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Ao Leitor

A primeira referéncia (explicita) a Tradugdo Intersemidtica que
tive oportunidade de conhecer foi nos escritos de Roman Jakobson.
De que tenho noticia, Jakobson foi o primeiro a discriminar e defi-
nir os tipos possiveis de traducdo: a interlingual, a intralingual e a
intersemidtica.

A Traducado Intersemidtica ou ‘‘transmutagdo’’ foi por ele de-
finida como sendo aquele tipo de tradugdo que ‘‘consiste na inter-
pretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao ver-
bais’’, ou ‘‘de um sistema de signos para outro, por exemplo, da
arte verbal para a musica, a danca, o cinema ou a pintura’’, ou vice-
versa, poderiamos acrescentar.

A traducdo criativa de uma forma estética para outra, no am-
bito da poesia, dispensa apresentagdo, tanto pela tradicdo qualitati-
va e quantitativa de trabalhos produzidos na histéria, quanto pela
reflexdo tedrica relativa a este tipo de operagao artistica. Teorias pro-
duzidas sobretudo por artistas pensadores abriram caminho para in-
vestigacdes sobre a traducdo que vao além de caracteristicas mera-
mente lingiiisticas. E impossivel deixar de mencionar a este respeito
os trabalhos de Walter Benjamin, Roman Jakobson, Paul Valéry,
Ezra Pound, Octavio Paz, Jorge Luis Borges ¢ Haroldo de Cam-
pos, entre outros. Foi o mestre Haroldo que me introduziu, com
o rigor e a sensibilidade que o caracterizam, na teoria da ‘‘operacdo
tradutora’’ intra e interlingual de cunho poético. Seus escritos e au-
las, assim como o interesse provocado pela leitura daqueles pensa-
dores-artistas, deram origem a este trabalho, haja vista a inexistén-
cia de uma teoria da Traducdo Intersemidtica, isto em 1980.

O presente trabalho é uma sintese elaborada a partir das prati-
cas artisticas com diversas linguagens e meios ou seja: a multimidia
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e a intermidia, praticas estas que vém de longa data e que sempre
tomaram como centro da imantacdo a linguagem visual assim co-
mo os trabalhos interdisciplinares com outros artistas. Mas esta sin-
tese € também produto de uma reflexdo sobre a teoria semiotica de
Charles Sanders Peirce que dé apoio a Teoria da Traducdo Interse-
midtica. Foi a partir desse referencial que me exercitei na pratica
e teoria da Tradugdo cujo resultado se apresenta aqui ao leitor.

A operagao da traducdo de cunho intersemidtico — por mim
concebida como forma de arte e como pratica artistica na medula
da nossa contemporaneidade — necessita de apoio tedrico para que
possam ser interligadas as operagdes inter e intracddigos. Isto por-
que as teorias existentes da Tradugdo Poética, nascidas da pratica
inter e intralingual, embora cheguem a apontar para, obviamente
ndo abordam questdes especificas que sao relativas a Traducédo In-
tersemidtica. Este trabalho é, antes de tudo, resultado de uma pra-
tica, mas € também a tentativa ou esfor¢o de uma reflexdo endere-
cada as questoes que dao a tradugdo seu cunho intersemidtico.

Creio que problemas de Tradugdo Intersemidtica devem ter um
tratamento de tipo especial, visto que as questdes colocadas por es-
se tipo de operagdo tradutora exigem o concurso (ou o trabalho em
conjunto) de especialistas nas diversas linguagens. Acho quase im-
possivel que um especialista, cuja pratica se processa sO em uma de-
terminada drea semidtica, possa dar conta da importancia que o pro-
blema da traduc¢do interlinguagens exerce no campo das artes e co-
municac¢des contemporaneas.

De resto, interessa-me especialmente a relacdo entre especiali-
dades, pois que a especializag¢do favorece o isolamento dos sentidos,
quer dizer, das linguagens. Procurei eliminar, se possivel, a rela¢do
dicotOmica, hierdrquica, logocéntrica, entre a teoria e a pratica ao
buscar uma visdo critico-criativa (isto €, flagrar o que hd de sintese
numa analise e o que ha de andlise numa sintese), o que ndo € neces-
sariamente a dimensdo do erudito, nem do especialista, mas a do
homem semiético. O homem que transita na sensibilidade signica
oriental. J4 viu McLuhan que a arte, na era da eletricidade, ‘‘ndo
serda uma forma de auto-expressdo’’, na verdade, se converterd num
tipo NECESSARIO de pesquisa e aprofundamento.

Julio Plaza

Introducao:
A Traducao Como
Poética Sincronica

O artista é o tradutor universal.

OCTAVIO PAZ

A acdo analdgica sobre a histéria atropela a prépria histéria
concebida como processo ldgico-evolutivo-diacrénico. No filme
2001, de Stanley Kubrik, ha uma montagem que traduz de forma
sintética, o que quero dizer aqui, nesta introdug¢do que visa contex-
tualizar a problemadtica da Tradu¢do Intersemidtica. Eis a monta-
gem: Osso + Nave espacial = evolugdo (traducdo) signica e tecno-
l6gica. Brevidade é qualidade. Caracteristicas das linguagens a par-
te, o certo é que a transacao intersignica perde-se no tempo. Agora,
fazendo-se a inversdo da seqiiéncia, teremos: Nave espacial + Osso
= involucdo tecnoldgica? morte? ‘‘pds-historia’’? Se a verdadeira
seqiiéncia corresponde e faz jus a nocdo de histdria progressista, a
segunda seqiiéncia (simétrica e inversa a primeira) coloca em ques-
tdo essa nocdo de histéria como evolugdo logica e verdadeira dos
acontecimentos e expressa, a0 mesmo tempo, a consciéncia de lin-
guagem proépria da arte, onde a nogao de evolugdo, progresso ou
regresso ndo existe, colocando em seu lugar a nogao de movimento
e pensamento analdgicos, isto é, de transformacao.

Nessa mudanca, o evento e sua verossimilhanca foram modifi-
cados. Entretanto, um elemento permaneceu invariante: a propria
estrutura da montagem. A operagéo tradutora como transito criati-
vo de linguagens nada tem a ver com a fidelidade, pois ela cria sua
prépria verdade e uma relagdo fortemente tramada entre seus di-
versos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar-
tempo onde se processa 0 movimento de transformacao de estrutu-
ras e eventos.

S6 é possivel compreender o presente na medida em que se co-
nhece o passado. Esta é uma condi¢do aplicada a quase todas as si-
tuacdes que envolvem o fazer humano. Duas formas de transmis-
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sdo da historia sdo possiveis: a forma sincronica e a forma diacro-
nica. Esta mais propria do historicismo, aquela mais adequada e co-
natural ao projeto poético-artistico e, por isso mesmo, a tradugdo
poética. Para Eisenstein (que via a Arte como metafora do organis-
mo vivo), uma obra de arte viva era aquela que permitia uma inter-
pretacdo do espectador, ao engaja-lo no curso de um processo de
criacdo em aberto. Para Marcel Duchamp, uma obra se completa
com o publico. E, para Bakhtin, o ‘‘inacabamento de principio’’
e a ‘“‘abertura dialdgica’’ sdo sindnimos. A histéria inacabada (as-
sim como as obras de arte) é uma espécie de obra em perspectiva,
aquela que avanga, através de sua leitura, para o futuro. A histdria
‘“‘acabada’’ ¢ a histéria morta, aquela que nada mais diz. Histéria,
entdo, pressupde leitura. E pela leitura que damos sentido e reani-
mamos o passado.

Nessa medida, a tradugdo para nos se apresenta como ‘‘a for-
ma mais atenta de ler’’ a histéria porque é uma forma produtiva
de consumo, a0 mesmo tempo que relanga para o futuro aqueles
aspectos da historia que realmente foram lidos e incorporados ao
presente. Segundo Frye, ‘““ndo hd idéias mortas em literatura, hé ape-
nas leitores cansados (...); a aceita¢do é fundamentalmente acriti-
ca’ (...) e ““‘uma cultura indiferente ao seu passado nao tem prote-
¢do contra o futuro. Por isso, o critico tem de estabelecer um mo-
delo de continuidade ligando a cultura atual com sua heranga e, con-
seqiientemente, com seus herdeiros’’!. A arte ndo se produz no va-
zio. Nenhum artista é independente de predecessores e modelos. Na
realidade, a historia, mais do que simples sucessdo de estados reais,
é parte integrante da realidade humana. A ocupag¢do com o passado
¢ também um ocupar-se com o presente. O passado nao ¢ apenas
lembranca, mas sobrevivéncia como realidade inscrita no presente.
As realizacdes artisticas dos antepassados tragam os caminhos da
arte de hoje e seus descaminhos.

Mas € a visdo da histéria como linguagem e a visdo da lingua-
gem como histdria que nos ajudam a compreender melhor estas re-
lagbes. De acordo com W. Benjamin, toda forma de arte situa-se
no cruzamento de trés linhas evolutivas: a elaboracéo técnica, a ela-
boracdo das formas da tradicdo e a elaboragdo das formas de
recep¢do?. Também para R. Jakobson, ‘‘cada fato de linguagem
atual é apreendido por nés numa comparag¢do inevitdavel entre trés
elementos: a tradi¢gdo poética, a linguagem pratica da atualidade e
a tendéncia poética que se manifesta’’3. Dai que, segundo esse pen-
sador, o estudo da arte encerra dois grupos de problemas: a diacro-

1. NORTHROP FRYE, O Caminhdo Critico, Sao Paulo, Perspectiva, 1973, p. 95.

2. WALTER BENJAMIN, ‘‘Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de Reprodugio’’, in
Os Pensadores, Sao Paulo, Abril Cultural, 1980, p. 23.

3. ROMAN JAKOBSON, apud BORIS SCHNAIDERMAN, ‘‘Uma Visdo Dialética e Ra-
dical da Literatura’’, in Lingiifstica. Poética. Cinema, Sao Paulo, Perspectiva, 1970, p. 176. (De-
bates 22).
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nia e a sincronia. ‘‘A descri¢do sincronica considera ndo apenas a
producao literaria de um periodo dado, mas também aquela parte
da tradicdo literaria que, para o periodo em questdo permaneceu
viva ou foi revivida.”” Assim sendo, ‘‘uma poética histérica ou uma
histéria de linguagem verdadeiramente compreensiva é uma supe-
restrutura a ser edificada sobre uma série de descrigdes sincrdnicas
sucessivas’’4. Se o critério historicista diacrdnico estd para o tem-
po, o critério estético ou sincronico estd para o espago. Para o his-
toriador interessam os fatos tal como eles se desenvolveram no pas-
sado. O historiador se contenta ao estabelecer um nexo causal entre
os diversos momentos da histéria, postulando, no dizer de W. Ben-
jamin, ‘‘uma imagem ‘eterna’ do passado’’. Seu procedimento € o
da adic¢do, o que lhe proporciona uma massa de fatos para ‘‘preen-
cher o tempo homogéneo e vazio’’s.

Levando adiante as colocacdes de Jakobson, Haroldo de Cam-
pos nos diz que:

em sua transposigdo literaria, o par sincronia/diacronia estd em relagdo dialéti-
ca em pelo menos dois niveis: a) a operacdo sincrénica que se realiza contra um pano
de fundo diacrénico, isto €, incide sobre os dados levantados pela visada historica
dando-lhes relevo critico-estético atual; b) a partir de cortes sincronicos sucessivos
é possivel fazer-se um tragado diacronico renovado da heranca literdria.

E mais:

na realidade, a poética sincrénica procura agir critica e retificadoramente sobre
as coisas julgadas pela poética diacrénica. Sincronia e diacronia estdo pois, como
¢é &bvio, em relagdo dialética®.

Dentro desse mesmo espirito de ruptura em relagdo a uma his-
toriografia sintagmatica e cumulativa, num trabalho mais recente’,
Haroldo de Campos encontra na acep¢ao monadoldgica da histo-
ria, tal como concebida por W. Benjamim, a veia para se pensar
estética e criativamente a histdria literdria como ‘‘produto de uma
construgdo’’ ou ‘‘apropriacdo re-configuradora’’.

A partir disso, é também na concepc¢do benjaminiana da histo-
ria entrevista pela fresta de um olhar radicalizado na sincronia que
pudemos encontrar uma espécie de sintese privilegiada para se pen-
sar o modo particularissimo através do qual a histéria se instaura
no processo tradutor. E certo que a radicaliza¢do do prejeto de Ben-
jamin se insere no corpo de uma estratégia politica que toma a proé-
pria visdo da histdria como fulcro desse projeto. Nessa medida, ndo
pretendemos ler as Teses de Filosofia da Histdria a revelia desse pro-
jeto e a margem do complexo contexto do pensamento benjaminia-
no. Contudo, o flagrante de um flash apenas, a ser extraido desse

4. ROMAN JAKOBSON, Lingiiistica e Comunicagdo, Sao Paulo, Cultrix, 1969, p. 121.

5. WALTER BENJAMIN, “‘Teses de Filosofia da Historia’’, in Discursos Interrumpidos
I, Madrid, Taurus, 1973, pp. 177-191.

6. HAROLDO DE CAMPOS, ‘O Samurai e o Kakemono’’ in A Arte no Horizonte do
Provdvel, Sao Paulo, Perspectiva, 1969, pp. 213-219. (Debates 134).

7. Idem, “‘Da Razdo Antropofagica’’, Revista Coldquio/Letras, Lisboa, 1981, pp. 10-25.
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corpo tedrico, cumpre para nés uma funcéo também estratégica: de
uma apropriagdo analdgica, visto que encontramos um paralelo en-
tre o projeto filoséfico-politico de Benjamin e o projeto tradutor,
conforme se vera.

HISTORIA COMO MONADA!

O que se flagra nas Teses de Filosofia da Histdria ¢ a idéia de
captura do passado como mdnada em contraposi¢@o ao historicis-
mo linear, pois que o ‘‘historicismo culmina justamente na Histoéria
Universal”’. Em oposi¢do ao historicismo linear, Benjamin propoe
um principio construtivo da histéria. Na oposi¢do entre historiografia
e historicidade, inclina-se para a segunda, pois € esta que pode re-
presentar uma historiografia inconsciente, 0 lado oculto da histo-
riografia oficial e o registro da experiéncia humana. Benjamin vé,
em cada momento da histéria, um presente que nao € transito, mas
que se encontra suspenso, imoével, em equilibrio no tempo, forman-
do ““constelacdes’’ com outros presentes € 0 presente atual do his-
toriador.

Ao pesamento ndo pertence apenas o0 movimento das idéias, mas também sua
detengdo. Quando pensamento se detém, de stbito, em uma constelagdo carregada
de tensoes, divide-se num golpe através do qual a constelagao se cristaliza em uma
ménada. O materialista histérico se defronta com um objeto histdrico apenas e so-
mente quando este se apresenta como uma monadas.

Essa forma de captura da historia, tal como apareceu a Harol-
do de Campos em relagdo a literatura, ¢ justo aquela que nos apare-
ce como adequada e conatural ao proprio objeto de arte: a historia
vista como ““‘constelacdo’’ na qual cada presente ilumina os outros
num relacionamento dialético e descentralizador & maneira de uma
rede eletronica em contraposicdo a2 montagem linear da historiogra-
fia. ““A verdadeira imagem do passado transcorre subitamente. O
passado s6 se deixa fixar em uma imagem que relampeja de uma
vez para sempre no instante de sua cognoscibilidade. (...) ...visto
que é uma imagem irrevogavel do passado que corre o risco de des-
vanescer-se em cada presente que ndo se reconhega nela’®. Para
Benjamin, ‘‘articular o passado néo significa conhecé-lo ‘como ver-
dadeiramente foi’. Significa apoderar-se de uma recordagao tal co-
mo esta relampeja num instante de perigo’’10, Isto é, a captura da
histéria como re-invencgdo da mesma face a um projeto do presente.

Se Benjamin, na sua visdo, enxerga a histéria como possibili-
dade, como aquilo que ndo chegou a ser, mas que poderia ter sido,
¢ justamente na brecha de uma possibilidade semelhante (vao entre
o que poderia ter sido, mas néo foi, mantendo a promessa de que
ainda pode ser) que se insere o projeto tradutor como projeto cons-

8. WALTER BENJAMIN, Op. cit., pp. 177-191.
9. Idem, pp. 177-191.
10. Idem, pp. 177-191.
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telativo entre diferentes presentes e, como tal, desviante e descen-
tralizador, na medida em que, ao se instaurar, necessariamente pro-
duz re-configuragées monadoldgicas da historia.

Para o artista-tradutor, a apropriacdo analdgica da radicalida-
de benjaminiana consuma-se também como uma estratégia poética
e politica, pois nosso presente aparece alimentado e minado pela con-
tradi¢do entre a intensa consciéncia do presente que, por querer se
afirmar como tal, tende a negacdo do passado e a impossibilidade
de negar o tempo, pois somos seres habitados de tempo. A visdo
sincronica da histéria ndo seria sendo a conciliagdo sempre proviso-
ria dessa contradi¢do. A consciéncia da histéria, que data do século
XIX e que traz consigo inalienavelmente a no¢do de progresso no
tempo, carrega dentro de si a negacdo dessa nogdo. A visdo sincro-
nica € a evidéncia dessa negacao e a arte foi a primeira a materiali-
zar essa negacdo no que ela foi imediatamente seguida pela moda.
Mas, se esta recupera a historia ao nivel do consumo, a arte recupe-
ra a histéria ao nivel da producio.

Assim, toda produgdo que se gera no horizonte da consciéncia
da histdria problematiza a prépria histdria no tempo presente. Des-
se modo, a radicaliza¢do da sincronia como processo embutido na
operagdo tradutora traz, no seu bojo, a critica da historia e a cons-
ciéncia de que cada obra, longe de ser uma conseqii€éncia teleond-
mica de uma linha evolutiva, é, ao contrario, instauradora da histo-
ria, projetando-se na histéria como diferenca. Se, num primeiro mo-
mento, o tradutor detém um estado do passado para operar sobre
ele, num segundo momento, ele reatualiza o passado no presente
e vice-versa através da tradugdo carregada de sua prépria historici-
dade, subvertendo a ordem da sucessividade e sobrepondo-lhe a or-

dem de um novo sistema e da configuragdo com o0 momento esco-
lhido.

No processo dialético e dialdgico da arte ndo ha como escapar
4 histdria. A arte se situa na urdidura indissolivel entre autonomia
e submissdo. Filha de sua época, a arte, como técnica de materiali-
zar sentimentos e qualidades, realiza-se num constante enfrentamen-
to, encontro-desencontro consigo mesma e sua historia. Parafrasean-
do Marx: os artistas ndo operam de maneira arbitraria, em circuns-
tancias escolhidas por eles mesmos, mas nas circunstancias com que
se encontram na sua época, determinadas pelos fatos e as
tradi¢bes!!. Recuperar a histdria é estabelecer uma relagdo operati-
va entre passado-presente e futuro, ja que implica duas operacoes
simultdneas e ndo-antagdnicas: de um lado, a apropriacdo da histé-
ria, de outro, uma adequacgdo a propria historicidade do presente,
estratégia esta que visa ndo sO vencer a corrosdo do tempo e fazé-lo

11. A referéncia dessa parafrase se encontra na seguinte citagdo: ‘‘Os homens fazem a proé-
pria histéria, mas ndo a fazem como querem; ndo a fazem sob circunstancias de sua escolha
e sim sob aquelas com que se defrontam diretamente, legadas e transmitidas pelo passado”.
KARL MARX, ““O 18 Brumério de Luis Bonaparte’’, in Os Pensadores, Sdo Paulo, 1978, p. 329.
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reviver, mas visa também sublinhar que as coisas somente podem
voltar como diferentes (v. “Pierre Menard: autor del Quijote’’)!2.

No presente, a criagdo s6 ¢ percebida como tempo na oposicado
entre passado e futuro. Traducdo ¢, portanto, o intervalo que nos
fornece uma imagem do passado como icone, como ménada. A tra-
ducdo, ao recortar o passado para extrair dele um original, € influen-
ciada por esse passado ao mesmo tempo em que ela também como
presente influencia esse passado. A poética sincronica age criativa-
mente sobre 0 tempo, pois ‘‘mesmo que o poeta ndo o proponha,
0 poema ¢ uma maquina que produz anti-histéria’’ 13,

Operar sobre o passado encerra um problema de valor. Nao ¢
escolher um dado do passado, uma referéncia passada; ¢ uma refe-
réncia a uma situacdo passada de forma tal que seja capaz de resolver
um problema presente e que tenha afinidade com suas necessidades
precisas e concretas de modo a projetar o presente sobre o futuro.
Toda época distingue entre formas conservadoras e mais inovado-
ras. As inovadoras sdo as que se projetam para o futuro através do
carater de inacabado que aponta para um possivel leitor, o que €
também uma forma de ““perceber na cultura de hoje os tragos reais
e inconfundiveis do amanha’’14. Operar sobre o passado, além de
um problema de valor, constitui-se também numa operagao ideol6-
gica através da qual podemos confirmar a produc@o do presente ou
encobrir essa realidade. Se, no primeiro caso, se favorece um en-
contro dialético com o passado para preparar o futuro, no segun-
do, trata-se de distanciar esse futuro indefinidamente. No primeiro
caso, os valores da histéria constituem-se num modelo para a agdo,
j4 no segundo, trata-se de um fantasma a ser evocado como nostal-
gia, moda ou revival.

MODOS DE RECUPERACAO DA HISTORIA

Distinguimos vérias formas de recuperagdo do passado como
intengdo de construgdo de um didlogo. Em primeiro lugar, como
poética-politica ou estratégia artistica face a um projeto construti-
vo do presente, conforme se déd, por exemplo, no caso da recupera-
¢do de Sousandrade pelos poetas concretos (Augusto e Haroldo de
Campos) ou da recuperacdo de ‘‘el Greco’’ pelos artistas expressio-
nistas e mesmo daqueles projetos do passado que confirmam proje-
tos do presente. <‘O fato é que cada escritor cria seus precursores.
Seu trabalho modifica nossa concepgdo do passado, como hé de mo-
dificar o futuro. Nesta correlagdo, pouco importa a identidade ou
a pluralidade dos homens’’15.

12. JORGE LUIS BORGES, ‘‘Pierre Menard, autor del Quijote’’, in Obras Completas, Bue-
nos Aires, Emecé, 1974, p. 444.

13. OCTAVIO PAZ, Los Hijos del Limo, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 9.

14. BORIS SCHNAIDERMAN, “Uma Visdo Dialética e Radical da Literatura’’, in Lin-
giifstica. Poética. Cinema, Sdo Paulo, Perspectiva, 1970, p. 175.

15. JORGE LUIS BORGES, “Kafka y sus Precursores’, Op. cit., p. 712.
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. Mas o passado pode ainda ser incorporado como estiliza¢éo,
isto €, como conformidade a um modelo determinado, como é o ca-
so do art nouveau. Ele pode ainda ser incorporado como parddia,
como inversao e discordancia com o modelo, caso de Picasso quan-
do pinta Guernica: aqui a obra se situa em atitude critica e polémi-
ca frente a histdria. Picasso aborda os modelos e estilemas da tradi-
¢ao gle um ponto de vista critico, discordando deles, numa opera-
¢do inversa a estilizagdo e ao revival que nao seriam sendo uma re-
cuperagdo amavel da histéria amavel. Ele recupera a histéria para
por a descoberto o desconforto da realidade do seu momento, o mal-
estar que o presente produz (guerra da Espanha, 1937). Néo procu-
ra o passado como fantasma nostalgico. Pelo contrério, investiga
a histdria e descobre nela as causas, os limites e procedimentos au-
ténticos e exclusivos da arte. A historia (através de seus emblemas:
frontdo grego, touro, cavalo, guerreiro, mae, crianga etc.) € usada
como modelo de agdo para dizer ao futuro que ‘‘ndo ha um unico
documento de cultura que nao seja também um documento de bar-
barie. E a mesma barbdrie que o afeta, também afeta o processo
de sua transmissdo de mao em méo’’!6, Picasso retoma, em oposi-
¢do antagdnica, o tema da guerra, da vida-morte, de uma forma
atemporal. Guernica projeta, portanto, o sentido de um espetdculo
barbaro cujo autor é a prépria histdria.

Outra forma de recuperar a tradi¢cdo, antagdnica a esta ultima,
¢ a pratica do sistema de acumulagdo capitalista que vé, no antigo,
um modo de reatualizacdo das mercadorias para acelerar a deman-
da do consumo. A tradic¢do recuperada como ‘‘novo’’, ou melhor,
como ‘‘novidade’’ tende a ocultar e opacizar as relagdes de produ-
¢do, exercendo a fungdo ideoldgica de justapor a quantidade a qua-
lidade. A moda ilustra essa dialética do sempre-igual no novo e do
novo no sempre-igual. ‘A moda € o eterno retorno do novo’’?, Ela
fareja o atual onde quer que ele se mova. Na floresta do antigamen-
te, € ela que d4 um “‘salto de tigre em dire¢do ao passado’’. A mo-
da, com efeito, é agente da mercadoria fetiche ou quintesséncia do
sempre-igual, mas s6 pode estar a servigo do fetichismo pela cria-
¢do incessante do novo e pela busca incessante do novo em qual-
quer ponto do passado em que ele se encontre.

Estamos, pois, diante de duas chances: ou o presente recupera
o passado como fetiche, como novidade, como conservadorismo,
como nostalgia, ou ele o recupera de forma critica, tomando aque-
les elementos de utopia e sensibilidade que estdo inscritos no passa-
do e que podem ser liberados como estilhagos ou fragmentos para
fazer face a um projeto transformativo do presente, a iluminar o
presente.

_ Ainda resta, no entanto, a forma que, a nosso ver, é a mais
sintonizada ao projeto tradutor, isto é, a recuperagdo da histéria

16. WALTER BENJAMIN, Op. cit., pp. 177-191.
17. Idem, pp. 177-191.
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como ““afinidade eletiva’’, como histéria da sensibilidade que se iq-
sere dentro de um projeto ndo somente poético, mas também .polin-
co. E evidente que este projeto atua como reorganizacdo do sistema
de relagdes da percepcdo e da sensibilidade, esta tambén}, por isso
mesmo, em dialética com o0 novo, mas nao com a ideologia dq novo
a todo custo, como categoria monoldgica, mas como categoria am-
bigua e dialética. E aqui se poderia enxergar 0 novo a partir da se-
miética de Peirce como sendo aquela qualidade produtora da obra
de arte, ou seja, a ‘‘idéia’’ como icone, como possibilidade ainda
ndo atualizada, tendo, por isso mesmo, qualidade de oriéncia, do
original no seu sentido primevo e instaurador. Porém, gqando essa
qualidade do “novo’’ é atualizada no mundo, ela estd sujeita ao con-
flito, ao desgaste légico das operagdes de uso e leitura. Tqmos, as-
sim, que 0 novo ndo é tdo novo, mas € comparavel dialeticamente
com o antigo (existente). De outro dngulo, o novo depen@e do de-
vir, isto é, da recep¢do e do repertério, como medida de 1nfqrma-
¢80 que se d4 entre o previsivel € 0 imprevisivel, entre banalidade
e originalidade. A categoria do novo ¢, pois, ambigua e ndo mono-
16gica. Ou, conforme nos diz Baudelaire: *“...na beleza colaboram
um elemento eterno, imutavel e um elemento relativo, limitado. Es-
te ultimo é condicionado pela época, pela moda, pela moral, pelas
paixdes. O primeiro elemento ndo seria assimildvel sem este segun-
do elemento’’18.

TRADUCAO E TEMPORALIDADE

Considerando a afinidade eletiva como forma de recuperar a
hist6ria a mais sintonizada ao processo tradutor, assim a considera-
mos também porque ¢é a forma que mais perfeitamente se acopla
a uma visada sincronica, esta que é conatural ao processo produtor.-
criativo. Isto porque na criagdo encontram-se inscritos os proced}—
mentos da histéria em forma de palimpsesto, ou seja, € a propria
criacdo que contém embutidas as relagdes dos trés'temp-os, presente-
passado-futuro, modificando as relagoes de domménga entre eles.
Na medida em que a criagdo encara a histéria como linguagem, no
que diz respeito a tradugdo, podemos aqui estabelecer um Qa.ralelo
entre o passado como icone, como possibilidade, como -orlgmal a
ser traduzido, o presente como indice, como tensao criativo-tradu-
tora, como momento operacional e o futuro como simbolo, quer
dizer, a criacdo a procura de um leitor.

Assim, de nossa parte, passamos a ver a tradugdo (forma privi-
legiada de recuperagdo da histéria) como uma trama entre passado-
presente-futuro. Dependendo porém da direcao do nosso o[har, a
relagdo se modifica pela proeminéncia de um dos pOlos. Assim, na
primeira rela¢do (passado como icone), o vetor ¢ o do passado para

18. BAUDELAIRE, apud WALTER BENJAMIN, A Modernidade e os Modernos, Rio de
Janeiro, Tempo Brasileiro, 1975, p. 17.
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o presente, ou seja, o passado como conjunto de indeterminacdes
e possibilidades iconicas para o presente (a tradugdo). J4 na segun-
da relag@o (o presente como indice), a tradugdo como presente so-
bredetermina seu original, seu passado. Na terceira relagio (o futu-
ro como simbolo), do presente para o futuro, a traducio determina
seu leitor. A traducgdo, tal como estd presente, é espaco, intervalo
que nos fornece uma visdo do passado como icone: ‘‘o ser de um
icone pertence a nossa experiéncia passada. O icone so existe como
imagem no espirito’’1?. O passado como uma imagem diagramética
que se configura no instante de uma escolha. No entanto, no seu aqui-
agora (“‘o ser de um indice € o da experiéncia presente’’20), como
experiéncia presente a tradugdo transforma o presente, transforman-
do-se precisamente pela cria¢do da sensibilidade humana: a criacdo
criando os sentidos humanos. J4 a propensio para o futuro, carac-
terizada como simbolo, ‘‘influenciara o pensamento e a conduta do
seu intérprete (...) O valor de um simbolo é servir para tornar racio-
nais o pensamento € a conduta e permitir-nos predizer o futuro’’2!,
Seria daqui que poderia provavelmente surgir o signo-novo cuja ca-
racteristica € projetar-se para o futuro, como pré-sentimento do fu-
turo a0 mesmo tempo que nos faz reler o passado com olhos novos.

Assim, a tradugdo considera a historia em sincronia, como possi-
bilidade, como mdénada, como forma plastica, permeavel e viva por-
que, em ultima instancia, s6 se pode determinar o Ambito da vida par-
tindo-se da histdria e ndo da natureza. Mas, no interior dessa mona-
da, na tradug¢do como projeto vertical que ndo vira as costas, mas
mergulha na espessura da historia, distinguimos trés vetores, visto
que cada re-configuragdo da histdria, que cada tradugéo inevitavel-
mente promove, simultaneamente faz reabrir as comportas do passa-
do-presente-futuro. No vetor para o passado, a monada aparece co-
mo dominante, visto que na sua relagdo com o original a tradugéo
aparece como apropria¢ao reconfiguradora da tradi¢do. No entanto,
0 vetor para o presente, no seu aqui-agora, na sua emergéncia, colo-
ca-nos diante de uma outra questdo: a da materialidade mesma da
traducdo, questao esta que incide sobre os modos e meios de que dis-
pOe a traducdo em cada presente que € seu para introjetar a histéria
no seu corpo. Ao mesmo tempo que ‘‘a unicidade da obra de arte se
identifica com seu arranjo no contexto da tradi¢cdo’’22, ela também
tem a ver com seu aspecto material. Isto é, como € que a traducdo, ao
mesmo tempo que monadicamente presentifica o passado, pode ins-
crever em si mesma seu proprio tempo histérico, a sua historicidade?
Ou, para estarmos mais perto do pensamento de W. Benjamin: co-
mo € que a obra de arte (a tradug@o, no nosso caso) se coloca nas

19. CHARLES SANDERS PEIRCE, apud ROMAN JAKOBSON, ‘A Procura da Essén-
cia da Linguagem”’, in Lingiiistica e Comunicagdo, p. 117.

20. Idem, p. 117.

21. Idem, p. 117.

22. WALTER BENJAMIN, ‘La Obra de Arte...””, Op. cit., p. 25.
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relacdes de producao do seu tempo? E veremos aqui, como se se-
gue, que as préprias condicoes materiais de producéo da arte na con-
temporaneidade contém, no seu bojo, a emergéncia da sincronicidade.

PRODUCAO E HISTORICIDADE

Falar na historicidade dos meios de produgdo artistica signifi-
ca novamente nao podermos escapar a W. Benjamin,

visto que a partir desse pensador, passamos a enxergar que a historicidade da
realidade objetiva impde, a0 mesmo tempo, uma historicidade dos meios de produg¢ao
artistica, sem a qual ndo se torna possivel inteligir o préprio movimento de transfor-
magdo da arte. (...) Com isso, Benjamin dd um passo adiante nas consideragdes acerca
das relagdes entre infra-estrutura econdmica e producdo artistica, dado o fato de que
as transformagdes dos meios artisticos estdo inextricavelmente ligadas ao desenvol-
vimento das forgas produtivas. Por outro lado, os modos de produgdo artistica de que
uma sociedade dispoe sao determinantes das relagdes entre produtores e consumido-
res, assim como interferem substancialmente na natureza da prépria obra de arte 23,

As transformagdes, que se processam nos suportes fisicos da
arte e nos meios de producao artistica, constituem as bases mate-
riais da historicidade das formas artisticas e, sobretudo, dos pro-
cessos sociais de recepgdo. Para Medvedev, ‘o significado da arte
é completamente insepardvel de todos 0s detalhes de seu corpo ma-
terial’’?4, o que é confirmado por Volosinov: ‘‘todo fendmeno que
funciona como signo ideoldégico tem uma encarnacdo material, seja
em som, massa fisica, como cor...”’?

Esses aspectos sdo importantes face ao problema que nos ocu-
pa: o da Tradugdo Intersemi6tica. Aqui, o tradutor se situa diante
de uma histéria de preferéncias e diferencas de variados tipos de elei-
¢do entre determinadas alternativas de suportes, de codigos, de for-
mas e convengdes. O processo tradutor intersemidtico sofre a influén-
cia nio somente dos procedimentos de linguagem, mas também dos
suportes € meios empregados, pois que neles estdo embutidos tanto
a historia quanto seus procedimentos. Conforme W. Benjamin,

os meios de producdo e as relagoes de producdo artisticas sao interiores a pro-
pria arte, configurando suas formas a partir de dentro. Nessa medida, os meios téc-
nicos de produgdo da arte ndo sio meros aparatos estranhos A criagdo, mas determi-
nantes dos procedimentos de que se vale o processo criador ¢ das formas artisticas
que eles possibilitam?®.

Consideramos, a esse respeito, que as formas da linguagem
atual, junto com as formas técnicas produtivas, contaminam € se-
mantizam a leitura da histdria assim como determinam a recepcao,
a0 mesmo tempo em que elas definem sua prépria historicidade. Pas-
sado-presente-futuro estao atrravessados pelas antigas e novas for-

23. LUCIA SANTAELLA, Arte & Cultura, Sao Paulo, Cortez, 1982, p. 103.

24. Apud MARIA LUCIA SANTAELLA BRAGA, Produgdo de Linguagem e Ideologia,
Sio Paulo, 1980, p. 28.

25. Idem, p. 29.

26. LUCIA SANTAELLA, Op. cit., p. 104.

INTRODUCAO: A TRADUCAO COMO POETICA SINCRONICA 11

mas tecnoldgicas. De resto, como jd viu Valéry?’, as artes se trans-

INTERSEMIOTICA

E\Iqm arco-iris sincrénico da histdria, desde Altamira aos meios
eletronicos, segundo a dptica da sensibilidade, podemos ver apare-
cerem 0s aspectos de inter-relagdo sinestésica para os quais, infeliz-
mente, a especializacdo dos sentidos em categorias artl'sticas’bem de-
marcadas, de' certo modo, nos cegou. O que hd de comum, por exem-
p}o, entre, as imagens de Altamira em forma de palimpses’to haptico-
v1sual-acust190, a arte abstrata de Kandinski, as esculturas gprava-
das em marfim dos esquimos e ainda dos seixos de Honfleur, sobre
0s quais Mallarmé escrevia seus poemas, sendo o ancoramelito das
1m§gen§, poemas, nas caracteristicas dos objetos como extensoes de-
les? A limitagdo da arte aos caracteres de um sentido leva ao risco
de se perder a sugestiva importancia dos outros sentidos.

Na _rqodermdade, desde os circulos simbolistas que cultivavam
a sugestividade, dg Rimbaud (Voyelles) e Mallarmé (poema em for-
ma de leq'ue),.segumdo o exemplo de Baudelaire (Correspondences)
até Kandinski, os artistas desenvolviam experiéncias entre os senti-
d.os. B.asta o exemplo do poema ‘‘Kldnge’’ de Kandinski onde o ar-
tista vislumbra sistemas de harmonias entre sons, cores e formas

. O século XX é rico em manifestagdes que proc i
11.1;era.cao entre as linguagens: desde gs po%mal; en:1 ;?)Tml;lr:iirﬁazzgé
S/Jisuea);lit\e/mgs lnz:.‘tradxgao orlel}tal) e os poemas-sintese dos efeitos
L 189e5r al ( Uq coup de des..A..”?, incluindo Lewis Carroll (A/i-

— 18 e sua tail) ¢ as experiéncias caligramicas de um Apolli-
naire (“‘Il Pleut’’), assim como a simultaneidade futurista (ZANG
TUMB TI{MB).e a dadaista (‘““The Cacodylatic Eye’’) de Picabia
até a‘ ‘relalgao cahgrafia-informalismo expressionista como metéfora,.
das ‘“Trés Perfei¢Ges’’ orientais: pintura, poesia e caligrafia.

Na poesia, Alberto Caeiro (heteronimo de Fernando Pessoa)
pregcupado com a ‘‘multiplicidade’’, elabora uma Teoria das Sen:
3acoes que teria no ‘‘Interseccionismo’’ a primeira forma conheci-
stc;f) :e: tg:ocesso de re,alizac;ﬁo. A Teoria do Sensacionismo de F.

posta através de um programa:

1. Todo objeto é uma sensagdo nossa.
§. goda arte é a conversdao de uma sensa¢do em objeto.
. Portanto, toda arte é a conversio duma sensagdo numa outra sensa¢io2d.

%; ?(f)}l;gl;«L VALER“Y, ‘“Pieces sur ’art”’, in Quvres II, Paris, Gallimard, 1960, p. 1284.
" - ILNER, “‘On the Fusion of Verbal and Visual Media”, in Leonardo, vol. 9
¢ 1, winter 1976, Pergamon Press. & o

29. Cf. ANA HATHERLY, O Espaco Critico, Lisboa, Editorial Caminho, 1979, p. 77.
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J4 no campo da Poesia Concreta, as relagdes tradutoras entre
Ideograma e linguagem verbal, entre signo analégico e o 16gico nor-
teiam os trabalhos do grupo Noigandres. O trabalho de Augusto de
Campos, ‘‘Poetamenos’’ (1953), estabelece as relagdes precisas entre
os codigos ideogramico, visual € musical weberniano (Klangfarben-
melodie), assim como o fonético na oralizagdo do poema. Por ou-
tro lado, cumpre notar que o enraizamento genético de uma possi-
vel teoria da TI encontra-se na Teoria da Poesia Concreta. A Poe-
sia Concreta, tomando a palavra como centro imantado de uma sé-
rie de relagGes inter e intra-semioticas, parece conter o gérmen de
uma teoria de TI, pois que, ao definir as qualidades do intraduzivel
de seu objeto imediato, na linguagem verbal, este se satura no seu
Oriente — o ideograma: transito de estruturas. ‘‘Poesia Concreta:
produto de uma evoluc¢do critica de formas’’30,

:J4 os fendmenos de ‘“Multimedia’ e ““Intermedia’’ (Dick Higgins,
1969) como ““Expansdo das artes’’ (Maciunas, década de 60)3! pro-
curam recuperar, através das praticas Fluxus, toda uma cultura in-
tersensorial e ndo categorizada, paralela a cultura oficial ocidental).

Contudo, todos os fendmenos de interacdo semidtica entre as
diversas linguagens, a colagem, a montagem, a interferéncia, as apro-
priagGes, integracdes, fusoes e re-fluxos interlinguagens dizem res-
peito as relagdes tradutoras intersemidticas mas ndo se confundem
com elas. Trazem, por assim dizer, o gérmen dessas relacdes, mas
néo as realizam, via de regra, intencionalmente. Nessa medida, pa-
ra nos, o fendmeno da TI estaria na linha de continuidade desses
processos artisticos, distinguindo-se deles, porém, pela atividade in-
tencional e explicita da tradugéo.

A arte contemporanea ndo é, assim, mais do que uma imensa
e formidavel bricolagem da historia em interagdo sincronica, onde
0 novo aparece raramente, mas tem a possibilidade de se presentifi-
car justo a partir dessa interacdo. O periodo atual caracteriza-se pe-
la coexisténcia dos periodos anteriores que, isolados ou combina-
dos, fornecem-nos as condi¢des infra-estruturais para o desenvolvi-
mento material da arte como esfera da superestrutura. Dai as artes
das atividades primadrias, artesanais, das atividades secundérias, in-
dustriais e das tercidrias e quaterndrias. O periodo atual atingiu o
estagio da revolugéo eletroeletronica que providencia o universo da
informac¢do e do conhecimento através de tecnologias que operam
de modo andlogo ao cérebro humano em altas velocidades. Este es-
tdgio de civilizagdo e seu sistema de producdo tendem a substituir
a linha de montagem industrial como sendo a expressdo mais aca-
bada da modernidade, tendo, por isso, a tendéncia a descentraliza-
¢do e a troca simultidnea de informagdes. Nao é mais possivel uma

30. AUGUSTO DE CAMPOS et al., ‘“‘Plano-Piloto para a Poesia Concreta’’, in Teoria
da Poesia Concreta, Sdo Paulo, Duas Cidades, 1975, p. 156.

31. GEORGE MACIUNAS, ‘““Expanded Arts Diagram’’, in Happenings & Fluxus, Koel-
nischer Kunstverein, 1970 (ndo numerado).
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visdo histdrica linear e hierarquizada, mas cada povo, pais ou lugar
fornecem-nos informagdes constantes a partir das quais se pode ela-
borar uma histéria. Pode-se até recuperar a histéria desde que ela
seja memorizada por um computador.

Por outro lado, a recuperagdo imediata (on /ine) da informa-
¢do em tempo real (através de sistemas eletroeletronicos) modifica
a nossa percepcao dessa mesma informacéo, provocando tradugido
e contaminagdo. Se o poeta S. Mallarmé achava que o ‘‘mundo existe
para acabar num livro’’, hoje estamos em posi¢do de ir além, trans-
ferindo bibliotecas e o espetdculo da histéria para um computador.
A histéria e a pré-histéria parecem se reproduzir através dos siste-
mas eletroeletrénicos, pois que os novos contextos absorvem e defi-
nem os contextos anteriores como conteudo, artistificando-os. Os
signos pensam. ‘‘A velocidade elétrica mistura as culturas da pré-his-
toria com os detritos dos mercaddlogos industriais, o iletrado com
o semiletrado e o pés-letrado’’32,

O carater tatil-sensorial, inclusivo e abrangente, das formas ele-
tronicas permite dialogar em ritmo ‘intervisual’’, ‘‘intertextual’’ e
““intersensorial’’ com os varios cddigos da informacdo. E nesses in-
tervalos entre os varios codigos que se instaura uma fronteira fluida
entre informacdo e pictoricidade ideografica, uma margem de cria-
¢do. E nesses intervalos que o meio adquire a sua real dimensdo,
a sua qualidade, pois cada mensagem engole canibalisticamente (co-
mo cada tecnologia) as anteriores, ja que todas estdo formadas pela
mesma energia.

No movimento constante de superposi¢ao de tecnologias sobre
tecnologias, temos varios efeitos, sendo um deles a hibridizag¢do de
meios, codigos e linguagens que se justapdem e combinam, produ-
zindo a Intermidia e a Multimidia. O emprego de suportes do pre-
sente implica uma consci€ncia desse presente, pois ninguém estd a
salvo das influéncias sobre a percep¢do que esses mesmos suportes
€ meios tecnoldgicos nos imp&em.

Nisso nos detivemos para caracterizar as formas tecnoldgicas
da atualidade como formas re-correntes da historia, como formas
tecnoldgicas tradutoras, elas mesmas, da histéria. Queremos dizer,
em sintese, que passado-presente-futuro, ou original-tradugao-recep-
¢do, estdo necessariamente atravessados pelos meios de produgio
social e artistica, pois é na tradu¢do dos momentos da histdria para
0 presente que aparece como forma dominante ‘‘nédo a verdade do
passado, mas a construcdo inteligivel de nosso tempo’’33. Nio é se-
ndo por isso que, conforme nos afirma J.A. Barbosa ‘a historici-
dade do poema moderno revela-se, por entre aparentes paradoxos,

32. MARSHALL MCLUHAN, Os Meios de Comunicagdo, Sdo Paulo, 1969, p. 31.
33. Apud LEYLA PERRONE-MOISES, “‘A Intertextualidade Critica”’, in Intertextualida-
de, Coimbra, 1979, p. 215.
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no principio da composi¢do: sdo os procedimentos que trazem a mar-
ca da histéria’’34,

Nessa medida colocamos a Tradugdo Intersemidtica como ‘‘via
de acesso mais interior ao proprio miolo da tradi¢do’’3. Traducdo
como prética critico-criativa na historicidade dos meios de produ-
¢do e re-produgdo, como leitura, como metacriagdo, como agao so-
bre estruturas eventos, como didlogo de signos, como sintese e rees-
critura da histdria. Quer dizer: como pensamento em signos, como
transito dos sentidos, como transcriagao de formas na historicidade.

Parte |

A Semiose da Traducéao
Intersemidtica

34. JOAO ALEXANDRE BARBOSA, “‘As Ilusdes da Modernidade”’, Revista Através n®
3, Sdo Paulo, 1979, p. 91. (Publicado agora em JOAO ALEXANDRE BARBOSA, As Ilusées
da Modernidade, Sao Paulo, Perspectiva, 1986, Debates 198.)

35. Idem, p. 90.



