam reconhecidos como
fragmentos de uma lingua maior, como cacos sdo
fragmentos de um vaso (BENJAMIN, 2010,
p.221).

Essa definicdo de Benjamin (2010) cabe muito bem quando se
analisa uma traducdo de uma peca-paisagem de Stein, uma vez que 0
autor utiliza um objeto, o “vaso”, para exemplificar o texto de partida e,
para Stein, suas pegas sd0 como objetos. O “vaso” criado pela autora foi
esmiucado, desfeito, recriado por Campos, que, mesmo COmMO €acos,
continuou “vaso.”
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3 FOUR SAINTS IN THREE ACTS:
TRADUZINDO UMA OPERA A SE CANTAR

Neste capitulo serdo apresentadas duas tradugdes das seis
primeiras paginas da peca-paisagem Four Saints in Three Acts (1949).
Como citado anteriormente, a peca completa possui 40 paginas;
iniciando na pagina 440 e terminando na pagina 480. Sendo assim,
foram realizadas duas tradugdes, uma autoral e uma literal, das paginas
440 a 445, totalizando 201 versos da peca. A tradugdo autoral foi
realizada levando em consideracdo as peculiaridades do texto steiniano,
é uma traducdo que procura privilegiar tanto a forma quanto o contetdo,
uma tradugdo mais critica e criativa, como diriam os irmdos Campos; e a
segunda é uma traducéo literal, focada no significado das palavras.

E importante lembrar que ndo existe traducdo que possibilite
substitutos exatos para cada palavra; é por isso que Ronai (2012), como
vimos, afirma que ndo existe traducdo literal. Podemos confirmar isso,
principalmente, porque em um texto como Four Saints uma mesma
palavra pode ser um substantivo, um adjetivo ou até mesmo um verbo.

Para melhor apresentar as traducGes e poder compara-las com a
peca, os 201 versos traduzidos foram separados em 26 trechos, 0s quais
serdo apresentados, respeitando a sequéncia da pec¢a. Sendo assim, cada
trecho da peca em lingua inglesa serd seguido de suas respectivas
tradugdes. A “1* traducao” refere-se sempre a traducdo autoral; de modo
gque a 22 traducdo refere-se sempre a traducdo literal. Os trechos
apresentados serdo acompanhados de analises e comentarios a respeito
do processo de traducdo, com base nas teorias abordadas nesta pesquisa.
Assim, os 201 versos traduzidos foram quase todos contemplados nos
comentarios; s6 ndo foram todos para nao apresentar exemplos muitas
vezes repetidos.

Iniciaremos observando o inicio da peca, contendo o titulo e os
seis primeiros versos, seguidos de suas respectivas traducdes®”:

%2 As seis primeiras paginas (440-445) da peca em lingua inglesa e as duas
traducdes (completas, sem a separagdo em trechos e sem interferéncias tedricas)
podem ser observadas no préximo capitulo.



78

FOUR SAINTS IN THREE ACTS
1927
AN OPERA TO BE SUNG
To know to know to love her so.
Four saints prepare for saints.
It makes it well fish.
Four saints it makes it well fish.
Four saints prepare for saints it makes it well well fish it makes
it well fish prepare for saints.
12 Traducéo — Autoral:
QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
1929
UMA OPERA A SE CANTAR
Saber saber te bem querer.
Quatro santos prontos sdo santos.
Faz disto bem isto.
Quatro santos sdo disto bem isto.
Quatro santos prontos sdo santos isto faz disto tdo séo isto faz
disto tdo sdo prontos pra santos.
2% Traducdo - Literal:
QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
1927
UMA OPERA PARA SER CANTADA
Conhecer conhecer para ama-la muito.
Quatro santos preparam para santos.

Isto faz isto bem peixe.
Quatro santos isto faz isto bem peixe.
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Quatro santos preparam para santos isto faz isto bem bem peixe
isto faz isto bem peixe preparam para santos.

Vimos no capitulo Il uma possivel tradugdo autoral do primeiro
verso “To know to know to love her so” para: “Saber Saber para ama-la
assim”, trocando as rimas “know — Know - so”, pela aliteragdo em °s’.
Na primeira tradugdo aqui realizada temos no primeiro verso: “Saber
Saber para te bem querer” e na segunda traducdo: “Conhecer conhecer
para ama-la muito”. A tradugdo autoral é uma tradugio critica e criativa,
de acordo com os irmdos Campos, que possibilita diversas escolhas de
como traduzir, mas que ndo ultrapassam o limite do conteddo e forma
do texto de partida. O que quero mostrar € que as duas tradugdes: “Saber
Saber para ama-la assim” e “Saber Saber para te bem querer” sido
validas para essa peca, tornando-se uma op¢do do tradutor escolher qual
verso vai utilizar, pois ambos trazem perdas e ganhos.

No capitulo Il ja foram mostradas essas perdas e ganhos na
utilizagdo da tradugdo do primeiro verso para “Saber saber para ama-la
assim” e vimos que foram recuperados o ritmo e a melodia, ndo
causando uma alteracdo no significado das palavras que fizesse se
perder totalmente o sentido do verso, assim como ocorre no Verso
“Saber saber te bem querer”, mas neste foi mantida a mesma categoria
poética utilizada na peca de Stein, a rima entre trés verbos. Na primeira
tradugdo temos “saber — saber — querer”. Na segunda tradugdo — a
traducgdo literal — do primeiro verso: “Conhecer conhecer para ama-la
muito”, ganha-se mantendo o significado das palavras, mas perde-se
uma das caracteristicas principais da peca que é a sonoridade, por ser
uma Gpera — um texto escrito como uma poesia e para Paulo Henriques
Britto “a poesia ndo pode (ou ndo deve) ser propriamente traduzida, mas
sim recriada, ou imitada, ou parafraseada, ou transpoetizada” (BRITTO,
2012, p.119). Esse é o pensamento da recriacdo de Haroldo de Campos,
da transcriagdo, ou seja, de uma traducdo igualmente critica e criativa e
ndo propriamente de uma traducao literal.

Ja nos primeiros versos da dpera percebemos os jogos com
combinagdes de palavras que se repetem e rimam; que se movimentam
dando a nocdo de continuidade — caracteristicas do presente continuo
steiniano. No segundo verso “Four saints prepare for saints.” temos a
combinacdo “Four saints — for saints” que sonoramente forma uma
repeticdo e a ambiguidade do sentido devido & mesma pronuncia de
“four” e “for”. Na segunda tradugdo: “Quatro santos preparam para
santos.” perde-se essa ambiguidade. Como no portugués nao temos
como “brincar” com a palavra “quatro” e “para” da mesma maneira que
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no inglés. Na primeira tradu¢do o segundo verso ficou: “Quatro santos
prontos sdo santos.”; continua-se com a aliteragdo em ‘s’ e a
ambiguidade passa a palavra “sdao” — que pode ser o verbo ou o
substantivo, como em “Sdo Chavez”, “Sao Fundamento” e “Sao Plano”,
na traducdo que vimos de Augusto de Campos.

Nos préximos versos nota-se claramente a ideia que Gertrude
Stein tinha de um jogo de palavras em liberdade. Nos versos 3 e 4: “It
makes it well fish. / Four saints it makes it well fish.” essa combinagio
“well fish” ndo ¢ literal; pode até ser uma brincadeira com “selfish” —
“egoista” ou “elfish” — “travesso — brincalhdo” e, de fato, ¢ uma
brincadeira com as palavras. Na segunda traducdo dos versos 3 e 4
temos: “Isto faz isto bem peixe.” / Quatro santos isto faz isto bem
peixe.” Essa brincadeira com “well fish” ¢ perdida; “bem peixe” ndo
lembra o significado de uma Unica palavra e apesar de manter o
significado de cada palavra individualmente, perde-se muito na
sonoridade; optou-se entdo em preservar a melodia do texto na primeira
tradugdo: “Faz disto bem isto.” / “Quatro santos sdo disto bem isto.”. E
nos versos 5 e 6 Stein brinca com repeticbes de palavras de versos
anteriores, juntando-as como se fosse montar um quebra-cabeca. E 0
presente continuo de Gertrude Stein: “Four saints prepare for saints it
makes it well well fish it makes” / “it well fish prepare for saints.” Na
primeira tradugdo essa brincadeira com as palavras continuou com “sdo”
— duplo sentido, substituindo a brincadeira com “well fish”,
estabelecendo um equilibrio, tentando quando perder em um ganhar em
outro: “Quatro santos prontos sdo santos isto faz disto tdo sdo isto faz” /
“disto tdo prontos pra santos.” Na segunda tradug@o a brincadeira se
perde e ndo se ganha em outra, nem as palavras constroem um sentido
para justificar uma traducdo literal: “Quatro santos preparam para
santos isto faz isto bem bem peixe” / “isto faz isto bem peixe preparam
para santos.”

Na sequéncia desta primeira pagina da peca, nos versos 7 a 12,
temos:

In narrative prepare for saints.

Prepare for saints.

Two saints.

Four saints.

Two saints prepare for saints it two saints prepare for saints
in prepare for saints.



81

12 Traducéo:

Narragdo prepara pro sao.

Prepara pros santos.

Dois santos.

Mais dois.

Dois santos prontos sdo santos eis dois santos prontos séo
santos em preparagao.

22 Traducéo:

Em narrativa preparam para santos.

Preparam para santos.

Dois Santos

Quatro Santos.

Dois Santos preparam isto para santos dois santos preparam
para santos em preparo para santos.

Nesses versos, e desde o segundo verso da peca, percebemos que
ha algo sendo preparado e ha alguém que prepara a alguém. Algo é
preparado por santos ou para santos? Ou s8o santos sendo preparados?
H& no texto steiniano essa brincadeira causando uma confusdo e na
primeira traducdo manteve-se essa brincadeira privilegiando a
sonoridade com as palavras “prepara”, “pro”, “pros”, “prontos” e
“preparacdo”, “narragdo”, “sdo”. Na segunda traducdo “narrative” fica
“narrativa” e esse sufixo —iva quebra a sonoridade do texto. Esses
trechos causam a sensacdo de continuidade através das repeticdes e
modifica¢des, que foram mantidas na tradug&o.

Abaixo temos os versos 13 a 18:

A narrative of prepare for saints in narrative prepare for
saints.

Remain to narrate to prepare two saints for saints.

At least.

In finally.

Very well if not to have and miner.

12 Traducéo:

A narragdo em preparo pra santos em narragdo pronto séo
santos.
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Resta narrar sdo pronto dois santos pra santos.
A0 menos.

No enfim.

Muito bem se ndo tem e convém.

22 Traducéo:

Uma narrativa de preparo para santos em narrativa preparam para
santos.

Mantém para narrar para preparar dois santos para santos.

Pelo menos.

Em finalmente.

Muito bem se nédo ter e mineiro.

Na primeira traducdo desses versos optou-se por manter as
repeticdes e, a0 mesmo tempo, a melodia entre as palavras. No verso 15
“Remain to narrate to prepare two saints for saints.” notamos a repeticao
sonora de “to — to — two” e de “saints — saints” e também a sonoridade
do final da palavra “remain” com o inicio da palavra “saints.”

Na segunda traducdo o verso fica: “Mantém para narrar para
preparar dois santos para santos.” Aqui ja se perde a sonoridade do final
da palavra “mantém” com outra palavra no verso e continuam as
repetigdes “para — para — para” e “santos — santos”. E na primeira
traducdo o verso fica: “Resta narrar sdo pronto dois santos pra santos.”
O que se fez foi trocar a sonoridade que havia no final da palavra
“remain” com o inicio da palavra “saints” por uma sonoridade, a partir
da aliteracdo em “s”, entre as palavras “resta”, “sdo”, “dois”, “santos” e
também a sonoridade entre as palavras “pronto” e “pra”. Assim
mantém-se a melodia entre 0s versos e também as repeti¢cdes “saints-
saints”, que fica “santos-santos.”

Vimos que no tempo do teatro steiniano € possivel ter a sensacdo
de que a peca estd sendo criada no momento de sua encenacgdo, na
presenca do espectador. Essa caracteristica pode visualizada nesses
trechos, em que percebemos uma narrativa que ainda est4 em preparo.

Vejamos agora 0s proximos versos, 19 a 24:

A saint is one to be for two when three and you make five
and two and cover.

A at most.

Saint saint a saint.

Forgotten saint.
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What happened to-day, a narrative.
12 Traducéo:

Um santo é um pra ser por dois e se mais um e vés sdo cinco
e dois e pois.

Um se mais.

Santo santifica um santo.

Santo esquecer.

Que acgdo hoje, a narragao.

22 Traducéo:

Um santo é um para ser para dois quando trés e vocé faz cinco
e dois e cobre.
Um de muitos.
Santo santo um santo.
Santo esquecido.
O que aconteceu hoje, uma narrativa.

No verso 19 temos novamente as repetigdes sonoras com “to —
two — two”. As repeti¢Oes/insisténcias ocorrem muito em toda a pecga e
fazem parte da sonoridade. Na traducdo autoral procura-se manter essas
caracteristicas: as repeticbes, rimas, melodia, sempre que possivel,
tentando estabelecer um equilibrio entre contelido e forma da peca,
como sugere Rdnai (2012) e Britto (2012). Nesse trecho todo, em lingua
inglesa, ¢ possivel percebermos a forte aliteragdo em “t”, em todos os
versos. Nos versos 19 e 20 notamos através da prontncia de “Saint”,
“to” e “two”. No proximo verso, 21, temos a aliteragdo em “at” e
“most”. Em seguida, no verso 22, temos a repeti¢do de “Saint”. No
verso 23 temos “forgotten” e “saint” e, por ultimo, no verso 24 temos
“what”, “to-day” e “narrative”. Ao realizar a 2* traducdo, as palavras da
lingua portuguesa foram formando a aliteracdo em “s”. Porém, nela a
aliteragdo ndo acontece em todos os versos, € O que notamos ao
pronunciar o ultimo “O que aconteceu hoje, uma narrativa.” Como na
tradugdo para o portugués ndo foi possivel manter a aliteragdo em “t”
que ocorre no trecho em lingua inglesa, trocou-se pela aliteragdo em “s”
na 12 Traducgdo, privilegiando-a em todos 0s versos, para aproximar-se
da sonoridade do texto de partida. Nos versos 19 e 20 mantemos a
aliteragdo em “s” através das palavras “santo”, “ser”, “dois”, “se”,
“mais”, “vos”, “sdo”, “cinco” e “pois.” No verso 21 a aliteracdo
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acontece em “se” e “mais.” Em seguida, no verso 22, em “santo” e
“santifica.” No proximo, verso 23, em “santo” e “esquecer.” E, por fim,
no verso 24, foi possivel manter com as palavras “agdo” e “narracdo.”

No verso 19, na primeira traducdo, também foram feitas
repeti¢des com o “e” e também como o niimero “um”. Os outros versos,
20 a 24, foram traduzidos pensando na melodia. Do texto em lingua
inglesa: “A at most.” / “Saint saint a saint.” / “Forgotten saint.” / “What
happened to-day, a narrative.” para a primeira tradugdo: “Um se mais.” /
“Santo santifica um santo.” / “Santo esquecer.” / “Que acdo hoje, a
narracdo.” Vemos no verso 24 que Stein separa a palavra “today”,
escrevendo na peca: “to-day”. Mais uma vez ela brinca com as palavras;
esse “to-day” pode ser “hoje” ou “ao dia”. Esse jogo de separar a
palavra “hoje”, também formando um significado, em lingua portuguesa
ndo é possivel. Entdo na primeira traducéo optou-se pela sonoridade do
Verso.

Nos versos a seguir, como anunciado no verso 24, quebra-se, por
um instante, a forma de poesia para entrar uma parte de texto em prosa.
Pode-se dizer que € uma prosa ritmica, que aparece primeiro nos versos
25 a 30:

We had intended if it were a pleasant day to go to the country
it was a very beautiful day and we carried out our intention. We
went to places that we had been when we were equally pleased
and we found very nearly what we could find and returning saw
and heard that after all they were rewarded and likewise This
makes it necessary to go again.

440

12 Traducéo:

Tinhamos vontade se fosse um bom dia de ir ao campo
era um dia tdo bonito e entdo seguimos com nossa intencdo. Noés
fomos a lugares ja vistos quando fomos iguais satisfeitos
e nds quase achamos o que poderiamos achar e na volta vimos
e ouvimos que depois de tudo eles foram premiados também Assim se
faz necessario ir mais uma vez.

440
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22 Traducéo:

Nos pretendiamos se fosse um dia prazeroso para ir para 0 campo
era um dia muito bonito e nds seguimos nossa intengdo. No&s
fomos para lugares que nos estivemos quando nds estdvamos
igualmente satisfeitos e n6s quase achamos o que nds poderiamos achar
e voltando vimos e ouvimos que depois de tudo eles foram
recompensados e igualmente Isto faz necessario para ir de novo.

440

Nesses Ultimos versos, que encerram a primeira pagina da peca —
pagina 440 — ha o inicio da prosa ritmica que varias vezes aparece em
meio aos versos poéticos. Nesses versos, como em toda a pega, a
sonoridade tem grande importancia. Ja o inicio da prosa, por exemplo, 0
verso 25, ¢ marcado pela aliteragdo em ‘t’. Na primeira tradugdo foi
possivel, em algumas palavras manter a aliteragdo em “t”, como nas
palavras: “Tinhamos”, “vontade”, “tdo”, “bonito”, “entdo”, “inten¢do”,
“vistos” e “satisfeitos”; e também foram mantidas as aliteragdes em °‘s’,
gue aparecem mais na tradugdo para compensar a perda na quantidade
de aliteragdes em “t.”. As aliteracdes em “‘s” sdo marcadas, na lingua
inglesa, pelas palavras “was”, “places”, “saw”, “this”, “makes” e
“necessary” e, na 1* tradu¢do, por exemplo, pelas palavras “tinhamos”,
“se”, “fosse”, “seguimos”, “nossa”, “inten¢do”, ‘“nds”, “fomos”,
“vimos” e “ouvimos” etc. Com a tentativa de recriar, ou Seja, de
procurar manter a sonoridade, mas também o significado das palavras,
foram perdidas algumas palavras que intensificavam a aliteragdo em “t”,
mas compensadas pela intensificacdo da aliteracdo em “s.” Na segunda
traducdo a aliteracdo se perde, mantendo somente os significados.

Na pagina seguinte da peca, 441, a prosa continua. Numeramos

aqui em versos, para melhor poder exemplificar. Versos 31 a 42:
FOUR SAINTS IN THREE ACTS 441

He came and said he was hurrying hurrying and hurrying to
remain he said he said finally to be and claim it he said he said
feeling very nearly everything as it had been as if he could be
precious be precious to like like it as it had been that if he was
used it would always do it good and now this time that it was as
if it had been just the same as longer when as before it made it be
left to be more and soft softly then can be changed to theirs and
speck a speck of it makes blue be often sooner which is shared
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when theirs is in polite and reply that in their be the same with
diminish always in respect to not at all and farther farther might
be known as counted with it gain to be in retain which it is not
be because of most. This is how they do not like it.

12 Traducéo:
QUATRO SANTOS EM TRES ATOS 441

Ele veio e disse que tinha pressa a pressa que se a pressa pra
restar ele disse que disse enfim estar e mostrar ele disse que disse
sentindo quase tudo indo como tinha vindo como se ele fosse ser
precioso ser precioso pra parecer como se fosse como era acostumado
sempre faria isto bem e ja desta vez que isso era como
se fosse como era contudo tdo longo quanto era antes isso fez isso ser
deixado pra ser mais e suave tdo suave entdo isso pode ser mudado a
eles ponto a ponto disso faz 0 azul a ser muitas vezes antes que diminui
se deles polido esta e responde que no seu estd 0 mesmo com
remogdo sempre a respeito de modo algum e além além poderia
ser conhecido como contado com isso ganha a ser e ter 0 que nédo
é por causa de todos. Isto é o que ndo gostam que é.

28 Traducéo:
QUATRO SANTOS EM TRES ATOS 441

Ele veio e disse que ele estava apressando apressando e
apressando para manter ele disse ele disse finalmente para ser e
reclamar isto ele disse ele disse sentindo quase tudo como se isto fosse
como se ele pudesse ser precioso ser precioso para parecer com isto
como se isto fosse que se ele fosse usado isto sempre faria isto bom e
agora desta vez que isto era como se isto fosse apenas 0 mesmo tdo
longo quando quanto antes isto fez isto ser deixado para ser mais e
suave suavemente depois pode ser mudado para eles e ponto a ponto
disto faz azul ser frequentemente mais cedo qual é compartilhado
guando eles estdo em educacdo e resposta que no seu é 0 mesmo com
diminuicdo sempre em respeito para de jeito nenhum e longe longe deve
ser conhecido como contado com isto ganha a ser em reter o qual ndo é
por causa da maioria. Isto é como eles ndo gostam disso.
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Vemos no verso 32 a rima entre as palavras “remain” e “claim”,
gue na traducdo literal logo se perde. Por isso, na 12 Tradu¢do uma
possibilidade para ndo alterar muito o significado das palavras e
preservar a rima foi rimar as palavras “ficar” e “estar”; mas como
podemos perceber elas ndo sdo, necessariamente, a traducdo das
palavras que rimam no texto de partida. E por isso que é necessario fazer
uma transcriacdo, que as vezes, por exemplo, ao manter o significado da
palavra terd a rima perdida, mas esta podera ser compensada por outra
rima, ndo necessariamente da mesma palavra que rimava no texto de
partida. E por isso que nesse trecho a prosa foi recriada e a rima em
lingua inglesa de “remain” e “claim”, permaneceu em lingua portuguesa
através das palavras “ficar”, “estar” ou “ficar”, “mostrar” Nesse caso, a
palavra “remain” foi exatamente traduzida pela palavra “ficar” e 0 verbo
“to be” para “estar”, possibilitando a recriacdo do verso. E basicamente
0 que diz Haroldo de Campos, na teoria da Transcriagdo — 0 verso sera
recriado.

No verso 33 temos na 2* Tradugdo: “sentindo quase tudo como se
isto fosse como se ele pudesse ser precioso ser.” Nessa tradugdo néo ¢é
possivel manter a rima das palavras “feeling” — “everything” — “been”.
Para manter, na 1* Traducgdo, o verso ficou: “sentindo quase tudo indo
como tinha vindo como se ele fosse ser”, mantendo a rima entre as
palavras “sentindo” — “indo” — “vindo.”

Vejamos 0s proximos versos, 43 a 53:

Why while while in that way was it after this that to be seen
made left it.

He could be hurt at that.

It is very easy to be land.

Imagine four benches separately.

One in the sun.

Two in the sun.

Three in the sun.

One not in the sun.

Not one not in the sun.

Not one.

12 Traducéo:
Qual quando quando deste jeito era isso depois disto isto para ser

visto feito isso.
Ele poderia ferir-se nisso.
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E muito facil ser solo.

Imagine quatro assentos separados.
Um sob o sol.

Dois sob o sol.

Trés sob o sol.

Um néo sob o sol.

Né&o um néo sob o sol.

Um nao.

22 Traducéo:

Por que enquanto enquanto daquele jeito era isto depois disso que

ser visto tendo deixado isso.

Ele poderia se machucar com isso.

E muito fécil ser nago.

Imagine quatro bancos separadamente.

Um no sol.

Dois no sol.

Trés no sol.

Um ndo no sol.

N&o um néo no sol.

N&o um.

No verso 43 Stein inicia com a combina¢do sonora entre as
palavras “why” e “while”. Na 2* traducdo ndo teve como recriar essa
paronomasia ao manter o significado de “why” — “por que” e “while” —
“enquanto”. Na 1 traducdo, para ndo se perder essa combinacdo, a
palavra “why” foi traduzida para “qual” e a palavra “while” para
“quando.” Sendo possivel provocar uma sensacdo semelhante ao ouvir
“why while while” e “qual quando quando.” E por isso que uma
traducdo autoral, mais livre e criativa, pode ter mais eficacia para recriar
a esséncia do texto de partida. Traduzindo a palavra somente pelo seu
significado perde-se o seu sentido como um todo. Berman (2013)
explica que traduzir a palavra levando em conta apenas o sentido, o
significado desta, é separa-la se sua letra, de sua “casca.”

A aliteragdo em “t” nas palavras “hurt” e “that” foi trocada pela
aliteragdo em “s” nas palavras “ferir-se” e “nisso”, na 1* traducdo. Nela,
as repeti¢des “in the sun” dos proximos versos foram traduzidas para
“sob o0 sol”, mantendo o ritmo estabelecido entre eles.

Abaixo temos os versos 54 a 59:
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Four benches used four benches used separately.

Four benches used separately.

That makes it be not be makes it not be at the time.

The time that it is as well as it could be leave it when when
It was to be that it was to be when it was went away.

Four benches with leave it.

12 Traducdo:

Quatro assentos usados quatro assentos usados separados.

Quatro assentos usados separados.

Isso faz isto ser ndo se faz isto ndo ser a tempo.

O tempo que é bem como é e deixaria de ser se se
isso fosse ser 0 que era a ser se era se foi.

Quatro assentos que o deixam.

22 Traducéo:

Quatro bancos usados quatro bancos usados separadamente.

Quatro bancos usados separadamente.

Isto faz isto ser ndo se faz isto ndo ser na hora.

O tempo que é tdo bom como poderia deixar isto quando quando
era para ser que era para ser quando isto foi embora.

Quatro bancos como o permitem.

Nos versos 54 e 55 foram mantidas as repeticGes nas duas
traducBes. A diferenca estd na traducdo da palavra “benches”. Na 1*
traducdo foi utilizada a palavra “assentos” e na 2* traducao “bancos.”
Nesse caso ambas conseguem manter a sonoridade dos versos. No
entanto, na 1* tradug@o foi optado por “assentos” para compensar perdas
com brincadeiras semelhantes, onde néo foi possivel manter em outros
versos da peca, em que uma mesma palavra pode transmitir diferentes
dignificados, até mesmo pela ambiguidade que perdemos,
anteriormente, entre “to” e “two” e entre “for” e “four.” Aqui se cria um
jogo com a ambiguidade sonora na palavra “assentos” que pode ser um
banco para se sentar ou pode ser os acentos da lingua portuguesa. Com
isso & possivel, nesse trecho, recriar esse jogo de palavras que
possibilitam multiplas orientagdes, muito marcado na escrita steiniana.
Em seguida temos os versos 60 a 70:
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Might have as would be as would be as within within nearly
as out. It is very close close and closed. Closed closed to let letting
closed close close close chose in justice in join in joining. This is
where to be at at water at snow snow show show one one sun
and sun snow show and no water no water unless unless why unless.
Why unless why unless they were loaning it here loaning inten-
tionally. Believe two three. What could be sad beside beside very
attentively intentionally and bright.

Begin suddenly not with sisters.

If a great many people were deceived who would be by the
way.

12 Traducéo:

Poderia ter como poderia ser como poderia ser como dentro
dentro quase e fora. E muito perto perto e apertado. Apertado apertado
pra deixar mais apertado perto perto perto certo a justica a prova ha
prova. Isto é como estar sob sob agua sob neve neve breve breve um
ao sol e sol neve breve e sem 4gua sem agua a menos que a menos por
qué. Por que a menos que por que estavam o emprestando aqui
emprestando com intengdo. Acredite dois trés. O que pode ser triste e
traz traz muita atengdo intencéo e brilho.

Comeca de repente sem irmas.

Se grande parte das pessoas foi enganada quem poderia estar
por ai.

2% Traducéo:

Teria como poderia estar como poderia estar como quase dentro
dentro como fora. E muito perto perto e fechado. Fechado fechado
para deixar deixando fechado perto perto perto escolheu em justica em
juntar-se em unido. Isto é onde estar na na dgua na neve neve mostra
mostra um um sol e sol neve mostra e sem agua sem &gua a menos que
a menos que por qué a menos que.Por qué a menos que por qué a
menos que eles estavam emprestando isso aqui emprestando
intencionalmente. Acredite dois trés. O que seria triste além de além
de muita atencdo intencional e brilhante.

Comeca de repente ndo com irmas.

Se grande parte das pessoas foi enganada quem poderia ser a
proposito.
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Nesses versos, volta a aparecer a prosa ritmica com palavras que
se repetem, paronomasias e rimas internas que constroem uma melodia
constante. Repeticdes de palavras como “would would”, “within
within”, “close close” foram realizadas nas duas tradu¢des com as
palavras “poderia poderia”, “dentro dentro”, “perto perto.” No entanto, o
desafio estava em manter as palavras semelhantes de diferentes
significados — paronomasias - como “close” e “closed” e rimas como
“close” e “chose”, “snow” e “show.” Na 2% traducdo isso foi perdido;
“close” e “closed” foram traduzidas para “perto” e “fechado”. As rimas
“close” e “chose”, “snow” e “show” foram perdidas com a traducao dos
significados “perto” e “escolheu”, “neve” e “mostra.” Na 1? tradugdo
“close” e “closed” foram traduzidas para “perto” e “apertado”; e as
rimas “close” e “chose”, “snow” e “show” foram traduzidas para “perto”
e “certo”, “neve” e “breve”. Sendo possivel, dessa forma, manter a
melodia dos versos e também os efeitos de aliteracéo.

A seguir, temos 0s versos 71 a 78:
442 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

To mount it up.

Up hill.

Four saints are never three.

Three saints are never four.

Four saints are never left altogether.
Three saints are never idle.

Four saints are leave it to me.
Three saints when this you see.

12 Traducéo:

442 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS.
Elevar-se.
Na colina.

Quatro santos nunca séo trés.

Trés santos nunca sdo quatro.

Quatro santos nunca sdo deixados de lado.
Trés santos nunca sem agéo.

Quatro santos o deixam a mim.

Trés santos se 0 ver assim.
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22 Traducéo:
442 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS.

Montar em cima.

cima colina.

Quatro santos nunca sao trés.

Trés santos nunca séo quatro.

Quatro santos nunca séo deixados completamente.
Trés santos nunca sdo indteis.

Quiatro santos sdo deixa isto a mim.

Trés santos quando isto vocé ver.

Nesse trecho temos a repeticdo de palavras que terminam um
verso e iniciam o seguinte, como “three/three” e “four/four.” Temos as
rimas finais “three”, “me” e “see.” E nos versos 73 a 76 temos a
repeticdo de “are never.” As repeticdes que terminam um verso e
iniciam o outro foram mantidas nas duas tradugdes, “trés/trés” e
“quatro/quatro.” Na 2% tradugdo “are never” foi traduzida nos 4 versos
para “nunca sdo.” Ja na 1* tradug@o, foi igualmente traduzida nos versos
73 a 75, pois para preservar o ritmo do texto em lingua inglesa foi
necessario trocar, apenas no verso 76, “are never’ para ‘“nunca sem.”
Em lingua inglesa: “three saints are never idle”, na 2* traducdo: “trés
santos nunca sdo inuteis”, ¢ na 1* tradugdo: “trés santos nunca sem
acdo”. Em relagdo as trés rimas finais, na 2* tradugdo nao foi possivel
manter nenhuma; as tradugOes literais de “three”, “me” e “see” sdo
“trés”, “mim” e “ver.” Na traducdo autoral foi necessario perder uma
rima com a traducdo de “three” para “trés”, para ndo perder também
quanto a repeti¢do final do verso com o inicio do seguinte: “three/three”
— “trés/trés.” Apesar disso, foi possivel manter a rima que em lingua
inglesa ¢ formada por “me” e “see”, mudando um pouco a ordem das
palavras, para tentar manter tanto a rima quanto o significado dos
versos. Entdo “Four saints are leave it to me.” ¢ “Three saints when this
you see.” foram traduzidos para “Quatro santos o deixam a mim.” e
“Trés santos se o ver assim.”, mantendo a rima final entre “mim” e
“assim.”

Na sequéncia, podemos observar 0s versos 79 a 92:

Begin three saints.
Begin four saints.
Two and two saints.



One and three saints.
In place.

One should it.
Easily saints.
Very well saints.
Have saints.
Said saints.

As said saints.
And not annoy.
Annoint.
Choice.

12 Traducéo:

Comeca trés santos.
Comeca quatro santos.
Dois e dois santos.
Um e trés santos.
Em parte.

Um deveria.
Facilmente santos.
Muito bem santos.
Tem santos.

Sem santos.

Se sd0 santos.

Sem ser sdo.
Uncéo.

Opcdo.

28 Traducéo:

Comeca trés santos.
Comeca quatro santos.
Dois e dois santos.
Um e trés santos.

No lugar.

Um deveria.
Facilmente santos.
Muito bem santos.
Tem santos.

Disse santos.
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Como disse santos.
E ndo incomoda.
Uncéo.

Escolha.

Nos versos 79 a 82 vemos as repeticdes de “begin”, “saints”,
“two” e “three”. Nos versos seguintes a assonancia ¢ marcada ao
pronunciar “very”, “have”, “said”, “as”, além de continuar a repeticdo
de “saints”. H4 também a paronomasia em “annoy” e “annoint”, sendo
essa Ultima palavra inexistente de acordo com a grafia da lingua inglesa.
A utilizacdo dupla do “n” estabelece a associagdo com “annoy” —
“irrita”, podendo interpretar “annoint” como o gerindio “annoyng” e, ao
mesmo tempo, com “anoint”, que é “untar”, do substantivo em inglés
“anointment” — “uncdo.” Na 2* traducdo, assim como na 17, as repeticdes
foram mantidas através da traducdo para: “comeca”, “santos”, “dois” e
“trés.” Em relacdo a assonancia, na 2* tradugdo o ritmo foi perdido; as
palavras “very”, “have”, “said”, “as” foram traduzidas para “muito”,
“tem”, “disse”, “como”. Na 1* tradugdo, “very” foi traduzida para
“muito”, mas como nesse verso temos “very well”, a assonancia fica
marcada com a tradugdo de “well” para “bem”; de “have” para “tem”; e
de “said” para “sem.” Somente no verso 89 nao foi possivel continuar a
assonancia e entdo “as said saints” foi traduzido para “se sdo santos”,
trocando a ltima assonancia pela aliteragdo em ““s.”

Abaixo temos os versos 93 a 98:

Four saints two at a time have to have to have to have to.

Have to have have to have to.

Two saints four at a time a time.

Have to have two at a time.

The difference between saints forget me nots and mountains
have to have to have to at a time.

12 Traducdo:

Quatro santos dois em tempo tem que ter tem que ter tem que ter tem.

Tem que ter tem tem que ter.

Dois santos quatro de tempo em tempo.

Tem que ter dois em tempo.

A diferengca entre santos bem-me-quer e montanhas
tem que ter tem que ter em tempo.
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22 Traducéo:

Quatro santos dois por vez tem para ter para ter para ter para.

Tem para ter tem para ter para.

Dois santos quatro de vez em vez.

Tem para ter por vez.

A diferenca entre santos miosotis e  montanhas
tem para ter para ter por vez.

Ao se deparar com esse trecho da peca percebemos as repeticdes

LRI

de “have”, “have to”, “a time” e “at a time”; a aliteragdo em “t” em
todos esses versos, devido a prontncia das palavras “saints”, “two”,
“at”, “time”, “to”, “between”, “forgot”, “nots” e “mountains”; e a

[T ]

aliteracdo em “s” no verso 97, formada pelas palavras “difference”,
“saints”, “nots” e “mountains.” Na 2% traducdo as repeticdes continuam
nas palavras “tem”, “para ter”, “vez” e “por vez.” Dessa maneira, a
aliteragdo em “t” fica menos marcada. No entanto, no verso 97, a
aliteragdo em “s” fica marcada pela traducdo das mesmas palavras
“diferenca”, “santos”, “miosétis” e “montanhas.” Na 1* tradugdo, para
manter a aliteracdo em “t”, as repeti¢des foram traduzidas para “tem”,
“que ter”, “tempo”, “em tempo.” E no verso 97 a aliteragdo em “s”
continua através das palavras “diferenca”, “santos” e “montanhas.” A
palavra “forgot me nots” — que se refere a uma espécie de flor — foi
traduzida para “bem-me-quer” por ser o nome mais conhecido e
utilizado no portugués brasileiro para se referir a essa flor e porque em
lingua inglesa ela também pode ser chamada de “myosotis”, mas na
peca aparece como “forgot me nots” — nome mais utilizado e conhecido
— para essa espécie de flor - em lingua inglesa.

A seguir, nos versos 99 a 103, temos:

It is very easy in winter to remember winter spring and
summer it is very easy in winter to remember spring and winter
and summer it is very easy in winter to remember summer spring
and winter it is very easy in winter to remember spring and summer
and winter.

12 Traducéo:
E tio facil na fria estacdo lembrar de frio de outono

verdo ¢é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de frio
de verdo é tdo facil na fria estacdo lembrar de verdo outono
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de frio é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de verdo
de fria estacéo.

22 Traducéo:

E muito facil no inverno lembrar de inverno primavera e
verdo é muito facil no inverno lembrar de primavera e inverno
e verdo é muito facil no inverno lembrar de verdo primavera
e inverno é muito facil no inverno lembrar de primavera e verdo
e inverno.

Nesses versos em prosa ritmica, da peca em lingua inglesa,
percebemos aliteragdes em “s” e em “t”, ao pronunciar “is” “sprlng ,
“summer” e “it”, “winter”, ” E as palavras ‘winter”, “remember
“summer” rimam e se repetern nos versos. Na 2" traducdo hd uma
aliteragdo em “v” com a tradugdo das palavras “winter”, “spring” e
“summer” para “inverno”, “primavera” e ‘“verdo.” Porém perdem-se as
rimas que se repetem a cada verso. Com a 12 tradugdo foi possivel
manter tanto a aliteragdo em “s” quando a aliteragdo em “t”, ao
pronunciar “facil”, “esta¢do” e tﬁo” “esta¢do”, “outono.”. Além disso,
foi possivel trocar as rimas entre w1nter” “spring” e “summer” pelas
rimas entre “tdo”, “estacdo” e verdo.”

Vejamos 0s proximos versos, 104 a 110:

99 4‘

(7 1)

Does it show as if it could be that very successful that very
successful that he as very successful that he was with them with
them with them as it was not better than at worst that he could
follow him to be taking it away away that way a way a way to go.

Some say some say some say So.

Why should every one be at home why should every one be
at home why should every one be at home.

12 Traducéo:

Serd que mostra como se poderia ser 0 bem sucedido ser bem
sucedido bem ele o bem sucedido bem ele ser com eles com
eles com eles como se ndo fosse o melhor que o pior que ele pudesse
segui-lo para o levar daqui daqui pra la e l4 e 1a se vai.

S6 sei sd sei s6 sei sO.
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Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar por que
deveriam todos estar cada qual em seu lar por que deveriam todos estar
cada qual em seu lar.

28 Traducdo:

Isto mostra como se isso seria que muito sucedido que muito
sucedido que ele era muito sucedido que ele era com eles com
eles com eles como ndo era melhor que o pior que ele o
seguiria para estar o levando longe longe aquele caminho um caminho
um caminho para ir.

Alguns dizem alguns dizem alguns dizem tanto.

Por que todos deveriam estar em casa por que todos deveriam
estar em casa por que todos deveriam estar em casa.

Nesse trecho percebemos a aliteragdo em “s” marcada pelas
palavras “does”, “as”, “successful”, “was”, “worst”, “some”, “say” e
“s0” e repetigdes como “that very successful that very successful” e
novamente a repeticdo de “very successful”’; também se repetem as
palavras “that he”, “with them”, “away”, “a way”, “some say” ¢ “why
should every one be at home.” No verso 106 temos a rima entre "them”
e “than” e no verso 107 entre “away” e “way.” Nas duas tradugdes ¢
possivel manter as aliteracdes. No entanto, na 1* a melodia entre as
palavras flui melhor do que na 22 devido & utilizacdo de palavras
monossilabicas recriadas, que aparecem no texto de partida. E 0 mesmo
caso das repeticbes: mantidas em ambas as traducdes mas que
funcionam melhor na 1% de acordo com a recriacdo da sonoridade do
texto steiniano, como podemos perceber, por exemplo, no verso 108,
marcado por repeti¢do e aliteragdo: “Some say some say some say so.”
Essa sonoridade — pelo uso de palavras monossilabicas, repeticbes e
aliteragéo é perdida na 2* tradugdo: “Alguns dizem alguns dizem alguns
dizem tanto.” e é recriada na 1* tradugdo: “Soé sei s6 sei s0 sei s0.”

Com os versos 111a 117 passamos a pagina 443:

443 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

Why should everyone be at home.

In idle acts.

Why should everyone be at home.

In idle acts.

He made very much more than he did he did make very much
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of it he did not only add to his part of it but and with it he was
atand in a plight.

12 Traducéo:
443 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar.

Em atos sem acdo.

Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar.

Em atos sem acéo.

Ele fez muito muito mais do que fez ele fez muito muito
disto ele ndo s6 somou a sua parte disto mas e com isto ele estava
€ era em reves.

22 Traducéo:
443 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

Por que todos deveriam estar em casa.

Em atos ociosos.

Por que todos deveriam estar em casa.

Em atos 0ciosos.

Ele fez muitissimo mais do que ele fez ele fez muitissimo
disto ele ndo apenas adicionou a sua parte disto mas e com isto ele
estava na e em uma situacao dificil.

Ao ler esses versos & possivel perceber a sonoridade marcada
pelas palavras “everyone” e “home”, que, apesar de ndo formarem uma
rima, parecem soar como um eco dentro de um teatro. Sdo palavras em
que as silabas sdo parecidas, mas a pronuncia é diferente. Em lingua
inglesa essa sonoridade é chamada de “eye-rhyme.” Essa impressdo de
um eco dentro de um teatro também é causada pela sonoridade entre as
palavras dos versos em prosa: “made”, “did”, “it”, “add”, “part”, “but”,
“at” e “plight.” Na 2* traducdo esse efeito do verso 111: “Why should
everyone be at home.” é perdido: “Por que todos deveriam estar em
casa.” e recriado na 1% tradugdo através da rima entre “estar” e¢ “lar’:
“Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar.” Além disso, como
vimos no capitulo | desta pesquisa, Stein achava o ponto de interrogacao
desinteressante e desnecessario, pois na lingua inglesa existem os verbos
auxiliares. Nesse caso, além do verbo “should” a pergunta também ¢
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facilmente marcada pela palavra interrogativa da lingua inglesa “why.”
Na lingua portuguesa a palavra “por que” escrita dessa maneira separada
também marca a forma interrogativa — e é assim que aparece na 22
traducdo, mas a pronuncia ¢ a mesma do “porque” de resposta, escrita
junto, o que dificulta a compreensdo de que é uma pergunta utilizando
apenas esse recurso gque é marcado somente no texto escrito.

Levando em consideragdo que Four Saints € uma 6pera e que foi
escrita para ser cantada, encenada; na 12 traducdo procurei utilizar, além
do “por que” separado, o verbo “deveriam” antes do sujeito “todos.”
Causando a estranheza — para a lingua portuguesa — de pronunciar “Por
gue deveriam todos estar cada qual em seu lar.” é possivel sugerir ao
leitor/ouvinte que a frase é uma interrogativa. Ao tratar de suas
traducdes do teatro de Stein, Collin (2013, p.21) conta: “para marcar as
frases interrogativas, muitas vezes optei, na minha traducdo, por colocar
o verbo na frente do sujeito, criando uma “estranheza” que leva o leitor
a reler e perceber o carater interrogativo da frase.”

Nos versos seguintes, 118 a 124, temos:

There is no parti parti-color in a house there is no parti parti
parti color in a house. Reflections by the time that they were given
the package that had been sent. Very much what they could would
do as a decision.

Supposing she said that he had chosen all the miseries that he
had observed in fifty of his years what had that to do with hats.
They had made hats for her. Not really.

12 Traducéo:

N&do hd multi multi-cores em uma casa ndo ha multi multi
multi-cores em uma casa. Reflexdes no momento em que eles deram
a combinacdo que aqui foi enviada. Muito do que fariam poderiam
fazer em deciséo.

Supondo que ela disse que ele quis todas as emocdes que
ele observou em seus cinquénta anos o que tinha que fazer com
chapéus. Eles tinham feito chapéus a ela. Nao porém.

22 Traducéo:

Ndo ha vérias varias cores em uma casa ndo ha varias varias
varias cores em uma casa. Reflexdes no momento em que estavam
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dando o pacote que tinha sido enviado. Muitissimo o que eles poderiam
fariam como uma deciséo.

Supondo que ela disse que ele tinha escolhido todas as angustias
que ele tinha observado durante seus cinglienta anos o que tinha que
fazer com chapéus. Eles tinham feito chapéus a ela. Ndo exatamente.

Nesses versos ocorre a repeticdo da palavra “parti” e a repeticdo
da frase “there is no parti parti-color in a house. Na segunda vez que a
frase € escrita a palavra “parti” aparece trés vezes: “there is no parti parti
parti-color in a house.” Nesses versos percebemos o crescimento de
frases herméticas — como um organismo, desenvolvendo-se no corpo do
texto, multiplicando-se. Para recriar esse efeito, na 12 tradugdo mantive a
repeticdo traduzindo “parti” para “multi” — e com isso também foi
possivel manter a aliteragdo em “t.” A repeticdo da frase “ndo ha multi
multi-cores em uma casa” também ocorre com a modificacdo desta e
acréscimo da palavra “multi”, que aparece trés vezes na 2* frase: “nao ha
multi multi multi-cores em uma casa.” Com a tradugdo de “parti” para
“multi” também foi possivel manter além da sonoridade o sentido, pois
“parti-color” significa “vérias cores” ou “muitas cores” e na lingua
inglesa “parti” sozinha pode causar estranheza, assim como “multi” na
lingua portuguesa, de “multiplicar” ou de “multicores.”

Abaixo temos os versos 125 a 131:

As she was.

Imagine imagine it imagine it in it. When she returned there
was considerable rain.

In some on some evening it would be asked was there anything
special.

By and by plain plainly in making acutely a corner not at
right angle but in individual in individual is it.

12 Traducdo:

Se ela faz.

Imagine imagine isto imagine isto nisto. Quando ela voltou havia
muita chuva.

De uma em uma noite se poderia perguntar se havia algo de
especial.

Por e por simples simplesmente em fazer do agudo um canto ndo
em certo angulo sé em individual individual ele é.
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28 Traducdo:

Como ela estava.

Imagine imagine isto imagine isto nisto. Quando ela retornou
havia bastante chuva.

Em alguma em alguma noite poderia ser perguntado se havia algo
especial.

Por e por simples simplesmente em fazer agudamente um canto
ndo no angulo certo mas em individual em individual é isto.

No trecho acima também vemos a repeticdo de palavras como:
“imagine imagine it imagine it”, “on some on some evening” e “in
individual in individual.” A sequéncia da repeticao do segundo exemplo
— “some on” - também parece a pronuncia de “someone” — criando um
jogo de significados diferentes através da repeticdo e combinacdo das
palavras. Ao pronunciar seria “em alguma noite” ou “alguém alguma
noite?” Esse também ¢ um exemplo dos efeitos de multiplas orientagdes
criados por Stein, a que me referi no primeiro capitulo. Essa combinacéao
incomum entre palavras e uso da repeticdo sem pontuacdo possibilita
mais de uma interpretacdo e, a0 mesmo tempo, temos a impressdo de
gue varios eventos estdo acontecendo simultaneamente. Néo ¢ algo que
se refere ao passado ou algo que se refere ao futuro, mas um presente
continuo. Nesse trecho ainda temos palavras com pronincias
semelhantes e significados diferentes — paronomasia — em “plain”,
“plainly” e aliteragdo em “s” ao pronunciar “as”, “was”, “considerable”,
“some”, “asked”, “special.” Para manter a aliteracdo em “s” do verso
“As she was.” Na 1 traducdo foi traduzido para “Se ela faz” e a
aliteracdo foi mantida com o restante do trecho a partir da prondncia das
palavras “se”, “faz”, “isto”, ‘“nisto”, “especial”’, “simples” e
“simplesmente.” As repeti¢des continuam com a tradugdo dos versos
para: “imagine imagine isto imagine isto”, “em uma em uma noite” e
“em individual em individual.” Nao foi possivel criar uma combinagdo
de palavras que pronunciadas pudessem lembrar outra palavra em lingua
portuguesa, como “on some on some.” Nesse caso a multipla orientagdo
deu-se através da repetigdo “em uma em uma”, criando também
possiveis interpretagdes como “em uma noite?” ou “a cada noite?.” Na
22 traducdo a aliteracdo se perde no primeiro verso do trecho, tendo
menos énfase no restante em relacdo a peca em lingua inglesa.

No proximo trecho temos os versos 132 a 135:
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How can it have been have been held.
A narrative who do who does.

A narrative to plan an opera.

Four saints in three acts.

12 Traducéo:

Que jeito pode ter pode ter sido feito.
Uma narrativa quem faz quem fez.
Uma narrativa para planejar uma 6pera.
Quatro santos em trés atos.

22 Traducéo:

Como isto pode ter sido ter sido realizado.
Uma narrativa quem faz quem faz.

Uma narrativa para planejar uma Gpera.
Quatro santos em trés atos.

Acima é possivel identificar mais exemplos das constantes
repeticBes/insisténcias que ocorrem em toda a pega: “have been”, have
been” e “a narrative”, “a narrative.” Ha também a assonancia em “have”
e “held” e a repeti¢do do verbo “to do” em suas duas formas do tempo
presente, que enfatiza a pergunta “who?” — “quem?” Como o “does” é
utilizado em lingua inglesa referindo-se a terceira pessoa do singular, a
utilizacdo “who does” é uma pergunta que se refere a “ele” ou a “ela™:
“ele faz?” ou “ela faz?” e o “do” pode se referir a “mim”, “voce”,
“eles”, “elas”, “nds”, “vocés.” Na 2? traducao o “do” e o “does” foram
traduzidos para “faz”, mantiveram-se as repeti¢des “ter sido ter sido” e
“uma narrativa”, ‘“‘uma narrativa”, mas a assonancia do verso 132 foi
perdida. Na 12 tradugdo as repeticbes foram mantidas através das
palavras “pode ter pode ter”; a assondncia continuou com as pronuncias
de “jeito” e “feito”, no verso 132: “que jeito pode ter pode ter sido
feito”; e para manter a repetigdo do mesmo verbo “to do” — “fazer” de
formas diferentes, o verso 133 foi traduzido para “Uma narrativa quem
faz quem fez.”

Vejamos abaixo os versos 136 a 140:

A croquet scene and when they made their habits. Habits not
hourly habits habits not hourly at the time that they made their
habits not hourly they made their habits.
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When they made their habits.
To know when they made their habits.

12 Traducéo:

Um jogo de tacos e entdo foram feitos seus lances. Lances ndo de
hora lances ndo de hora em hora no tempo que foram feitos seus lances
ndo de hora em hora foram feitos seus lances.

Entdo foram feitos seus lances.

Para saber se foram feitos seus lances.

22 Traducéo:

Uma cena de croquete e quando eles fizeram seus habitos.
Hébitos ndo a cada hora hébitos habitos ndo a cada hora no momento
em que eles fizeram seus habitos ndo a cada hora eles fizeram seus
habitos.

Quando eles criaram seus habitos.

Saber quando eles criaram seus habitos.

Nesse trecho temos a imagem de um jogo de créquete, um jogo
de tacos em que o jogador tem de dar a tacada para passar uma bolinha
dentro de um tridngulo fixado no gramado. Como em lingua portuguesa
esse jogo ndo é muito conhecido através da traducdo literal, na 12
tradugdo “A croquet scene” ficou “Um jogo de tacos.” A sonoridade
também é mantida — aliteragdes em “s” e em “t”, paronomasias e
assonancias. A aliteragdo em “s” ¢ marcada pela palavra “scene” e pelas
repeticdes de “habits” e a aliteragdo em “t” ocorre com as palavras
“croquet”, “habits” e “time.” Temos a paronomasia entre as palavras
“they” e “their.” E a assonancia, por exemplo, da vogal “a” em “made” e
em “they”, com a pronuncia da vogal “e” unida a semivogal “y” —
criando o som da vogal “a.” Nas duas tradugdes sdo mantidos os efeitos
de aliteracdo, devido as repeticGes das palavras nos versos e, nas duas,
ndo houve a possibilidade de manter a paronomasia sem alterar
significativamente os significados.

Nos préximos versos, 141 a 147, temos:

Large pigeons in small trees.
Large pigeons in small trees.
Come panic come.

Come close.
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Acts three acts.
Come close to croquet.
Four saints.

12 Traducdo:

Largos pombos em baixas arvores.
Largos pombos em baixas arvores.
Vem medo vem.

Vem vindo.

Atos trés atos.

Vem vindo vem.

Quatro santos.

2% Traducdo:

Grandes pombos em arvores pequenas.
Grandes pombos em arvores pequenas.
Vem panico vem.

Vem perto.

Atos trés atos.

Vem perto para croquete.

Quatro santos.

Ao observarmos esse trecho vemos as repeticdes dos dois
primeiros versos: “Large pigeons in small trees.” Primeiro ¢ importante
destacar a repeti¢ao da silaba “ge”, com as palavras “large” e “pigeons”,
gue intensifica o ritmo dos versos, através, também, da assonancia da
vogal “e.” Além desses efeitos sonoros, temos nesses versos a aliteragdo
em “s”. Na 2% traducdo foi mantida essa aliteragdo em todos os versos
em que ela ocorre, 141, 142 e 145: “Grandes pombos em arvores
pequenas.”, “Grandes pombos em arvores pequenas” e “Atos trés atos.”
Com a 1% traducdo, além de também manter a aliteracdo nesses trés
versos, foi possivel recriar o efeito da assondncia, com a repeticdo da
vogal “0” nas palavras “largos” e “pombos”: “Largos pombos em baixas
arvores.” Nesse trecho também temos a repeti¢do da palavra “come” que
aparece quatro vezes. Nas duas traducles essa repeticdo foi mantida
com a palavra “vem”. No verso 144 ocorre a paronomadsia entre as
palavras “come” e “close”: “Come close”. Na 2* tradugdo o efeito se
perde: “Vem perto.” e na 1* ¢ recriado através da traducdo de “close”
para “vindo”, o que ndo causa uma alteracdo significativa do sentido,
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pois quando alguém esta “vindo”, esta se aproximando, ou seja, esta
chegando “perto.” Entdo o verso foi traduzido para: “Vem vindo.”

Na sequéncia temos os versos 148 a 155, e a pagina 444 é
iniciada com o verso 151:

Rejoice saints rejoin saints recommence some reinvite.
Four saints have been sometime in that way that way all hall.
Four saints were not born at one time although they knew

444 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

each other. One of them had a birthday before the mother of the
other one the father. Four saints later to be if to be one to be to be
one to be. Might tingle.

Tangle wood Tanglewood.

Four Saints born in separate places.

12 Traducéo:

Regozijo dos santos juntos os santos recomegam a um reconvite.
Quatro santos que estavam uma vez em um caminho no caminho
de l4. Quatro santos ndo nasceram ao mesmo tempo mas
conheciam

444 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

um ao outro. Um deles teve um aniversario antes da mde do
outro um o pai. Quatro santos tarde para ser se para ser um para ser para
ser um para ser. Pode tinir.

Troncos largos Mata Coberta.

Quatro santos natos em locais distintos.

28 Traducéo:

Alegram santos reunidos santos recomega algum reconvida.
Quatro santos tém estado alguma vez naquele caminho aquele
caminho todo saldo.Quatro santos ndo nasceram em um tempo
embora eles conhecessem
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444 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

um ao outro. Um deles tinha um aniversario antes da mae do outro um o
pai. Quatro santos depois para ser se para Ser um para Ser para ser
um para ser. Pode formigar.

Madeira emaranhada Tanglewood.

Quatro santos nasceram em lugares separados.

Como podemos perceber, o texto steiniano inteiro é marcado por
repeticbes. Nesse trecho ndo é diferente. Por exemplo, as palavras

113 ER]

“saints”, “that way”, “four”, “one”, “to be”, “other” e “born” sdo

[TP ]

repetidas. Temos também a paronomaria e a assonancia da vogal “0” em
“rejoice” e “rejoin”; e a assonancia da vogal “e” em “rejoice”, “rejoin”,
“recommence” e “reinvite.” No verso 154: “Tangle Wood Tanglewood”
Stein brinca com os significados do nome “Tanglewood” — um local,
uma propriedade, onde acontecem concertos musicais, localizado no
estado de Massachusetts, onde, desde 1937, é a residéncia da Orquestra
Sinfonica de Boston. Esse nome foi dado ao local devido a existéncia de
grandes arvores de troncos largos a sua volta. Pode ser por isso que
Stein brinca com a separagdo do nome “tangle” + “wood.” Para recriar
uma “brincadeira” com o nome do local, na 1  traducdo essas palavras
foram recriadas para “troncos” + “largos” que remetem a Tanglewood
por existirem as grandes arvores ao seu redor. Assim também foram
recriados os efeitos sonoros pela aliteragdo em “t” entre “tangle” e
“Tanglewood” para “troncos” e “Mata Coberta” A assonancia entre as
palavras também foi mantida, através da repeticdo da vogal “0” em
“troncos” e “largos”, o que nao ¢é possivel fazer na 2° tradugdo. No
restante do trecho da 12 tradugdo também foi possivel recriar a
assonancia, como, por exemplo, nas palavras “quatro”, “santos” e
“tempo.”
A seguir, temos 0s versos 156 a 162:

Saint saint saint saint.

Four saints an opera in three acts.

My country tis of thee sweet land of liberty of thee I sing.
Saint Therese something like that.

Saint Therese something like that.

Saint Therese would and would and would.

Saint Therese something like that.
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12 Traducéo:

S&o S&o Sao Sao.

Quatro santos uma Opera em trés atos.

Meu pais és de ti doce terra de liberdade de ti eu canto.
Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa onde e onde e onde.

Santa Teresa algo assim.

22 Traducéo:

Santo santo santo santo.

Quatro santos uma Opera em trés atos.

Meu pais é de sua doce terra de liberdade da qual eu canto.
Santa Teresa algo como aquilo.

Santa Teresa algo como aquilo.

Santa Teresa faria e faria e faria.

Santa Teresa algo como aquilo.

Observando esse trecho logo percebemos a repeticdo da palavra

[Pl

“saint”, marcando a aliteracdo em “s” e em “t”, que também ocorrem em

ER] (3P 2]

“acts”, “tis”, “sweet” e “Therese”; e¢ somente em “s” em “sing” e
“something.” O verso 158 também ¢ marcado por uma melodia criada
com a assonancia da vogal “e”, marcada pela vogal “i” na palavra “tis”,

(3 1)

“liberty” e “sing”; pela semivogal “y” em “country” e “liberty”; e pela
repeticdo da vogal “e” em thee” e “sweet.”: “My country tis of the sweet

€69

land of liberty of thee I sing.” Na 2* traducdo ocorre a aliteragdo em “s”,

LRI

com as palavras “pais”, “sua” e “doce”, mas a assonancia ndo acontece:
“Meu pais é de sua doce terra de liberdade da qual eu canto.” Na

[P 2]

tentativa de manter todos os efeitos, assonancia e aliteragdes em “s” e
em “t” optei, na 1* tradugdo, por traduzir o verso para: “Meu pais és de ti
doce terra de liberdade de ti eu canto.”, mantendo a assonincia em
lingua portuguesa através da vogal “i” nas palavras “pais”, “ti”,
“liberdade” e, ainda, dependendo da variedade regional do falante/leitor
essa assonancia também pode intensificar-se com as palavras “de” e
“doce”, nas quais a vogal “e” pode ser pronunciada como a vogal “i.” A

€9 [IF9% L]

aliteragdo em “s” ocorre com as palavras “pais”, “és” e “doce” e a

EEINT3

aliteragdo em “t” aparece em “ti”, “terra” e “canto.”
Abaixo, nos versos 163 a 172 temos:
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Saint Therese.

Saint Therese half in doors and half out out of doors.

Saint Therese not knowing of other saints.

Saint Therese used to go not to to tell them so but to around so
that Saint Therese did find that that that and there. If any came.

This is to say that four saints may may never have seen the
day, like. Any day like.

Saint Ignatius. Meant and met.

This is to say that four saints many never have. Any day like.

Gradually wait.

12 Traducéo:

Santa Teresa.

Santa Teresa meio em cena e meio fora fora de cena.

Santa Teresa sem saber de outros santos.
Santa Teresa costumava ir ndo para para lhes contar assim mas em meio
assim que Santa Teresa encontrou aquilo aquilo aquilo e aqui. Se um
vem.

Isto é falar que quatro santos podia podia nunca ter visto o
dia, assim. Um dia assim.

Santo Ignacio. é e esta.

Isto é falar que quatro santos muitos nunca viram. Um dia assim.

Enquanto espera.

28 Traducéo:

Santa Teresa.

Santa Teresa metade para dentro e metade para fora fora.

Santa Teresa sem saber de outros santos.

Santa Teresa costumava ir ndo para para dizer a eles assim mas
em meio entdo que Santa Teresa encontrou aquilo aquilo aquilo e la. Se
algum veio.

Isto é dizer que quatro santos podem podem nunca ter visto o
dia, como. Qualquer dia como.

Santo Inacio. Significou e conheceu.

Isto é dizer que quatro santos muitos nunca viram. Qualquer dia como.
Gradualmente espera.

No trecho acima, no verso 164, aparecem as expressoes “indoors”
e “out-of-doors” utilizada na lingua inglesa para dizer quando se esta
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“dentro” ou “fora” de algum lugar, estabelecimento ou, principalmente,
“dentro de casa” e “fora de casa.” Como vimos, de acordo com Ryan
(1980), muitas pecas de Stein referem-se a elas mesmas, ou seja, s&o
metapecas. Nesses trechos podemos interpretar que Santa Teresa esta
entrando e saindo de cena ou ela ndo sabe se entra ou sai de cena e, por
isso, na 1? tradugéo, o verso “Saint Therese half in doors and half out out
of doors.” foi traduzido para “Santa Teresa meio em cena e meio fora
fora de cena.”, sendo mantidas também as repeti¢oes de “half” — “meio”,
de “out” — “fora” e de “in doors”, “of doors” — “em cena”, “de cena.”
Observamos agora os versos 173 a 185:

Any one can see that any saint to be.
Saint Therese Saint Ignatius

Saint Martyr Saint Paul

Saint Settlement Saint William
Saint Thomasine Saint Gilbert
Saint Electra Saint Settle
Saint Wilhelmina Saint Arthur
Saint Evelyn Saint Selmer
Saint Pilar Saint Paul Seize
Saint Hillaire Saint Cardinal

Saint Bernardine Saint Plan

Saint Giuseppe
Any one to tease a saint seriously.

12 Traducéo:

Um a um pode ver que um santo pode ser.
Santa Teresa Santo Inacio
Santa Martir Séo Paulo
Santa Confidéncia Sao William
Santa Thomasina Sao Gilberto
Santa Electra Santo Assento
Santa Guilhermina Santo Artur
Santa Evelyn Santo Weril
Santa Pilar Sé&o Paulo Pego
Santa Hilaria S&o Cardeal
Santa Bernardine Sé&o Plano

Sao Giuseppe

Um a um a tirar do sério um santo.
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22 Traducéo:

Qualquer um pode ver que qualquer santo para ser.
Santa Teresa Santo Inacio
Santa Matyr Santo Paulo
Santa Decisdo Santo William
Santa Thomasine Santo Gilberto
Santa Electra Santo Banco
Santa Wilhelmina Santo Arthur
Santa Evelyn Santo Selmer
Santa Pilar Santo Paulo Seize
Santa Hillaire Santo Cardinal
Santa Bernardine Santo Plano

Santo Giuseppe
Qualquer um pode provocar um santo seriamente.

No verso 183 ha a repeticdo de “any” e a rima entre os verbos
“see” e “be.” O verso ¢ escrito com palavras monossilabicas. Na 2°
traducdo ¢ feita a repeticdo da palavra “qualquer” e a rima entre os
verbos “ver” e “ser”, mas perde-se a sonoridade construida pela
utilizacdo das palavras monossilébicas. Por isso, na 12 tradugdo, para
manter a sonoridade, a repeti¢do de “any” foi trocada pela repeti¢do de
“um”, sendo mantida a constru¢do de palavras monossilabicas em quase
todo o verso; a rima entre os verbos “see” e “be” foi mantida com a
traducdo literal dos verbos em portugués “ver” e “ser” que, nesse caso,
também sdo monossilabicos, sendo possivel manter a rima, a melodia e
o significado das palavras. Nesta pesquisa vimos que Stein relacionava
génios, artistas, a santidade; entdo alguns nomes de santos podem ser
referéncias a artistas. E “como Stein tinha sugerido a Thomson, muitos
destes s&o santos de sua invengdo®®”. Por isso, na 12 tradugo, em alguns
nomes dos santos — 0s quais ndo possuem traducdo literal - procurei
manter a sonoridade; e em outros — que possuem nomes com
significados como: “settle”, que pode ser traduzido para lingua
portuguesa como “banco” — tomei a liberdade de reinventar. “Saint
Settlement”, “Saint Paul Seize” e “Saint Settle”, por exemplo, foram
traduzidos para “Santa Confidéncia”, “Sdo Paulo Pego” e “Santo
Assento.” A palavra “settlement”, da lingua inglesa, pode ter o
significado literal de “decisdo” e por isso foi traduzida assim na 2°

3 «As Stein had suggested to Thomson, many of these are saints if her
invention.” — citagdo de Four Saints in Three Acts, 2008.
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tradugdo. Nesta, os nomes que ndo possuem tradugdo literal ou que néo
possuem similares na lingua portuguesa como “Paul” - “Paulo”, foram
deixados iguais ao texto de partida. E no Gltimo verso desse trecho
“any” também foi traduzido para “um”, mantendo a construgdo
monossilabica na 12 traducdo; que se perde na 22,

Na sequéncia, temos os versos 186 a 190:

Act |

Saint Therese in a storm at Avila there can be rain and warm
snow and warm that is the water is warm the river is not warm

445 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

the sun is not warm and if to stay to cry. If to stay to if to stay if
having to stay to if having to stay if to cry to stay if to cry stay to
cry to stay.

12 Traducéo:
Ato |

Santa Teresa em um temporal em Avila pode ter chuva e neve
guente e quente que € a agua €& quente o rio ndo é quente

445 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

0 sol ndo é quente e se ficar para chorar. Se ficar para se ficar se
tem que ficar para se tem que ficar se chorar para ficar se chorar fica
para chorar para ficar.

22 Traducéo:
Ato |

Santa Teresa em uma tempestade em Avila pode haver chuva e
neve morna e morna que é a agua é morna o rio ndo é morno

445 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
O sol ndo é morno e se ficar para chorar. Se ficar para se ficar se

tiver que ficar para se tiver que ficar se chorar para ficar se chorar fica
para chorar para ficar.
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No primeiro verso desse trecho hd a rima entre as palavras
“storm” e “warm.”, seguida da repeticdo da palavra “warm” que aparece
trés vezes no verso 187 e mais uma vez no verso 188. Nesse trecho
também rimam as palavras “water” e “river.” S@o repetidas as palavras
“is”, “and”, “if”, “to”, “stay”, “cry” e “having”. Além de todo o trecho
ser marcado pelas aliteracdes em “s” e em “t.” Somente com a traducao
autoral foi possivel buscar a manutengio da aliteragdo em “t” em todo o
trecho. Na 1* tradugdo “warm” foi traduzida para “quente” ¢ na 2% para
“morna(o).” Essa palavra ¢ bastante repetida no trecho e com a 1?
traducdo a aliteragdo marcada em lingua inglesa pela repeti¢ao de “to” e
pelas palavras “Therese”, “storm”, “water” e “stay” fica intensificada
através da recriagdo, pois apesar de perder a aliteracdo ao traduzir o “to”
pela preposigdo “para”, ganha-se novamente com a traducdo de “warm”
para “quente.” Dessa maneira, a aliteragdo em “t” foi mantida em todo o
trecho com a repeticdo da palavra “quente” e com palavras “Teresa”,
“temporal”, “ter” e “tem.” Na 2% traducdo ndo ¢é possivel manter as
aliteracdes em todos os versos e na 1% s6 ndo foi possivel manter a
aliteragdo em “s”, marcada em lingua inglesa em “saint”, “storm”,
“snow”, “is”, “sun” e “stay”, nos versos 186 ¢ 187. Mas no todo do
trecho ela ficou marcada pelas palavras “santa”, “sol” e “se.” As duas
rimas dos primeiros dois versos desse trecho foram perdidas, mas foi
possivel compensar essa perda com uma rima: entre “ficar” e “chorar”,
Nnos versos seguintes de ambas as tradugoes.

Vejamos abaixo os Gltimos versos, 191 a 201:

Saint Therese half in and half out of doors.
Saint Ignatius not there. Saint Ignatius staying where. Never
heard them speak speak of it.
Saint Ignatius silent motive not hidden.
Saint Therese silent. They were never beset.
Come one come one.
No saint to remember to remember. No saint to remember.
Saint Therese knowing young and told.
If it were possible to kill five thousand chinamen by pressing
a button would it be done.
Saint Therese not interested.

12 Traducéo:

Santa Teresa meio em e meio fora de cena.
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Santo Inacio ndo estd. Santo Inacio onde esta. Nunca
ouvi alguém falar falar disto.

Santo Inacio silencioso motivo ndo omitido.

Santa Teresa em siléncio. Eles nunca estdo ocupados.

Vem um Vem um.

Sem Santo para chamar para chamar. Sem santo para chamar.
Santa Teresa antes sabendo e falou.
Se fosse possivel matar cinco mil chineses ao pressionar
um botao seria isto feito.

Santa Teresa ndo interessada.

22 Traducéo:

Santa Teresa metade dentro e metade fora.
Santo Indcio ndo la. Santo Indcio ficando onde. Nunca
ouvi eles falarem falarem disto.
Santo Inacio silencioso motivo ndo escondido.
Santa Teresa silenciosa. Eles nunca foram assediados.
Vem um Vem um.
Nenhum santo para lembrar para lembrar. Nenhum santo para
lembrar. Santa Teresa sabendo novo e disse.
Se fosse possivel matar cinco mil chineses ao pressionar
um botdo seria isto feito.
Santa Teresa ndo interessada.

Nesse Ultimo trecho, novamente aparecem as expressdes
“indoors” e “out-0f-doors.” Entdo, na primeira tradugéo, o verso 191 foi
traduzido para “Santa Teresa meio em e meio fora de cena.”, para
manter a ideia de metapeca e continuar com a mesma traducdo dessas
expressdes que antes apareceram no verso 164. Em seguida, temos a
rima “there” e “where.” Na 2" traducdo as palavras sdo traduzidas,
respectivamente, para “1a” e “onde” e, entdo, essa rima ndo acontece. Na
1* tradugdo o verso “Saint Ignatius not there. Saint Ignatius staying
where” ficou “Santo Indcio ndo estd. Santo Inacio onde esta.” A rima
“there” — “where” foi substituida pela repeti¢ao “estd” — “estd” e assim
foi possivel manter tanto o significado do verso quanto a sonoridade.
Nos versos seguintes temos as repeticdes “speak apeak”, “come one
come one”, “to remember to remember” e “no saint” — “no saint” que
continuaram nas duas traducdes, mas para manter a sonoridade criada
pela utilizacdo de palavras monossilabicas, por exemplo, “no saint” foi
recriado, na 1* tradug@o, para “sem santo.”



114

Como podemos perceber, mesmo a traducgdo autoral tendo certa
liberdade em relacdo a manutencéo da literalidade de cada palavra, ela
se mostra mais eficaz na traducdo de textos poéticos como Four Saints.
Pois nédo basta traduzir o significado da palavra deixando de lado o seu
corpo ou a sua “casca.” Os efeitos de sonoridade estdo todos
concentrados nos significantes e ndo nos significados; ou seja, todos
esses efeitos estdo concentrados nas palavras, como sdo observadas,
faladas e escutadas, mesmo fora do seu mundo de significados. Isso quer
dizer que mesmo um neologismo steiniano como, por exemplo, a
combinacdo “well fish”, possui uma sonoridade, que junto com as outras
palavras do texto, cria efeitos melddicos perfeitos, sendo parte da
composi¢ao.

E bastante relevante a descricio que Bowers (2002) faz em
relacdo as pegas steinianas:

Ao invés do movimento com o ator e a agéo, suas
pecas se opdem a eles e criam uma espécie de
estase verbal com o tempo do teatro, mais como a
pintura de uma paisagem extrai um momento de
um fluxo de tempo e o congela em um espaco
visual ou como uma paisagem “natural” interfere
nos processos da natureza. Dentro dessa estase,
Stein cria algo que ndo €é normalmente
representado no teatro de seu tempo: a escrita da
peca (BOWERS, 2002, p.132).*

Sendo assim, em uma pega como Four Saints a tradugdo autoral é
mais adequada para tentar manter, ao mesmo tempo, a sonoridade, a
construcdo formal da dpera e o significado das palavras, sendo
necessario, por vezes, ter que escolher entre um e outro. Ademais,
devido as caracteristicas do texto steiniano, ater-se preocupadamente ao
significado das palavras em depreciacdo a forma é desnecessario, pois o
significado na maior parte do texto ndo significa. O que quero destacar é
gue o significante é tdo importante quanto o significado. Isso quer dizer
gue Stein escreveu a peca também para ndo fazer sentido ou até mesmo

** Instead of moving with the actor and the action, her plays oppose them and
create a kind of verbal stasis within theater time, much as a landscape painting
extracts a moment from time’s flow and freezes it in a visual space or as a
“natural” landscape interferes with the processes of nature. Within this stasis,
Stein scripts an event not normally represented in the theater of her time: the
writing of the play.
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para o leitor ou espectador interpretar livremente, buscando o sentido ou
0 ndo sentido em si mesmo. Quero ressaltar que o importante nesta pecga
de Stein é tanto a forma quanto o conteddo, ndo bastando uma tradugéo
literal. Por isso é necessario estudar as varias possibilidades da traducéo
para fazer escolhas que permitam que o texto traduzido para o portugués
brasileiro cause sensa¢fes semelhantes ao texto em lingua inglesa.
Como afirma Brinnin (1987, p.326), em relagdo a Gertrude Stein: “vocé
ndo tem que discutir sobre o que ela estava fazendo, porque vocé pode
ver e sentir.”>”

> You did not have to discuss what she was getting at because you could see it
and feel it.
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v

4 FOUR SAINTS IN THREE ACTS
E AS TRADUCOES AUTORAL E LITERAL

Neste capitulo é possivel observar as seis primeiras paginas de
Four Saints in Three Acts e as duas traducbes — autoral e literal —
respectivamente; completas, sem divisbes em fragmentos e sem
interferéncias tedricas.

FOUR SAINTS IN THREE ACTS
1927
AN OPERA TO BE SUNG

To know to know to love her so.

Four saints prepare for saints.

It makes it well fish.

Four saints it makes it well fish.

Four saints prepare for saints it makes it well well fish it makes
it well fish prepare for saints.

In narrative prepare for saints.

Prepare for saints.

Two saints.

Four saints.

Two saints prepare for saints it two saints prepare for saints
in prepare for saints.

A narrative of prepare for saints in narrative prepare for
saints.

Remain to narrate to prepare two saints for saints.

At least.

In finally.

Very well if not to have and miner.

A saint is one to be for two when three and you make five
and two and cover.

A at most.

Saint saint a saint.

Forgotten saint.

What happened to-day, a narrative.
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We had intended if it were a pleasant day to go to the country
it was a very beautiful day and we carried out our intention. We
went to places that we had been when we were equally pleased
and we found very nearly what we could find and returning saw
and heard that after all they were rewarded and likewise This
makes it necessary to go again.

440

FOUR SAINTS IN THREE ACTS 441

He came and said he was hurrying hurrying and hurrying to
remain he said he said finally to be and claim it he said he said
feeling very nearly everything as it had been as if he could be
precious be precious to like like it as it had been that if he was
used it would always do it good and now this time that it was as
if it had been just the same as longer when as before it made it be
left to be more and soft softly then can be changed to theirs and
speck a speck of it makes blue be often sooner which is shared
when theirs is in polite and reply that in their be the same with
diminish always in respect to not at all and farther farther might
be known as counted with it gain to be in retain which it is not
be because of most. This is how they do not like it.

Why while while in that way was it after this that to be seen
made left it.

He could be hurt at that.

It is very easy to be land.

Imagine four benches separately.

One in the sun.

Two in the sun.

Three in the sun.

One not in the sun.

Not one not in the sun.

Not one.

Four benches used four benches used separately.

Four benches used separately.

That makes it be not be makes it not be at the time.

The time that it is as well as it could be leave it when when
It was to be that it was to be when it was went away.

Four benches with leave it.
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Might have as would be as would be as within within nearly
as out. It is very close close and closed. Closed closed to let letting
closed close close close chose in justice in join in joining. This is
where to be at at water at snow snow show show one one sun
and sun snow show and no water no water unless unless why unless.
Why unless why unless they were loaning it here loaning inten-
tionally. Believe two three. What could be sad beside beside very
attentively intentionally and bright.

Begin suddenly not with sisters.

If a great many people were deceived who would be by the
way.

442 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

To mount it up.

Up hill.

Four saints are never three.
Three saints are never four.
Four saints are never left altogether.
Three saints are never idle.

Four saints are leave it to me.
Three saints when this you see.
Begin three saints.

Begin four saints.

Two and two saints.

One and three saints.

In place.

One should it.

Easily saints.

Very well saints.

Have saints.

Said saints.

As said saints.

And not annoy.

Annoint.

Choice.

Four saints two at a time have to have to have to have to.
Have to have have to have to.
Two saints four at a time a time.
Have to have two at a time.
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The difference between saints forget me nots and mountains
have to have to have to at a time.

It is very easy in winter to remember winter spring and
summer it is very easy in winter to remember spring and winter
and summer it is very easy in winter to remember summer spring
and winter it is very easy in winter to remember spring and summer
and winter.

Does it show as if it could be that very successful that very
successful that he as very successful that he was with them with
them with them as it was not better than at worst that he could
follow him to be taking it away away that way a way a way to go.

Some say some say some say So.

Why should every one be at home why should every one be
at home why should every one be at home.

443 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

Why should everyone be at home.

In idle acts.

Why should everyone be at home.

In idle acts.

He made very much more than he did he did make very much
of it he did not only add to his part of it but and with it he was
atand in a plight.

There is no parti parti-color in a house there is no parti parti
parti color in a house. Reflections by the time that they were given
the package that had been sent. Very much what they could would
do as a decision.

Supposing she said that he had chosen all the miseries that he
had observed in fifty of his years what had that to do with hats.
They had made hats for her. Not really.

As she was.

Imagine imagine it imagine it in it. When she returned there
was considerable rain.

In some on some evening it would be asked was there anything
special.

By and by plain plainly in making acutely a corner not at
right angle but in individual in individual is it.

How can it have been have been held.

A narrative who do who does.
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A narrative to plan an opera.

Four saints in three acts.

A croquet scene and when they made their habits. Habits not
hourly habits habits not hourly at the time that they made their
habits not hourly they made their habits.

When they made their habits.

To know when they made their habits.

Large pigeons in small trees.

Large pigeons in small trees.

Come panic come.

Come close.

Acts three acts.

Come close to croquet.

Four saints.

Rejoice saints rejoin saints recommence some reinvite.

Four saints have been sometime in that way that way all hall.

Four saints were not born at one time although they knew

444 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

each other. One of them had a birthday before the mother of the
other one the father. Four saints later to be if to be one to be to be
one to be. Might tingle.

Tangle wood tanglewood.

Four Saints born in separate places.

Saint saint saint saint.

Four saints an opera in three acts.

My country tis of thee sweet land of liberty of thee I sing.

Saint Therese something like that.

Saint Therese something like that.

Saint Therese would and would and would.

Saint Therese something like that.

Saint Therese.

Saint Therese half in doors and half out out of doors.

Saint Therese not knowing of other saints.

Saint Therese used to go not to to tell them so but to around so
that Saint Therese did find that that that and there. If any came.

This is to say that four saints may may never have seen the
day, like. Any day like.

Saint Ignatius. Meant and met.
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This is to say that four saints many never have. Any day like.
Gradually wait.
Any one can see that any saint to be.

Saint Therese Saint Ignatius
Saint Martyr Saint Paul
Saint Settlement Saint William
Saint Thomasine Saint Gilbert
Saint Electra Saint Settle
Saint Wilhelmina Saint Arthur
Saint Evelyn Saint Selmer
Saint Pilar Saint Paul Seize
Saint Hillaire Saint Cardinal
Saint Bernardine Saint Plan

Saint Giuseppe
Any one to tease a saint seriously.

Act |

Saint Therese in a storm at Avila there can be rain and warm
snow and warm that is the water is warm the river is not warm

445 FOUR SAINTS IN THREE ACTS

the sun is not warm and if to stay to cry. If to stay to if to stay if
having to stay to if having to stay if to cry to stay if to cry stay to
cry to stay.

Saint Therese half in and half out of doors.

Saint Ignatius not there. Saint Ignatius staying where. Never
heard them speak speak of it.

Saint Ignatius silent motive not hidden.

Saint Therese silent. They were never beset.

Come one come one.

No saint to remember to remember. No saint to remember.
Saint Therese knowing young and told.

If it were possible to kill five thousand chinamen by pressing
a button would it be done.

Saint Therese not interested.
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12 Traducéo — Autoral:
QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
1929
UMA OPERA A SE CANTAR

Saber saber te bem querer.

Quatro santos prontos séo santos.

Faz disto bem isto.

Quatro santos sdo disto bem isto.

Quatro santos prontos sdo santos isto faz disto tdo séo isto faz
disto tdo sdo prontos pra santos.

Narragdo prepara pro sdo.

Prepara pros santos.

Dois santos.

Mais dois.

Dois santos prontos sdo santos eis dois santos prontos sdo santos
em preparacao.

A narragdo em preparo pra santos em narragdo pronto sao
santos.

Resta narrar sdo pronto dois santos pra santos.

A0 menos.

No enfim.

Muito bem se ndo tem e convém.

Um santo é um pra ser por dois e se mais um e v0s sdo cinco
e dois e pois.

Um se mais.

Santo santifica um santo.

Santo esquecer.

Que acdo hoje, a narracao.

Tinhamos vontade se fosse um bom dia de ir ao campo
era um dia tdo bonito e entdo seguimos com nossa intencdo. Nds
fomos a lugares j& vistos quando fomos iguais satisfeitos
e nds quase achamos o que poderiamos achar e na volta vimos
e ouvimos que depois de tudo eles foram premiados também Assim se
faz necessério ir mais uma vez.

440
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QUATRO SANTOS EM TRES ATOS 441

Ele veio e disse que tinha pressa a pressa que se a pressa pra
restar ele disse que disse enfim estar e mostrar ele disse que disse
sentindo quase tudo indo como tinha vindo como se ele fosse ser
precioso ser precioso pra parecer como se fosse como era acostumado
sempre faria isto bem e ja desta vez que isso era como
se fosse como era contudo tdo longo quanto era antes isso fez isso ser
deixado pra ser mais e suave to suave entdo isso pode ser mudado a
eles ponto a ponto disso faz 0 azul a ser muitas vezes antes que diminui
se deles polido esta e responde que no seu estd 0 mesmo com
remogdo sempre a respeito de modo algum e além além poderia
ser conhecido como contado com isso ganha a ser e ter 0 que nédo
é por causa de todos. Isto é o0 que ndo gostam que é.

Qual quando quando deste jeito era isso depois disto isto para ser
visto feito isso.

Ele poderia ferir-se nisso.

E muito fécil ser solo.

Imagine quatro assentos separados.

Um sob o sol.

Dois sob o0 sol.

Trés sob o sol.

Um néo sob o sol.

N&o um néo sob o sol.

Um ndo.

Quatro assentos usados quatro assentos usados separados.

Quatro assentos usados separados.

Isso faz isto ser ndo se faz isto ndo ser a tempo.

O tempo que é bem como é e deixaria de ser se se
isso fosse ser 0 que era a ser se era se foi.

Quatro assentos que o deixam.

Poderia ter como poderia ser como poderia ser como dentro
dentro quase e fora. E muito perto perto e apertado. Apertado apertado
pra deixar mais apertado perto perto perto certo a justica a prova ha
prova. Isto é como estar sob sob dgua sob neve neve breve breve um ao
sole sol neve breve e sem dgua sem agua a menos gque a Menos pPor qué.
Por que a menos que por que estavam o emprestando aqui emprestando
com intengdo. Acredite dois trés. O que pode ser triste e traz traz muita
atencdo intencdo e brilho.

Comeca de repente sem irmas.
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Se grande parte das pessoas foi enganada quem poderia estar por
al.

442 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS.

Elevar-se.
Na colina.
Quatro santos nunca sao trés.
Trés santos nunca séo quatro.
Quatro santos nunca séo deixados de lado.
Trés santos nunca sem agao.
Quatro santos o deixam a mim.
Trés santos se 0 ver assim.
Comeca trés santos.
Comega quatro santos.
Dois e dois santos.
Um e trés santos.
Em parte.
Um deveria.
Facilmente santos.
Muito bem santos.
Tem santos.
Sem santos.
Se séo santos.
Sem ser sdo.
Uncéo.
Opcdo.
Quatro santos dois em tempo tem que ter tem que ter tem que ter tem.
Tem que ter tem tem que ter.
Dois santos quatro de tempo em tempo.
Tem que ter dois em tempo.
A diferenca entre santos bem-me-quer e  montanhas
tem que ter tem que ter em tempo.

E tdo facil na fria estagio lembrar de frio de outono
verdo é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de frio
de verdo é tdo facil na fria estacdo lembrar de verdo outono
de frio é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de verdo
de fria estacdo.

Serd que mostra como se poderia ser 0 bem sucedido ser bem
sucedido bem ele o bem sucedido bem ele ser com eles com
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eles com eles como se ndo fosse 0 melhor que o pior que ele pudesse
segui-lo para o levar daqui daqui pra la e 1a e la se vai.

S6 sei 0 sei SO sei s0.

Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar por que
deveriam todos estar cada qual em seu lar por que deveriam todos estar
cada qual em seu lar.

443 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar.

Em atos sem acéo.

Por que deveriam todos estar cada qual em seu lar.

Em atos sem acéo.

Ele fez muito muito mais do que fez ele fez muito muito
disto ele ndo s6 somou a sua parte disto mas e com isto ele estava
e era em reves.

N&o ha multi multi-cores em uma casa ndo ha multi multi
multi-cores em uma casa. Reflexdes no momento em que eles deram
a combinacdo que aqui foi enviada. Muito do que fariam poderiam
fazer em deciso.

Supondo que ela disse que ele quis todas as emocdes que
ele observou em seus cinquénta anos o que tinha que fazer com
chapéus.Eles tinham feito chapéus a ela. Nao porém.

Se ela faz.

Imagine imagine isto imagine isto nisto. Quando ela voltou havia
muita chuva.

Em uma em uma noite se poderia perguntar se havia algo de
especial.

Por e por simples simplesmente em fazer do agudo um canto ndo
em certo angulo sé em individual individual ele é.

Que jeito pode ter pode ter sido feito.

Uma narrativa quem faz quem fez.

Uma narrativa para planejar uma 6pera.

Quatro santos em trés atos.

Um jogo de tacos e entdo foram feitos seus lances. Lances ndo de
hora lances ndo de hora em hora no tempo que foram feitos seus lances
ndo de hora em hora foram feitos seus lances.

Entdo foram feitos seus lances.

Para saber se foram feitos seus lances.

Largos pombos em baixas arvores.
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Largos pombos em baixas arvores.

Vem medo vem.

Vem vindo.

Atos trés atos.

Vem vindo vem.

Quatro santos.

Regozijo dos santos juntos 0s santos recomegam a um reconvite.
Quatro santos que estavam uma vez em um caminho no caminho
de la&. Quatro santos ndo nasceram ao mesmo tempo mas
conheciam
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um ao outro. Um deles teve um aniversario antes da mde do
outro um o pai. Quatro santos tarde para ser se para ser um para ser para
ser um para ser. Pode tinir.

Troncos largos Mata Coberta.

Quiatro santos natos em locais distintos.

Séo Séo Séo Séo.

Quatro santos uma Opera em trés atos.

Meu pais és de ti doce terra de liberdade de ti eu canto.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa onde e onde e onde.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa.

Santa Teresa meio em cena e meio fora fora de cena.

Santa Teresa sem saber de outros santos.

Santa Teresa costumava ir ndo para para lhes contar assim mas
em meio assim que Santa Teresa encontrou aquilo aquilo aquilo e aqui.
Se um vem.

Isto é falar que quatro santos podia podia nunca ter visto o
dia, assim. Um dia assim.

Santo Ignacio. é e esta.

Isto é falar que quatro santos muitos nunca viram. Um dia assim.

Enquanto espera.

Um a um pode ver que um santo pode ser.

Santa Teresa Santo Inacio
Santa Martir Séo Paulo
Santa Confidéncia Sao William
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Santa Thomasina Séo Gilberto
Santa Electra Santo Assento
Santa Guilhermina Santo Artur
Santa Evelyn Santo Weril
Santa Pilar Sé&o Paulo Pego
Santa Hilaria S&o Cardeal
Santa Bernardine Sao Plano

Sao Giuseppe
Um a um a tirar do sério um santo.

Ato |

Santa Teresa em um temporal em Avila pode ter chuva e neve
guente e quente que é a agua € quente o rio ndao é quente

445 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

0 sol ndo é quente e se ficar para chorar. Se ficar para se ficar se
tem que ficar para se tem que ficar se chorar para ficar se chorar fica
para chorar para ficar.

Santa Teresa meio em e meio fora de cena.

Santo Indcio ndo estd. Santo Inacio onde estd. Nunca
ouvi alguém falar falar disto.

Santo In&cio silencioso motivo ndo omitido.

Santa Teresa em siléncio. Eles nunca estdo ocupados.

Vem um vem um.

Sem Santo para chamar para chamar. Sem santo para chamar.
Santa Teresa antes sabendo e falou.
Se fosse possivel matar cinco mil chineses ao pressionar
um bot&o seria isto feito.
Santa Teresa ndo interessada.
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22 Tradugdo - Literal:

QUATRO SANTOS EM TRES ATOS
1927
UMA OPERA PARA SER CANTADA

Conhecer conhecer para ama-la muito.

Quatro santos preparam para santos.

Isto faz isto bem peixe.

Quatro santos isto faz isto bem peixe.

Quatro santos preparam para santos isto faz isto bem bem peixe
isto faz isto bem peixe preparam para santos.

Em narrativa preparam para santos.

Preparam para santos.

Dois Santos

Quatro Santos.

Dois Santos preparam isto para santos dois santos preparam para
santo sem preparo para santos.

Uma narrativa de preparo para santos em narrativa preparam para
santos.

Mantém para narrar para preparar dois santos para santos.

Pelo menos.

Em finalmente.

Muito bem se ndo ter e mineiro.

Um santo € um para ser para dois quando trés e vocé faz cinco
e dois e cobre.

Um de muitos.

Santo santo um santo.

Santo esquecido.

O que aconteceu hoje, uma narrativa.

Nos pretendiamos se fosse um dia prazeroso para ir para 0 campo
era um dia muito bonito e nds seguimos nossa intencdo. NOs
fomos para lugares que no6s estivemos quando nds estdvamos
igualmente satisfeitos e n6s quase achamos o que nds poderiamos achar
e voltando vimos e ouvimos que depois de tudo eles foram
recompensados e igualmente Isto faz necessario para ir de novo.

440
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Ele veio e disse que ele estava apressando apressando e
apressando para manter ele disse ele disse finalmente para ser e
reclamar isto ele disse ele disse sentindo quase tudo como se isto fosse
como se ele pudesse ser precioso Ser precioso para parecer com isto
como se isto fosse que se ele fosse usado isto sempre faria isto bom e
agora desta vez que isto era como se isto fosse apenas 0 mesmo tao
longo quando quanto antes isto fez isto ser deixado para ser mais e
suave suavemente depois pode ser mudado para eles e
ponto a ponto disto faz azul ser frequentemente mais cedo qual é
compartilhado quando eles estdo em educagao e resposta que no seu é o
mesmo com diminuigdo sempre em respeito para de jeito nenhum e
longe longe deve ser conhecido como contado com isto ganha a ser em
reter o qual ndo é por causa da maioria. Isto € como eles ndo gostam
disso.

Por que enquanto enquanto daquele jeito era isto depois disso que
ser visto tendo deixado isso.

Ele poderia se machucar com isso.

E muito fécil ser nago.

Imagine quatro bancos separadamente.

Um no sol.

Dois no sol.

Trés no sol.

Um néo no sol.

N&o um ndo no sol.

N&o um.

Quatro bancos usados quatro bancos usados separadamente.
Quatro bancos usados separadamente.

Isto faz isto ser ndo se faz isto ndo ser na hora.

O tempo que é tdo bom como poderia deixar isto quando quando
era para ser que era para ser quando isto foi embora.

Quatro bancos como o permitem.
Teria como poderia estar como poderia estar como quase dentro dentro
como fora. E muito perto perto e fechado. Fechado fechado para deixar
deixando fechado perto perto perto escolheu em justica em juntar-se em
unido. Isto é onde estar na na 4gua na neve neve mostra mostra um um
sol e sol neve mostra e sem 4gua sem 4gua a menos que a menos que
por qué a menos que. Por que a menos que por que a menos que eles
estavam emprestando isso aqui emprestanto intencionalmente. Acredite
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dois trés. O que seria triste além de além de muita atencdo intencional e
brilhante.

Comeca de repente ndo com irmas.

Se grande parte das pessoas foi enganada quem poderia ser a
propésito.

442

QUATRO SANTOS EM TRES ATOS.

Montar em cima.

cima colina.

Quatro santos nunca sao trés.

Trés santos nunca sdo quatro.

Quatro santos nunca séo deixados completamente.
Trés santos nunca so indteis.

Quatro santos sdo deixa isto a mim.

Trés santos quando isto vocé ver.

Comeca trés santos.

Comeca quatro santos.

Dois e dois santos.

Um e trés santos.

No lugar.

Um deveria.

Facilmente santos.

Muito bem santos.

Tem santos.

Disse santos.

Como disse santos.

E ndo incomoda.

Uncéo.

Escolha.

Quatro santos dois por vez tem para ter para ter para ter para.
Tem para ter tem para ter para.

Dois santos quatro de vez em vez.

Tem para ter por vez.

A diferenca entre  santos  miosGtis e  montanhas

tem para ter para ter por vez.

E muito facil no inverno lembrar de inverno primavera e

verdo é muito facil no inverno lembrar de primavera e inverno
e verdo é muito facil no inverno lembrar de ver@o primavera
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e inverno é muito facil no inverno lembrar de primavera e verdo
e inverno.

Isto mostra como se isso seria que muito sucedido que muito
sucedido que ele era muito sucedido que ele era com eles com
eles com eles como ndo era melhor que o pior que ele o
seguiria para estar o levando longe longe aquele caminho um caminho
um caminho para ir.

Alguns dizem alguns dizem alguns dizem tanto.

Por que todos deveriam estar em casa por que todos deveriam
estar em casa por que todos deveriam estar em casa.

443 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

Por que todos deveriam estar em casa.

Em atos ociosos.

Por que todos deveriam estar em casa.

Em atos ociosos.

Ele fez muitissimo mais do que ele fez ele fez muitissimo
disto ele ndo apenas adicionou a sua parte disto mas e com isto ele
estava na e em uma situac&o dificil.

N&o h& vérias vérias cores em uma casa ndo ha vérias varias
varias cores em uma casa.Reflexdes no momento em que estavam
dando o pacote que tinha sido enviado.Muitissimo o que eles poderiam
fariam como uma decisao.

Supondo que ela disse que ele tinha escolhido todas as angustias
gue ele tinha observado durante seus cingiienta anos o que tinha que
fazer com chapéus. Eles tinham feito chapéus a ela. Nao exatamente.

Como ela estava.

Imagine imagine isto imagine isto nisto. Quando ela retornou
havia bastante chuva.

Em alguma em alguma noite poderia ser perguntado se havia algo
especial.

Por e por simples simplesmente em fazer agudamente um canto
n&o no angulo certo mas em individual em individual é isto.

Como isto pode ter sido ter sido realizado.

Uma narrativa quem faz quem faz.

Uma narrativa para planejar uma Gpera.

Quatro santos em trés atos.

Uma cena de créquete e quando eles fizeram seus habitos.
Hébitos ndo a cada hora habitos habitos ndo a cada hora no momento
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em que eles fizeram seus habitos ndo a cada hora eles fizeram seus
hébitos.
Quando eles criaram seus habitos.
Saber quando eles criaram seus hébitos.
Grandes pombos em arvores pequenas.
Grandes pombos em arvores pequenas.
Vem panico vem.
Vem perto.
Atos trés atos.
Vem perto para croguete.
Quiatro santos.
Alegram santos reunidos santos recomega algum reconvida.
Quatro santos tém estado alguma vez naquele caminho aquele
caminho todo saldo.Quatro santos ndo nasceram em um tempo
embora eles conhecessem

444 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

um ao outro. Um deles tinha um aniversario antes da mée do outro um o
pai. Quatro santos depois para ser se para Ser um para Ser para ser
um para ser. Pode formigar.

Madeira emaranhada Tanglewood.

Quatro santos nasceram em lugares separados.

Santo santo santo santo.

Quatro santos uma Gpera em trés atos.

Meu pais é de sua doce terra de liberdade da qual eu canto.

Santa Teresa algo como aquilo.

Santa Teresa algo como aquilo.

Santa Teresa faria e faria e faria.

Santa Teresa algo como aquilo.

Santa Teresa.

Santa Teresa metade para dentro e metade para fora fora.

Santa Teresa sem saber de outros santos.

Santa Teresa costumava ir ndo para para dizer a eles assim mas
em meio entdo que Santa Teresa encontrou aquilo aquilo aquilo e la. Se
algum veio.

Isto é dizer que quatro santos podem podem nunca ter visto o
dia, como. Qualquer dia como.

Santo Inécio. Significou e conheceu.



134

Isto é dizer que quatro santos muitos nunca viram. Qualquer dia como.
Gradualmente espera.
Qualquer um pode ver que qualquer santo para ser.

Santa Teresa Santo Inacio
Santa Matyr Santo Paulo
Santa Decisdo Santo William
Santa Thomasine Santo Gilberto
Santa Electra Santo Banco
Santa Wilhelmina Santo Arthur
Santa Evelyn Santo Selmer
Santa Pilar Santo Paulo Seize
Santa Hillaire Santo Cardinal
Santa Bernardine Santo Plano

Santo Giuseppe
Qualquer um pode provocar um santo seriamente.

Ato |

Santa Teresa em uma tempestade em Avila pode haver chuva e
neve morna e morna que é a agua é morna O rio ndo é morno

445 QUATRO SANTOS EM TRES ATOS

O sol ndo é morno e se ficar para chorar. Se ficar para se ficar se
tiver que ficar para se tiver que ficar se chorar para ficar se chorar fica
para chorar para ficar.
Santa Teresa metade dentro e metade fora.
Santo Inacio ndo la. Santo Indcio ficando onde. Nunca
ouvi eles falarem falarem disto.
Santo Inacio silencioso motivo ndo escondido.
Santa Teresa silenciosa. Eles nunca foram assediados.
Vem um Vem um.
Nenhum santo para lembrar para lembrar. Nenhum santo para
lembrar.Santa Teresa sabendo novo e disse.
Se fosse possivel matar cinco mil chineses ao pressionar
um botao seria isto feito.
Santa Teresa nao interessada.
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CONCLUSAO

Licenga pego licenga peco licenca poética.
Uma licenca para planejar uma conclusao.
A licenca em preparo pra conclusdo em licenga entdo

preparo pra conclusao.

Em relacdo aos textos de Stein & necessario mais é

necessario mais muito mais que uma tradu¢do uma traducgdo é
necessario recriacdo. Recriagdo de palavras que se combinam e
rimam que se combinam mas ndo combinam que se repetem e
se combinam criam multiplas orientac6es.

Sao.

Os textos steinianos ndo contam.

Os textos steinianos sao.

Sé&o paisagens de palavras.

S&o paisagens de sons.

Os textos steinianos sao.

Sao Plano.

Sdo Chavez.

S&o atos em acéo.

Os textos steinianos ndo contam. Os textos steinianos

Por isso ndo basta traducéo literal por isso é necessario

mais é necessario mais muito mais que uma traducdo uma
traducdo é necessario recriagdo. E necessario mais que tradugéo
literal é necessario traducdo autoral.

Quatro santos nunca sao trés.
Trés santos nunca sao quatro.
Quatro santos ndo deixados de lado.
Trés santos nunca sem agéo.
Quiatro santos o deixam a mim.
Trés santos se 0 ver assim.
Comeca trés santos.

Comeca quatro santos.

Dois e dois santos.

Um e trés santos.

Em parte.

Um deveria.

Facilmente santos.

Muito bem santos.

Tem santos.

Sem santos.
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Se sdo santos.

Sem ser séo.

Uncéo.

Opcado.

Se Picasso pintasse duas vezes 0 mesmo quadro os dois
guadros ndo seriam 0 mesmo quadro 0 mesmo quadro.

Cada um seria um.

Um seria um

Né&o dois.

Dois néo.

Seria um.

Um seria um e ndo dois.

Dois ndo seria um.

Uma traducdo é uma traducdo é uma traducdo é uma
traducao.

E tdo facil na fria estacdo lembrar de frio de outono
verdo é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de frio
de verdo é tdo fécil na fria estacdo lembrar de verdo outono
de frio é tdo facil na fria estacdo lembrar de outono de verdo
de fria estacdo.

Assim ndo precisa saber.

Pra entender.

Na&o precisa saber pra entender.

Nao precisa entender pra saber.

Nao precisa entender pra saber nem saber pra entender.

Basta ver.

Sentir.

Com olhos ouvir.

Assim ndo precisa entender pra saber nem saber pra
entender basta ver pra ouvir ouvir com ouvidos ouvir com
olhos com olhos ver com ouvidos sentir com os dois.

Nao precisa entender pra saber mas sentir e ver.

As rimas.

Os sons.

Os sons.

Repeticéo.

Vem vindo vem.

Vem vindo.

Atos trés atos.

Vem vindo em cena.

Quatro santos.
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A manhd a manhd amanhd vem vindo vem jogar vem
vindo em cena. Quatro santos em trés atos que tem mais que
quatro santos e bem mais que s6 trés atos.

S&o Trés Primeiros.

S&o Dois Segundos.

Sé&o Plano.

Sé&o Cardinal.

S8o Momentos.

Séo Dois Terceiros.

Sdo Um Quarto.

S&o quatro santos em trés atos.

Quatro santos uma Opera em trés atos.

Meu pais és de ti doce terra de liberdade de ti eu canto.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa onde e onde e onde.

Santa Teresa algo assim.

Santa Teresa.

Santa Teresa meio em cena e meio fora fora de cena.

O dialogo nédo pode interferir na visdo a visdo ndo pode
interferir no didlogo nem a emocao estar antes ou depois.

Da acéo.

A emocéo.

A emocéo tem de fluir.

Na&o antes.

Nem depois.

S0 agora.

A emocéo tem de fluir a0 mesmo tempo da agao.

S6 assim s6 assim s assim s0.

S6 assim se faz a peca sem sincopacdo no presente
absoluto no momento da acdo se faz pecas-paisagens sem
comeco meio e fim e sem histéria pra contar e pra mostrar por
si s6 que se ndo contam estdo la.

S&o as pecas-paisagens.

S&0 0s atos.

S&o Acdo.

Sem acéo.

Santo In&cio.

Sé&o Paulo.

S&o Assim.
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