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RESUMO

Esta dissertagdo pretende ser uma apresentagdo de dois sistemas de pensamento que
implicaram em mudangas profundas, primeiro no quadro da poesia brasileira de matriz visual
(no caso, aquelas influenciadas pelo desenvolvimento da poesia concreta) e devido a isso
no desenvolvimento da ideia de Tradugao Intersemiotica como elaborada por Julio Plaza. Os
sistemas de pensamento em questao sdo a Semidtica, ou Teoria geral dos signos, desenvolvida
por Charles Sanders Peirce, e 0 método ideogramico apoiado na ideia de Paideuma, como
desenvolvido por Ezra Pound, apoiado na obra de dois antecessores, o sindlogo Ernest
Francisco Fenollosa e o etndlogo Leo Viktor Frobenius. Plaza, artista plastico espanhol com
formagdo multipla, engajou-se ao vir viver no Brasil no quadro dos colaboradores do grupo
ligado a poesia concreta em S&do Paulo e passou a desenvolver também uma arte hibrida,
anfibia, entre o verbo e o visual, de certa forma refletindo aquilo que chamou de “oscilagéo de
consciéncia entre arte e vida, entre poética e politica”. Esta mesma oscilagdo marca a vida e
a obra de Ezra Pound, poeta que exerceu enorme influéncia no desenrolar da poesia concreta.
Ao adentrar a vida académica, Plaza passaria a dedicar-se aos estudos da tradugédo, mas de
um tipo diferente de tradugdo. Equalizando o paideuma e o método ideogramico a semiética,
Plaza desenvolveu uma obra tedrica que ombreia sua produgdo artistica. Nosso trabalho trata,
como seu titulo indica, da transformacao ocorrida no artista (em Pound, em Plaza, e em outros)
quando este passa a dedicar-se a produgao entre-signos ou intersignica. A semiotica de Peirce

nos serve de guia para o percurso.

Palavras-chave: Semiose, Abdugéo, Paideuma, Poesia Concreta, Tradugao Intersemidtica.






ABSTRACT

This dissertation aims to present two systems of thought that implied profound changes,
firstly in the Brazilian concrete poetry panorama and due to this in the development of the idea
of Intersemiotic Translation as elaborated by Julio Plaza. The systems of thought in question
are Semiotics, or the General Theory of Signs, as developed by Charles Sanders Peirce, and the
ideogramic method endorsed by the concept of Paideuma as developed by Ezra Pound, sustained
by the work of two forerunners, the sinologist Ernest Francisco Fenollosa and the ethnologist Leo
Viktor Frobenius. Plaza, a Spanish artist with multiple training, when he came to live in Brazil he
gotinvolved with the group linked to the movement of concrete poetry in Sdo Paulo, then he began
to develop a hybrid and amphibian art, somewhere between the verb and the visual, in a certain
way reflected in what he called the “oscillation of consciousness between art and life, between
poetics and politics”. This same oscillation marks the life and works of Ezra Pound, a poet who
exerted enormous influence in the development of Brazilian concrete poetry. When Plaza entered
the academic life, he would dedicate himself to the studies of translation, but to a different sort of
translation. Equalizing the paideuma and the ideogramic method with semiotics, Plaza developed
a theoretical work that stands alongside with his own artistic production. This research deals, as
its title suggests, with the transformation that took place in the artist (whether Pound or Plaza or
any other) when he/she happens to dedicate him/herself to intersemiotic composition. Peirce’

semiotics guides us along this path.

Keywords: Semiosis, Abduction, Paideuma, Concrete Poetry, Intersemiotic Translation.
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INTRODUGAO

Esta dissertagao floresceu com um objetivo: evidenciar a influéncia de Charles Peirce e Ezra Pound,
bem como asrela¢des existentes no pensamento de ambos, no desenvolvimento da poesia concreta
brasileira e consequentemente a apropriagao diagramatica — expressao que emprestamos de Lucia
Santaella (1992:37) - deste paideuma no desenvolvimento da teoria da tradugéo intersemidtica
como revelada por Julio Plaza. Nosso intuito foi de submeter a uma inquirigdo precisa as teorias
de Peirce e Pound e analisa-las a luz da pesquisa de Plaza. Para tanto nosso arsenal tedrico foi
expandido por tedricos que estudaram as obras dos envolvidos, como Licia Santaella e James
Jakob Liszka em relagé@o a Peirce, e Ernest Fenollosa e Hugh Kenner em relagdo a Pound, bem
como as contribuigbes tedricas dos poetas do grupo Noigandres (Augusto e Haroldo de Campos e
Décio Pignatari). Procuramos expor ao longo do trabalho as relagdes existentes entre as teorias da
semidtica (teoria geral dos signos) e da tradug&o critico-criativa de Pound (bem como seu “método

ideogramico”) no desenvolvimento da teoria da tradugdo intersemiética de Julio Plaza.

Pretende-se portanto aqui tragar uma espécie de ligagdo entre os pensamentos de Charles
Peirce, Ezra Pound e Julio Plaza. Paira sobre esta dissertagao, pela égide do acaso, uma quase-
linguagem do P, ou signagem do P, onde Peirce, Pound, Plaza sdo ladeados por Pignatari, Poe, Paz,
Pessoa, Pareyson, Perloff, nomes que foram surgindo ao longo do nosso percurso, e o P qual um
indice acendia-se: Phaneron e Paideuma. No primeiro capitulo descrevemos o pensamento de
Peirce e fazemos uma apropriacdo de uma triade sua (Originalidade, Obsisténcia, Transuasao);
no segundo capitulo relacionamos esta triade com as formulagdes de Pound sobre tradugao
e equacionamos a triade citada com as espécies poéticas descobertas por Pound: Melopeia,
Fanopeia e Logopeia. No terceiro capitulo tratamos de mostrar como estas questdes influenciaram
Plaza — através da poesia concreta — a desenvolver seu modelo de tradugdo intersemiodtica
para entdo demonstrarmos como a tradugéo intersemidtica constitui uma signagem, ndo uma

linguagem, na esteira do que diz Pignatari a respeito.



ACERCA DO CARATER ANFIBIO DO SIGNO POETICO

0 nome anfibio implica uma dupla ambivaléncia pressuposta: sua origem etimolégica enquanto
definicdo de uma espécie em particular do reino animal e a ambigua designagdo com que
Timothy Leary caracterizou seu estagio de vida a partir do inicio de sua vida eletrénica junto ao
computador pessoal. Leary ndo encerra o seu habitat pds-metamadrfico no ambiente eletronico:
Minhas experiéncias pareciam fazer parte de uma metamorfose cultural muito grande. Assim
como milhdes de outros, eu vinha sofrendo mutagdes graduais, imperceptivelmente. Estava
me transformando num anfibio (...) Também como milhdes de outros, sentia-me a vontade
operando tanto na Cyberia, o lado digital da janela da realidade, quanto em Terrarium, o

mundo material. O meu cérebro como o de qualquer pessoa, precisa ser banhado, inundado
com ondas oscilatérias de dados eletronicos. (LEARY 1999: 499 - grifo nosso)

De nossa parte acrescemos que o que chamamos de carater anfibio do signo poético é uma
alusdo ao fato de que toda arte nasce do impulso heuristico anterior ao préprio ato do registro.
E apos seu registro num determinado cédigo (uma determinada linguagem) seus impulsos
sdo ainda passiveis de outros saltos metamoérficos de ordem imagética, diagramatica ou
metaférica. Este trabalho — e seu titulo disso advém — pretende tratar de aspectos hapticos
(plastico-palpaveis), oticos (visuais) e acusticos (voco-sonoros) presentes nos signos
poéticos e de como eles apresentam similaridades de ordem aparente e operante na prépria
forma composicional destes. Estas estruturas sdo em geral reveladas em processos de
tradugao, que exigem um trabalho artistico analogo aos que os originais foram criados. Numa
acepgao crua: ser anfibio na linguagem é operar estruturas aparentes, dissimulando suas
similaridades ao nivel da transformagéo: algo proximo da “transformagéo de aparéncias em
aparéncias” (PLAZA 2003 [1987]: 86).
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O signo poético incorpora este habito, e neste sentido ndo s6 poetas o detém: artistas cuja
arte depende (ou prescinde) de um efeito poético sdo todos anfibios da linguagem: a traducgédo
intersemidtica reforgca esta tese. Hoje, no tempo da facilidade e rapidez da assimilagédo de
informacgdes em rede virou moeda comum traduzirmos/trasladarmos tudo para outras roupagens

e paragens — nds navegamos rumo a uma signagem interétnica.

A utilizagcdo da metéfora do anfibio serve-nos para pontuar que uma caracteristica marcante do
signo poético é sua metamorfose para outra fase signica, rumo a outro(s) signo(s). Sua semiose,
sua agao, é uma continua transuas@o em termos peirceanos: um interpretante em permanente
rebelido de formas. Quando Leary sugere que sua metamorfose rumo a Cyberia foi um processo de
anfibiose ele estd tomando emprestado da biologia um termo dentro de uma ética terminolégica,
quer dizer, sua sugestdo terminoldgica induz-nos diretamente a compreenséao de sua proposicao.
Pareceu-nos exemplar sua metafora para expor nossa ideia de transmutagao signica de um eixo
a outro. Poético, politico e profético, o cadtico pensamento de Leary ainda reluz muitos indices,
mesmo hoje, ja ha quase trés décadas desde sua emissdo (1989). A partir do que chamamos de
questao anfibia, ao redigirmos o terceiro capitulo, num arroubo Iégico e continuo, escrevemos o
termo anfibiose para descrever o processo. O termo fora ja categorizado e sua descri¢cdo consta
no capitulo 3. Um suporte tedrico importado da odontologia (para lembrar Oswald de Andrade “A

questdo do ser ndo é ontoldgica, mas odontolégica”).

Pretendemos otimizar a agdo do signo na linguagem artistica como um todo e nao apenas em
seu carater dual e diadico que a dicotomia verbal/nao-verbal parece reivindicar. Nosso trabalho
pretende ser um estudo das poéticas visuais (que denominamos hoje de haptica-ética-
acusticas, como adiante é esclarecido) em suas maximas extensdes signicas e ndo atar-se

aos problemas linguisticos. E notavel que o poeta Ezra Pound, ao tomar por base o trabalho



inconcluso do sindlogo Ernest Fenollosa, tenha ido buscar as fontes mais radicais de suas
implicagdes estéticas tomando como grau de comparagao o ideograma chinés em suas
relagbes com a danga e a escultura, por exemplo. Pound-Fenollosa a nosso ver anteciparam a
sugestdo de uma poética haptica-6tica-acustica. E necessario dizer que a primeira inferéncia
para esta dissertacdo surgiu ao meditarmos sobre o conhecido trecho com que Pound encerra

seu artigo sobre Camoes:

(...) a poesia é algo mais que pensamento requintado. Se a poesia é mesmo parte da
literatura — coisa de que, por vezes, me sinto propenso a duvidar, porque a verdadeira
poesia estd em relagdo muito mais estreita com o que de melhor ha na musica, na pintura
e na escultura, do que com qualquer parte da literatura que n&o seja verdadeira poesia (...)

0 espirito das artes é din@mico. As artes ndo sdo passivas, nem estaticas, nem, em certo
sentido, reflexivas, embora a reflexao possa ter-lhe presidido ao nascimentos.

A poesia é critica da vida quase tanto quanto o ferro aquecido ao rubro é uma critica
do fogo (POUND 1985:149).

Pretendemos explicar com certa precisao tedrica os objetivos centrais desta pesquisa. Os
conceitos de abducéo (Peirce), designio e tradugdo podem gerar ambiguidades e tornar o texto
por demais etéreo. E necessario tornar mais sélidos seus fundamentos estruturais. Para isso
desenvolvemos o seguinte percurso: no capitulo 1 apresentamos em parte o pensamento de
Charles Peirce, apropriando-nos daqueles conceitos que mais nos servem de modo eficiente
nesta dissertacdo — os conceitos de Legissigno, icone, Interpretante e Abduc&o, além do
conceito central de Semiose — apresentando-os com base na bibliografia selecionada que
elegemos como mais adequada para tal. Estes conceitos relacionam-se diretamente com o

horizonte da tradugao de cunho critico-criativo e intersemidtico. No capitulo 2 apresentamos
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algumas das principais ideias de Ezra Pound desenvolvidas ao longo de sua intensa trajetdria
e tratamos de relacionar parte deste arsenal critico-criativo com a teoria geral dos signos de
Peirce. Uma experiéncia pratica ou experimento poético, premissa estimulada pelo programa,
exerce papel central na conclusdo desta pesquisa. Este resultado, um trabalho de traducao
intersemidtica, é apresentado e comentado no encerramento do capitulo 3, que versa sobre a
influéncia da tradugao intersemidtica na arte do século XXI e sobre o carater anfibio do signo

poético mais apropriadamente.

Desde o amadurecimento deste projeto (amadurecimento que se deu a partir do inicio da
orientagdo) as relagdes Peirce-Pound comegaram a se otimizar com mais nitidez. O acréscimo
do nome de Julio Plaza a este tridnviro, encerra uma gradacgao diagramica de aliteragdes: Peirce-
Pound-Plaza. As relagdes da diada Peirce-Pound foram a priori colhidas no artigo de Haroldo de
Campos “Ideograma, Anagrama, Diagrama: Uma leitura de Fenollosa” (CAMPQOS, 1994); em certo
sentido no livro “A Era Pound” de Hugh Kenner (1971) e no livro “Voi Altri Pochi': Ezra Pound e
seu publico, 1908-1925", de Mark Kyburz, principalmente no capitulo desta obra, “Ezra Pound e
a questdo do publico” (KYBURZ 2003:32). Plaza da enorme importéancia a Pound e Fenollosa em
seus trabalhos, é necessario dizer, embora ndo chegue a correlaciona-los diretamente. Outras
obras nos ajudaram a tracar o paralelo Peirce-Pound, bem como aprofundar a discussao acerca

do carater anfibio da tradugao intersemiética, digamos.

Quanto a estes outros antecedentes chamamos a atengdo para Mary Ellen Solt (1982:197),
famosa poeta, tradutora e tedrica da poesia concreta, que em um artigo recorre a Charles Peirce
para dissecar um poema concreto de Eugen Gomringer (“pingpong”). Solt faz uma interessante
alusao a Pound relacionando o Objeto Dinamico de Peirce a definicao de Pound de imagem como

um “complexo emocional e intelectual” (Pound apud SOLT 1982:200). Jodo Queiroz publicou



uma importante entrevista com Augusto de Campos onde este afirma que “Pound também fez
convergir outros temas signicos para sua poesia” e que “a tradugao intersemidtica amplia o
horizonte da fruicao artistica e, ao mesmo tempo, segundo os préprios conceitos poundianos,
pode constituir uma modalidade de critica” (QUEIROZ 2008:283). Esta entrevista constitui um
importante documento pelo fato de, como é sabido, Augusto, diferentemente de Haroldo e Décio,
nao ter chegado a debrugar-se diretamente na obra de Peirce. E digno de nota, claro, que ambos
— Solt e Campos — sejam filiados ao movimento da poesia concreta. Desde a primeira hora
foram os concretos quem se ocuparam de trazer a semiética de Peirce para dilatar os limites das
ciéncias das linguagem, expandindo-as — basta lembrar que um dos primeiros divulgadores de

Peirce na Europa foi o filbsofo Max Bense, professor da Escola de Ulm.

Percorrendo, portanto, diversas fontes a procura derelagdes diretas entre Pound e Peirce,achamos
pistas e alusdes, mas ninguém — a exce¢ado do exemplo isolado de Solt e Haroldo de Campos,
que relaciona Peirce a Fenollosa, mas ndo a Pound diretamente — as tragou nominalmente, ipsis
litteris, até aqui (2015-2018). Ousamos dizer que um certo ineditismo paira em nossa pesquisa
no que tange as relagdes diretas existentes entre as categorias de Originalidade, Obsisténcia e
Transuasdo e algumas das ideias estéticas de Pound (suas categorizagdes sdo hiper-peirceanas,
diriamos). A teoria da abdugao de Peirce remeteu-nos diretamente a ideia de “invengéo”, conceito
central da poética poundiana. Abdugdo e invencao operadas por um programa de traducgao
critico-criativa nos direcionam para a traducao intersemiotica e a consequéncia logica destas
premissas iniciais podem ser esbogadas e clarificadas por meio das categorizagdes tdo pouco

estudadas — ao menos no Brasil — das ideias de Originalidade, Obsisténcia e Transuasao.

Anfibio é o signo poético que a partir do momento que sofre uma metamorfose desestabiliza

sua condigéo inicial e incorpora um novo habito, transmutando-se para outro(s) signo(s). Antes
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de qualquer coisa, nosso impeto (e o do signo) é criativo. Para volver ao citado Timothy Leary
- um admirador de William James, o amigo mais novo de Peirce — o signo artistico (e o artista -
também um signo) “acende-se, sintoniza-se e transmuta-se”. Leary ficou mundialmente famoso
com esta triadica sentenca antisilogistica, mas de uma elegante cadéncia ldgica, a saber:

“turn on, tune in, drop out”.

0 fendbmeno poético vive em constante busca de novidade: seja da técnica, do material, da
forma. Paradoxalmente, a maxima poesia pode exigir apenas lapis e papel para concretizar-se.
A linguagem é uma tecnologia de tecnologias. Opera-la com afinco, a fim de supera-la, é a tarefa

do artista.

A nosso ver, uma mutagao signica foi causada pelo impulso da poesia concreta junto ao abalo
sismico dos novos meios. Junto ao grupo RIV=AAO, do qual o autor faz parte desde 2008, criamos
o conceito de poesia haptica-6tica-acustica. O uso deste termo, aglutinado assim, fora ja realizado
por Julio Plaza (2003:11); substituimos no entanto o termo “visual”, utilizado por Plaza, por “6tico”:
esta opgao foi pensada para munir a estrutura de uma aliteragao quase anagramatica, ressaltando
a paronomasia e realgando o elemento 6tico; o esbogamos para inserir no ‘verbivocovisual’ de
Joyce, termo devorado pelos concretos, a questédo haptica, horizonte do palpavel e do sensorial,
e com isso fazer ressoar o aspecto 6tico (para referir-se também a ética da fisica e da fisiologia,
além da semidtica) e acustico (reverberando a esfera auricular do vocal, e generalizando a ideia
de som). Na diregcdo de uma Bildung der fiinf Sinne, isto é, educacédo dos cinco sentidos (Karl Marx
apud CAMPOQS 1985:5). Ou porque, como sugere Plaza, “a limitagdo da arte aos caracteres de um
sentido leva ao risco de se perder a sugestiva importancia dos outros sentidos” (PLAZA 2003:11). E
uma tentativa de otimizagao da informagéo etimoldgica (nos niveis estético e semantico), espécie

de homenagem auri-oracular ao inventor do termo, James Joyce.



RESUMO DO CAPITULO |

Este capitulo tem por objetivo eleger uma teoria como ponto de partida, para avangarmos em
diregdo ao nosso objetivo central que é o de demonstragdo da existéncia do que chamamos de
carater anfibio do signo poético. Para tal é necessario dizer que s6 chegamos a esta teoria, a
semiobtica, por meio de dois trabalhos fundamentais para a concepgao da presente dissertagao:
“Semidtica e Literatura” de Décio Pignatari e “Tradugao Intersemiotica” de Julio Plaza. Essas duas
pioneiras referéncias fizeram-nos eleger a semiética de Charles Sanders Peirce como a teoria que
perquiririamos em nossa dissertagao. Escolhemos entdo alguns elementos advindos da semidtica
de Peirce para neles nos debrugcarmos, no que tange as relagoes da semidtica com o campo da

traducédo de viés mais notadamente criativo.

Pretendemos aqui elaborar uma sumula das principais ideias de Peirce que se relacionam com
a problematica da tradugdo, a saber: as teorias do interpretante, do legissigno, do icone e da
abducgdo. Além dos trabalhos de Plaza (2003 [1987]) e Pignatari (2004 [1973]) nos reportaremos
aos trabalhos de Lucia Santaella: “O método anti-cartesiano de Charles Sanders Peirce” (2004) e
“A assinatura das coisas — Peirce e a literatura” (1992); e ao trabalho de Dinda Gorlée “Semidtica
e o problema da tradugdo — com especial referéncia a semidtica de Charles Sanders Peirce”
(1994). Nos reportamos também aos conhecidos artigos de Thomas L. Short, “A vida em meio aos

legissignos” (1982), e James Jakob Liszka “O Interpretante de Peirce” (1990).

No que tange ao problema da abdugéo e suas consequéncias para a criagao artistica e cientifica,
foram referéncias importantes os trabalhos de Paulo Laurentiz, “A holarquia do pensamento
artistico” (1991), e de Jorge de Albuquerque Vieira, “Formas de conhecimento: arte e ciéncia — uma

visdo a partir da complexidade” (2006).

Referéncias serdo feitas também aos trabalhos de Walter Benjamin (BENJAMIN 2008), Haroldo de
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Campos (1994 e 2013) e Roman Jakobson (1973), entre outros citados em suas devidas fontes ao

longo do capitulo.

Por fim, de Peirce, alguns trabalhos seus que nos serviram de guia: “Concepgdes sortidas de
I6gica” (1903), “Excertos das cartas para Lady Welby” (1903-09), “Prolegdbmenos a uma apologia
do pragmaticismo” (1906), “Pragmatismo” (1907) e “Sinopse parcial de um trabalho proposto em
Logica” (1902). Outras citagOes e referéncias podem aparecer. As citagoes retiradas dos Collected
Papers serao sempre referenciadas pelo acronimo CP, seguido dos nimeros de volume e paragrafo,
como é praxe nos estudos peirceanos, para facilitar o acesso aos documentos. Para todas as

outras, seguiremos o padrao de citagao de data da edigao seguido do nimero da pagina.

As citagdes de Peirce aparecem no original em notas de rodapé. Outras também aparecerao
quando julgarmos por imprescindiveis a consulta das fontes originais para uma melhor apreciacao.
As tradugOes sd@o nossas, salvo outras ja existentes em portugués que porventura utilizarmos. Para
estas, tradutor e fonte estdo assinalados na bibliografia, ao final. O material existente sobre Peirce
e a tradugdo é vasto. Ao longo de sua obra diversas alusdes a pratica da tradugdo séo feitas e ele
foi também tradutor, inclusive de poesia. Sobre tradugao intersemidtica existem muitos artigos e
ensaios importantes, embora ndo tenhamos tomado conhecimento de nenhum outro livro sobre o
assunto, o que atesta o valor inestiméavel do trabalho de Plaza (a excecdo é uma edigdo da revista
“Versus”, editada na Italia por Nicola Dusi e Siri Nergaard em 2000). Somos gratos as indicagdes do
professor Winfried N6th no que tange ao tema, ele mesmo autor de um importante artigo acerca
do assunto, “Traducdo e mediacdo semidtica” (NOTH 2012:279). No mais, foi Peirce o primeiro
a sugerir que “a concepgao de um ‘significado’, em sua acepg¢ao primaria” nada mais é “que a

tradugdo de um signo em um outro sistema de signos” (CP 4.127).
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1 | APROPRIAGAO DIAGRAMATICA DE UM DISPOSITIVO HEURISTICO

Duas nogdes, colhidas nos livros de Lucia Santaella (1992) e Dinda Gorlée (1994) serviram-nos
de guia, ou inferéncia primeira, para dar inicio a presente dissertagdo. O titulo do capitulo as

agrupa. Como objetivo deste capitulo diriamos que pretendemos

1) efetuar uma “apropriagcdo diagramatica” (SANTAELLA, 1992:37) do “dispositivo heuristico”
(GORLEE, 1994:27-88) da teoria geral dos signos, relacionando-o a pratica da tradugéo criativa,
de viés mais notadamente intersemiético (JAKOBSON, 1973:64-65 e PLAZA, 2003)

2) para apropriar-nos de pontos luminosos da obra de Charles Peirce e clarificarmos com mais

nitidez nosso proprio fazer didrio de artista-tradutor voltado ao problema da invengao artistica
3) e desenvolver um programa da tradugdo enquanto pratica abdutiva.

Assim nos parece mais cabivel dar inicio. Apresentaremos algumas das ideias contidas nos
trabalhos de Santaella (1992 e 2004, principalmente) e Gorlée (1994), no que tocam especialmente
as questdes tedricas da abdugao e da tradugdo enquanto semiose, no escopo da obra de Peirce.
Pretendemos mostrar o caminho que o levou a ideia de abdugao. Uma pedra de toque em seu
pensamento e, certamente, um elemento crucial para se entender sua arquitetura teérica, encontra-
se no que chamou de interpretante. As consequéncias da nocgao de interpretante levam-nos
diretamente a dois elementos chave para se pensar a tradugdo e sua poética (enquanto pratica
artistica), respectivamente: o que Peirce chamou de legissigno e o que chamou de icone. Por fim,
em 1902 Peirce chegou numa triade em especial, renomeando suas categorias da Primeiridade,
Secundidade, Terceiridade, sob os termos de Originalidade, Obsisténcia e Transuasao (CP 2.89).

Nesta triade, cremos, ha uma metafora curiosa para o desenvolvimento da presente dissertagéao.
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1.1 | ATRADUGAO E UMA FORMA

E bastante conhecido o axioma de Walter Benjamin’, que optamos por introduzir, traduzindo-o,
como titulo-epigrafe desta secdo. E notavel que, em alemao, Benjamin tenha optado pela palavra
Form e nao por Gestalt. Ambos os termos se referem ao perfil, tracado ou formato dos objetos
— aqui em sua acepgdo mais geral, mas bem poderiamos dizer do signo corporificado que ira
assim aparecer aos olhos-ouvidos-maos-mente de um dado interpretante. Form, como Benjamin
optou, é o termo que se usa em arte; Gestalt por sua vez é o termo usado em filosofia e em
psicologia. E, por certo, Benjamin tinha em mente a ideia de que é uma transmutacao de formas,
uma morfologia de configuragdes signicas, aquilo que se da ao tradutor traduzir ao debrugar-se
na “transformagédo de aparéncias em aparéncias” (PLAZA 2003:86) que caracteriza o exercicio

tradutorio, em suas mais abrangentes acepgoes.

As formas em morfose, formas em gestacao de formas, principio de todo esforgo tradutério de
ordem intralingual, interlingual, ou intersemiético (JAKOBSON 1973 [1959]:64-65) sdo nosso ponto

de partida aqui e com elas tragamos um paralelo com a semiose, que nas palavras de Peirce é

uma acgéao ou influéncia, que é ou envolve, a cooperagdo de trés sujeitos, tais quais um
signo, seu objeto e seu interpretante, ndo sendo esta triddica e relativa influéncia, de forma
alguma, resoltvel em agdes entre pares? (CP 5.484).

Para Peirce, todo o esquema envolvendo a agdo dos signos se confirma dentro de uma légica
ternaria. Peirce desenvolveu sua teoria dos signos como um ramo do que é considerado sua
maior obra, o pragmaticismo. Criou assim uma das mais complexas teorias para se perscrutar

probabilidades e alcangar as verdades mais fatuais — ainda que provisoriamente, devido aos

1 “Ubersetzung ist eine Form". (BENJAMIN, 2008: 10)

2 “(...) an action, or influence, which is, or involves, a cooperation of three subjects, such as a sign, its object, and its
interpretant, this tri-relative influence not being in any way resolvable into actions between pairs”.
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processos de substituicao a que a falibilidade humana estd fadada. Peirce via como falibilidade o
gue chamou de falibilismo® ou “(...) a doutrina de que nosso conhecimento nunca é absoluto, mas
sempre desliza, como se estivesse em um continuum de incerteza e indeterminagdo” (CP 1.171).
Esse sinequismo, ou continuidade, é o pilar principal de seu edificio tedrico, do qual a semidtica

constitui um dos andares; a semidtica, pode-se dizer, é o andar mais visitado deste edificio.

Peirce foi um cientista de formagao, um quimico, com rara habilidade para a légica — sua paixao
maxima, como atestam os grossos volumes de seus escritos reunidos — e uma inclinagao
especial para a matematica. Uma de suas grandes inovagoes foi deslocar a inclinagédo binaria
do recorte cientifico (a concepgdo que encontrou seu diagrama maximo no plano cartesiano)
para uma ldgica terndria, triddica: um modo mais equilibrado de optimizar a definicdo de uma

“crenga”.

Semiose, sinequismo e falibilidade sao trés conceitos importantes quando pensamos na teoria
datradugdo e em suas consequéncias para esta pratica. No entanto, ndo serdo nestes conceitos
que firmaremos nossa apreciagdo: apenas diriamos que através da agédo dos signos, existente

em um continuum envolto em falibilidades perscruta-se a primeira triparticdo semiosica:

Eu defino Signo como qualquer coisa que assim é determinada por alguma outra coisa,

3 “(..) the doctrine that our knowledge is never absolute but always swims, as it were, in a continuum of uncertainty and
of indeterminacy” (CP 1.171).

4  Consideremos crenga como “um estado de calma e satisfagdo que ndo desejamos evitar nem converter-nos a uma
crenga de qualquer outra ordem” (CP 5.372). Esta definigdo encontra-se no conhecido texto “A fixagdo da crenga”, de
1877. Peirce, neste importante ensaio, opde a crenga a duvida e pouco adiante afirma que “a inquietagé@o da duvida é o
Unico motivo imediato da luta para alcangar a crenga” (CP 5.375).
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chamada de seu Objeto, que assim determina um efeito sobre uma pessoa, efeito
este ao qual eu chamo de seu Interpretante, de modo que este Gltimo é mediatamente
determinado pelo primeiro. Inseri “sobre uma pessoa” como suborno paliativoS, porque
me desespero para fazer compreendida minha ampla concepgao. Eu reconheco trés
Universos, que sdo distinguidos por trés Modalidades de Ser (PEIRCE 1998:478).

Ao longo de sua vida, Peirce deu inimeras explicagdes mais ou menos complexas que
esta, retirada de uma carta sua para a filésofa inglesa Victoria Lady Welby. Nesta mesma
carta, datada de 1909, quarenta e trés anos apds ter pronunciado sua primeira definicdo de
interpretante (numa das conferéncias de Lowell, em 1866) Peirce subdivide-os assertando
gue “os signos asseguram seus Interpretantes por: Instinto, Experiéncia e Forma.” (PEIRCE

1998:481)¢. A esta palavra, Forma, gostariamos de novamente volver nossa atencgéo.

Desde suaintrodugédo nos circulos de estudos das linguagens — chamemos assim para abranger
com alguma precisao areas como a estética, a linguistica, a semantica etc. — a obra de Peirce
ganhou adeptos e adversarios. Dentre os tedricos das ciéncias linguisticas, Roman Jakobson,
o linguista russo que revelou a fungéo poética da linguagem, foi um dos primeiros cientistas
a apontar para a comunidade internacional a dimensao das consequéncias exploradas pela

ciéncia dos signos arquitetada pelo norte-americano. Jakobson, conhecido por sua filiagao ao

5  “I define a Sign as anything which is so determined by something else, called its Object, and so determines an effect
upon a person, which effect | call its Interpretant, that the latter is thereby mediately determined by the former. My insertion
of “upon a person” is a sop to Cerberus, because | despair of making my own broader conception understood. | recognize
three Universes, which are distinguished by three Modalities of Being.” Traduzimos como suborno paliativo a expressé@o
“sop to Cerberus”, que significa uma concessao feita para obtengdo de um resultado, um ajuste. Parece-nos o mais
préoximo do que Peirce quis dizer ao fazer uso desta expressao, alids encontrada em outras passagens nos Collected
Papers.

6  “(..) Signs assuring their Interpretants by: Instinct; Experience; Form” (PEIRCE 1998:481).
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formalismo russo (a contraparte cientifica da vanguarda futurista russa), cientista tdo atado
aos artistas e a arte de seu tempo, era um intelectual raro, extremamente atento aos problemas
que constituem o cerne dos constructos poéticos: os problemas relacionados a configuragéao

e a forma da linguagem.

Dinda Gorlée (1994:148) aponta aquilo que Jakobson em sua apropriagdo da semidtica
deixou passar incélume, segundo ela, devido ao “paradigma bindrio” que o estruturalismo
desde o inicio estava comprometido — advindos do sistema bindrio de Ferdinand de Saussure,
caracterizado pelas famosas dicotomias as quais aqui ndo nos ateremos. Gorlée ressalta
que, para Jakobson “em contraposicao a Peirce, a tradugcdo é um processo metalinguistico
envolvendo lingua/linguagem” (GORLEE 1994:148)7. Mas ainda assim, ressaltadas as
diferengas, “o pensamento radicalmente triadico de Peirce foi ‘descoberto’ por Jakobson como
um novo modo de pensamento a ser introduzido (...) em todos os campos de pesquisa da
linguagem” (GORLEE 1994:149). A despeito das diferengas, no entanto, Gorlée se propde a
explanar as trés modalidades de traducdo esbogadas por Jakobson (Tradugdo Intralingual,
Tradugéo Interlingual e Tradugdo Intersemiotica; JAKOBSON 1973:64-65) apuradas como
pertencentes as trés categorias ontolégicas de Peirce (GORLEE 1994:148). As trés categorias
sdo, como é sabido, a Primeiridade, a Secundidade e a Terceiridade; e para ambos, Peirce e
Jakobson, “traducéo é a esséncia da semiose” (GORLEE 1994:152).

Se, enquanto categoria, terceiridade é um sinénimo de mediagdo (CP 1.328) é previsivel que

enquanto categoria a tradugdo entao se alinhe a toda expressao de terceiridade: forma, lei

7  Diz Gorlée que “(...) in contradistinction to Peirce, translation is a metalinguistic process always involving language”.
Language em inglés oferece uma dupla interpretagdo que consideramos, neste caso, valer a pena ser ressaltada na
traducao; o grifo é nosso.
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ou habito. O interpretante é a operagao do signo “como soma total, performada, em sua cifra
Ultima, ndo a decifrar mas a re-cifrar” (Haroldo de Campos in CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI,
2002:121) as possibilidades perpétuas das qualidades monadicas que sdo meras qualidades
sem existéncia (CP 1.328)%. A tradugdo propde uma mudanga, uma alteragdo na forma, na lei
ou no habito. A tradugao propde-produz, corporifica ou legitima esta mudanga, porque ela é a

lei da alteracao.

Os trés interpretantes — ramificagdes signicas de Instinto, Experiéncia e Forma, como na carta
citada a Lady Welby (PEIRCE 1998:481) — de acordo com a semioticista holandesa seriam: a
traduzibilidade/translatibilidade dos signos, os eventos traducionais/translacionais reais e a
lei ou o hébito da tradugéo, como um terceiro e dltimo interpretante (GORLEE 1994:153). O que
Gorlée deixa passar, no entanto, e neste sentido volvemos nossas atengdes ao antecipador
ensaio do linguista russo (JAKOBSON 1973:63) sdo as consequéncias radicais que se abrem ao
artista ao debrucar-se, apropriando-se diagramaticamente, repetimos, sobre as trés categorias
translacionais desenvolvidas por Jakobson. Foi numa delas, a terceira, que Julio Plaza se fixou
quando foi estudar o problema (PLAZA 2003).

A tradugdo intersemiotica perpassa diretamente pelo problema do interpretante enquanto
forma, habito ou lei como proposto anteriormente por Peirce e Gorlée e aponta para o exato
ponto onde Benjamim comeca a expor sua tese, em seu curto e tdo comentado texto, quando

o pensador alemao diz: “A tradugao é uma forma. Para apreendé-la assim deve-se retornar

8  Convém dizer que este excerto dos Collected tem o titulo de “A diada” (CP 1.326). Nele, Peirce faz uma sucinta
explanacao do papel das ménadas e diadas em semioses de terceiridade, e ai reside um paralelo com o paradigma
bindrio aludido por Gorlée (1994:148). O trecho no original, por nds citado é : “Thirdness, in the sense of the category, is
the same as mediation (...)The being of a monadic quality is a mere potentiality, without existence.”
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ao original. Pois nele esta encerrada a lei de sua traduzibilidade” (BENJAMIN 2008:52 - grifo
nosso)®. Nesta “lei de traduzibilidade” estd guardada uma enorme semelhanga com os ideérios
interpretantes de Peirce, que por sinal sdo a esséncia semidsica do que levou Jakobson a
esbocar sua teoria. O tradutor-interpretante assume as intempéries do signo-objeto e faz de
sua “Ultima hybris (...) meta e miragem utopica” para “fazer do original, ainda que por um atimo
a traducdo de sua tradugdo” (CAMPOS 2013:135).

Assim, a tradugao de poesia ndo deve ser encarada como uma forma de fazer literaria dado
gue poesia ndo é literatura (POUND 1953:234). O interpretante poético, como veremos, partilha
de um horizonte abdutivo que o torna apto a adquirir outros habitos, condicionando-o assim
aquilo que chamamos de cardter anfibio, porque os horizontes abdutivos revelam habitos
ambiguos. Isso se reflete nos designios préprios do fazer artistico, em sua poética. Peirce foi o
primeiro filésofo-cientista a enxergar o continuum dindmico dos signos e respeitando de modo
metddico a ética terminoldgica da ciéncia, esbogou diversas formas de vida deste continuum,

logrando a palavra, ao Logos, o ground' do interpretante (apud LISZKA 1990:17).

“Ha uma guerra de classes no mundo dos signos” (PIGNATARI 2004:187) que se configura

frente a este organismo anfibio que se chama poesia, e esta guerra de classes alimenta a

9 “Ubersetzung ist eine Form. Sie als solche zu erfassen, gilt es zuriickzugehen auf das Original. Denn in ihm liegt
deren Gesetz als in dessen Ubersetzbarkeit beschlossen”. (BENJAMIN 2008: 10); valemo-nos aqui da tradugdo em equipe
liderada por Karlheinz Barck, presente no volume “A tarefa do tradutor, de Walter Benjamin: quatro tradugdes para o
portugués”, organizado por Lucia Castello Branco. O grifo, como ressaltado, é nosso.

10 A palavra ground para Peirce tem o significado de uma “pura abstragao, uma qualidade ou um atributo geral” do
signo (CP 1.551; essa definigdo encontra-se no artigo fundador “Sobre uma nova lista de categorias” de 1867). Pode
ser entendido também como uma espécie de Ideia que o signo expde ao objeto a espera do interpretante (CP 2.228). E
traduzido para o portugués como “fundamento”’, sendo um quase-sinénimo para signo.
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pratica poética em seu cerne: a configuracdo do signo verbal enquanto forma, dentro do
horizonte abdutivo da criagdo de interpretantes iconicos, e o reverso desta configuragéao,
seu lado legivel enquanto interpretante simbdlico. Através do trabalho didrio de tradutor
de poesia e baseados na experiéncia e relato de outros poetas que nos antecederam (Ezra
Pound e o grupo Noigandres da poesia concreta, mais precisamente) percebemos que o que
caracteriza a traducgao de poesia, no sentido mesmo daquele consenso quase universal, que
mesmo leigos consentem, é que a traducdo de poesia é uma tarefa andloga ao préprio criar
da poesia, pois que necessita no minimo servir de amostragem por similaridade de uma

matriz signica original.

A acdo criativa do interpretante, o signo que serve de baliza entre o objeto e seu signo
original, s6 poderia ser frutifera portanto, no sentido de fazer seu papel em nivel de eficiéncia
paramorfica-criativa, se repropusesse em uma nova configuragdo aquele signo original,
sendo abdutivamente capaz de gerar um novo processo de semiose — agao do signo, e numa
acepcgdo mais ampla e geral, sinébnimo de traducdo. Essa semiose criativa do interpretante
denominamos de horizonte abdutivo', de onde faiscam bits de equivaléncia, similaridade e
paridade paramorfica-semanticas. Sdo os icones, signos de habitos anfibios, hesitando entre
a abducao e falibilismo. E os icones sdo possibilidades isoladas em grau de primeiridade,
interpretantes assimilando o objeto imediato de um signo possivel das abdugdes mais

primarias.

Uma pergunta a ser feita aqui seria: o que se da ao interpretante interpretar? Quem condiciona

as regras deste jogo séo os objetos (dindmicos ou imediatos) que apontam ao intérprete as

11 0 termo alude ao titulo de um pouco conhecido artigo de Décio Pignatari (2004b:122).
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pistas rumo a re-cifra da iconicidade dinamica; para valer-nos de uma metdafora de Haroldo de
Campos podemos dizer que o intérprete “se deixa ir por entre sirtes, pontas dissimuladas de
recifes, diferindo seu naufragio e deferindo ao texto” (Haroldo de Campos in CAMPOS; CAMPOS;
PIGNATARI, 2002:120). Os interpretantes sdo espécies de deménios de Maxwell'2 no processo
de semiose, o “ulterior deménio imemorial” de Mallarmé, a driblar a entropia transmutando os

signos em imagens-enigmas.

A nosso ver, assim, da-se por encerrada a fase linguistica dos estudos da tradugéo artistica — e
é nesta hipotese que avangamos nesta dissertagédo. Plaza, artista de formagéao construtivista,
expOs com extrema lucidez esse encerramento em sua tese: “a tradugcdo poética coloca
questdes que s6 podem ser reveladas ao nivel da arte” pois que “depende muito mais das
qualidades criativas e repertoriais do tradutor, quer dizer, de sua sensibilidade, do que da

existéncia aprioristica de um conjunto de normas e teorias” (PLAZA 2003: 210).

Para nos apropriarmos de uma definigao precisa de Paulo Laurentiz diriamos que o pensamento

artistico, responsavel pelas tradugdes de abdugdes,

“promove a representagdo branda, uma representagdo aberta e ambigua, que produz
efeitos no nivel do interpretante. Estes efeitos, pela similaridade, traduzem para a obra
realizada os sentimentos proporcionados pelo insight promotor. Esta condicdo de
pensamento propicia para a arte a possibilidade de avaliagdo dos resultados obtidos
pela produgdo” (LAURENTIZ 1991:138).

12 Alusdo ao famoso exemplo criado pelo fisico James Clerk Maxwell para explicar um possivel ser capaz de driblar
a 22 lei da termodinamica ao permitir e selecionar através de um buraco as moléculas que passariam de um lado a outro
de um duto ou tanque imaginario, de acordo com suas velocidades, para assim diminuir a entropia, burlando a segunda
lei em um experimento, obviamente, mental. Parece-nos um exemplo sugestivo e algo peirceano.
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A teoria do interpretante de Peirce € um instrumento importante para ajudar-nos a demonstrar a
hipétese da visada nao-linguistica da tradugao artistica, mostrando-a como uma operagdo semidtica.
A descoberta do interpretante foi um dado novo dentro dos estudos da linguagem, e ndo por acaso seu
desenvolvimento (iniciado em 1866) é contemporaneo ao outrora citado demonio de Maxwell (1871) e,
tendo seu apice no cume criativo de Peirce que séo os grafos existenciais, no periodo posterior a 1896,
torna-se contemporéaneo também do ultimo Mallarmé, aquele do Coup de Dés (1897). Este lance de
datas ndo é uma coincidéncia, um acaso. Demonstram que Peirce estava atento ao desenvolvimento
do gue mais avangado se produzia no campo do pensamento de seu tempo. “Toute Pensée émet un

”

Coup de Dés”, quer dizer, “Todo pensamento emite um lance de dados”: Peirce abragaria estas palavras.

Um pensamento diagramico e um pensamento ideogramico nasciam juntos, nos finais do

século XIX. Uma ldgica ideo-diagramadtica. A l6gica dos grafos existenciais'3, antisilogistica e

13 Osgrafos existenciais representam o auge do pensamento semiético de Peirce. Se em sua doutrina, semidtica ndo
era sendo outro nome para légica, os grafos sdo uma espécie de programa de substituicdo aos conhecidos silogismos
da légica ocidental, exemplificados no exemplo universal cunhado por Aristételes: “Homens morrem - Sécrates é
homem - Logo, Sécrates é mortal”. Essa pérola do pensamento ocidental na qual todas as mais brilhantes mentes
europeias se fundaram (de Aquino a Kant, de Bacon a Wittgenstein) haveria de progredir de acordo com a légica do
falibilismo peirceana. A saida encontrada por ele, no ano de 1896, foi diagramar este fundamento, corporifica-lo em
outra forma. A discussdo acerca dos grafos existenciais constitui um capitulo a parte no quadro da semidtica e do
proprio desenvolvimento do pragmaticismo. Seria-nos impossivel estabelecer uma definicdo mais esclarecedora aqui.
Ha uma vasta bibliografia acerca do tema. De nossa parte, fomos introduzidos ao assunto pelo professor Winfried Noth
e deixamos como sugestdo de leitura o livro “Elements of logic: an introduction to Peirce’s Existential Graphs” de Kenneth
Laine Ketner (Texas Tech University Press, 1990). Outro classico sobre o assunto é “The Existential Graphs of Charles
Peirce” de Don D. Roberts (Mouton & Co., Paris, 1973). Nossa inferéncia serve mais para pontuar a conexdo de Peirce
com os avangos de seu tempo.

31



ndo-verbal, além de analdgicas importadas de culturas ndo-europeias. Por fora disso, dentro da

Europa, uma enorme revolucao se desenhava nas ciéncias e nas artes.

(mem)
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Nas palavras de Peirce: “Um grafo existencial é um grafico logico regido por um sistema de representagao
baseado na idéia de que a folha na qual esta escrito, bem como cada segédo dessa folha, representa
um universo reconhecido, real ou ficticio, e que cada grafico desenhado nessa folha, e ndo separado do
corpo principal dela por um cerceio, representa algum fato existente naquele universo, e o representa
independentemente da representacdo de outro fato tal por qualquer outro grafo escrito em outra parte da
folha, formando estes gréficos, entretanto, uma composicgéo grafica” (CP 4.421). Para ilustrar esta citagéo,
selecionamos a titulo de exemplo uma das “folhas de assergao”, desenhada pelo préprio Peirce, aludidas

na citagdo mencionada.
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1.2 | HORIZONTES ABDUTIVOS DO INTERPRETANTE

A teoria do interpretante nasce num continuum, dentro de um espirito dinamico, caracteristico
inclusive do sinequismo peirceano, ja citado. Ele a iniciou em 1866, data de sua primeira
exposicdo e até o fim de sua vida ndo deixou de a ela fazer acréscimos, inclusive variando e
ramificando suaterminologia. Dentro do esquema das categorias cenopitagéricas (primeiridade,
secundidade e terceiridade) o interpretante insere-se na primeiridade pois que faz parte como
ja dito da tricotomia inicial signo-objeto-interpretante, mas avanga como um terceiro por uma
prépria questdo ldgica. Um esquema sucinto dos interpretantes pode ser visualizado como
(apud PEIRCE 1998:481 e SANTAELLA 2004:243-244):

1. INTERPRETANTE IMEDIATO 2. INTERPRETANTE DINAMICO 3. INTERPRETANTE FINAL
1.1 Emocional (sentimento) 2.1 Emocional (simpatico) 3.1 Emocional (instinto)
1.2 Energético (esforgo) 2.2 Energético (percussivo) 3.2 Energético (experiéncia)
1.3Ldgico (sentido/significado) 2.3 Légico (usual/habito) 3.3 Logico (forma/lei)

Algo que é importante ter em mente ao estudar a teoria dos interpretantes é notar que eles sdo
cambidveis - principalmente quando tratamos do interpretante artistico — e, por terem recebido
de seu criador uma vasta variedade terminoldgica suscitam acalorados debates acerca de sua
tipologia. Vale reiterar que a propensdo a terceiridade da tradugdo encontra nesta estrutura
cambiavel — ou dissipatdria, como Haroldo de Campos traduziu o termo de Prigogine/Stengers™

que representa as estruturas regidas por uma dialética “originalidade e redundéncia” (CAMPOS

14  Segundo Haroldo de Campos (2013:132) llya Prigogine e Isabelle Stengers entendem que “o fenémeno ‘vida’ é
explicavel através de certas ‘singularidades aleatérias’, nas quais ‘a dissipagao de energia e de matéria — fato geralmente
associado as ideias de perda de rendimento e de evolugéo para a desordem - torna-se, longe do equilibrio, fonte de
ordem”.
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2015:132) — uma igual propensdo’™ aquilo que gostariamos de chamar de interpretante
permanente, para traduzir o que Peirce chama de séries infinitas (CP 1.339). Além da importancia
que eles exerceram sobre a prépria evolugcao do pragmaticismo peirceano e o golpe de novidade
que sua arquitetura representa dentro das ciéncias da linguagem, pois que diferentemente do
mero “significado’” os interpretantes s@o responsaveis por acender os graus de significagao
dos signos, ora iluminando-os ora os deixando passar incélumes. Os interpretantes fazem os
signos adquirirem habitos e assim, continuamente, desencadeiam novos processos de semiose.
Segundo Lucia Santaella, por exemplo, “sem o habito, que é o interpretante I6gico, ndo existiria
nenhuma regra de traduzibilidade na passagem do signo para seu interpretante” (SANTAELLA
2004: 246).

Peirce a partirdas descri¢des, cada vez mais elaboradas, que foi realizando sobre o interpretanteia
fazendo assim evoluir sua ramificagédo das categorias triddicas, podendo a partir dai desenvolver
com maior precisao sua teoria geral dos signos, trabalho que o ocuparia de 1866 até pelo menos
1896, quando chega naquilo que foi por ele considerado sua obra maxima, os Grafos Existenciais

- que chamou de “um quadro em movimento do pensamento” (CP 4.11)"7.

15 Haroldo de Campos novamente clarifica a questao aqui ao dizer, falando da lingua chinesa, que esta propenséo
“para as construgdes parataticas e para os esquemas paradigmatico-paralelisticos, inspirados numalégica da ‘correlagao’,
parece coincidir com a tendéncia da prépria linguagem poética ocidental a romper com a I4gica tradicional, para reger-se
por uma légica outra” (CAMPOS, 1994:77-81). Ajusta-se perfeitamente no que estamos expondo.

16  Gostariamos de lembrar aqui a colocagdo com que o grande teérico formalista Yuri Tynianov abre seu ensaio “O

sentido da palavra poética”: “a palavra ndo tem significado preciso. Ela é um camaledo que nos mostra matizes e cores
distintas” (TYNIANOV 1972:57).

17 (..) "amoving-picture of thought” (CP 4.11). Outra semelhanga com Ernest Fenollosa quando este vé nos ideogramas
uma imagem-pensamento, thought-picture (Fenollosa in POUND 2005:309). Cabe notar aqui a influéncia direta de Pound-
Fenollosa em dois dos principais criadores do movimento do experimental e structural film nos Estados Unidos, Stan
Brakhage e Hollis Frampton. Acerca do assunto cf. FRAMPTON 1983:117 e ELDER 1998:64 (Bruce Elder alids, embora ndo

34



Sem os interpretantes, ndo teria se desenvolvido a l6gica iconica dos grafos. Assim, na evolugéao

de seu pensamento nds temos o seguinte esquema cronoldgico:

1866 — surgimento da ideia de interpretante.
1896 — grafos existenciais e amadurecimento do principio da abdugao.

1903 - surgimento das dez classes de signos.

Estes trés diferentes momentos se configuram como as grandes descobertas de Peirce no que
tange a hipotese que pretendemos desenvolver neste trabalho: a partir destas trés (r)evolugdes

epistémicas podemos tracar aquilo que o fez dizer-se de si uma espécie de

“(..) um pioneiro, ou melhor, um desbravador, no trabalho de clarificar e abrir o que chamo
de semibtica, isto é, a doutrina da natureza essencial e as variagdes fundamentais de uma
possivel semiose; considero o campo vasto demais e hd um enorme trabalho para aquele
que chegou primeiro”. (PEIRCE 1998:413)"®

0 que chamamos de horizonte abdutivo do interpretante nada mais é do que a propensao deste
aos instintos criadores na geragao de novos processos de semiose. Essa propensao ja era uma
realidade efetiva para artistas, mas foi Peirce o primeiro a dissecar, inclusive criando uma
terminologia adequada, o processo como um todo no plano cientifico e filoséfico. As outras

teorias advindas de matrizes diversas das ciéncias da linguagem ndo servem com efeito aos

relacione Peirce-Pound, faz uma interessante associagéo entre Peirce e Henri Bergson neste importante livro, chamado
“The films of Stan Brakhage in the American tradition of Ezra Pound, Gertrude Stein and Charles Olson”).

18  “(..) a pioneer, or rather a back- woodsman, in the work of clearing and opening up what | call semiotic, that is, the
doctrine of the essential nature and fundamental varieties of possible semiosis; and | find the field too vast, the labor too
great, for a first-comer” (PEIRCE 1998:413).
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propésitos criativos exatamente por ndo colocarem no primeiro plano os aspectos iconicos
que circundam a criagdo artistica e poética (esse quase sindnimo para definir os efeitos
envolvidos no fazer criativo como um todo). Passemos a falar da abdugéo, desenvolvimento

tardio diretamente ligado ao interpretante.

A partir da consisténcia que foi dando ateoria do interpretante Peirce conseguiu dar sustentacao a
seu edificio l6gico pragmatico através da elaboragao dos esquemas posteriores ao interpretante,
anteriores aos grafos. Sao, portanto, intermedidrios a gestacdo da ideia de abducdo mas
exerceram importante papel posteriormente na sustentagdo das classes de signos: o rema, a
proposicdo e o argumento. Dos argumentos derivaram: abducgéo, indugdo e dedugéo (CP 2.95-96
apud LISZKA 1982:31). Se Peirce muito pouco associou estas inferéncias ao universo da estética
e da criagdo artistica, ele o fez constantemente relacionando-as ao universo da tradugao. Plaza
afirma a respeito do legissigno que este “liga-se a nogao de forma na medida que fornece
inteligibilidade e significagdo a essa forma, dentro da sensibilidade que lhe é prépria. (...) o
legissigno é o criador de ordem ou organizagao” (PLAZA 2003:73). Numa diregdo similar parece
ir James Jakob Liszka (1990), que trata em um conhecido artigo exatamente das relagdes entre
o interpretante e a tradugéo, ao afirmar que “o interpretante é a regra de tradugéo ou inferéncia”
(LISZKA 1990:34). Interpretante e legissigno sdo, assim, dois extremos importantes no processo
tradutério. Ambos “admitem grande variedade de formas, desmistificam o que chamamos de
criagdo (originalidade)”, para pluralizar uma citagdo de Plaza acerca do legissigno (PLAZA
2003:73). Voltaremos logo a questdo da originalidade. Antes faz-se necessario apresentarmos

minimamente a nog¢ao de abducéo.

Os processos de tradugdo, que encontram nas nogdes de interpretante sua realizagdo mais

eficaz enquanto, deve-se frisar, transposicoes de substitutos para efeitos de significagao,
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carregam também sua contraparte. Trata também a tradugdo daquilo que Benjamin chamou
de ser uma Forma, ou seja, de se resolver e revelar meta-criativamente um problema poético™.
E na nocdo de abdugdo que esta meta-criacdo, ou espécie peculiar de criagéo, vai encontrar

paralelo na obra de Peirce.

Demorou algum tempo para Peirce encontrar um termo que o satisfizesse para evocar “o processo
de formacé&o de uma hipétese explicativa” (CP 5.171) ao se referir aos processos de inquiricdo, ou
investigacao da ciéncia. Em adendo as ja existentes categorias da indugdo e da deducgao, onde
via a necessidade de impor um novo termo que caracterizasse aquelas “conjecturas espontaneas
da razéo instintiva” (CP 6.475), ele a chamou primeiro de hipétese e depois, de retrodugéo, para
finalmente chegar ao conceito de abdugéo (um a mais para o rol dos seus termos que sofreriam
com a confuséo de homofonos e falsos cognatos). Os trés ultimos sdo sinénimos em sua obra,
aparecendo em diversas definicoes, desde uma explicagdo simples como sendo a “adogéo
provisoria de uma hipotese” (CP 1.68) até dizer tratar-se da “Unica operagdo loégica que introduz
qualquer ideia nova” (CP 5.171).

Peirce registrou ao longo dos anos dezenas de definigdes tdo ou mais precisas para esta
categoria de inferéncia, cujo batismo deu-se a partir da interpretagcao e tradugdo do termo
apagogé / amaywyn, como encontrado em Aristdteles, usual e erroneamente — segundo
Peirce (CP 1.65) - traduzido por abducgdo. Santaella (2004:103) diz tratar-se “em sintese, do
principio gerativo para as mutagdes da sensibilidade e para o crescimento do conhecimento”.

De nossa parte, diriamos com Peirce (CP 5.145) que a abdugdo é uma zona de incerteza -

19  Vale lembrar a sempre citada passagem de Ludwig Wittgenstein quando este diz que “a tradugdo de uma lingua
para outra é uma tarefa matematica, e a tradugdo de um poema lirico, por exemplo, para uma outra lingua é bastante
andloga a um problema matematico” (WITTGENSTEIN 1979:124).
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indeterminagéo, probabilidade e acaso sdo também termos cabiveis aqui — regida pelo instinto
onde é permitido ao pesquisador aproximar-se dos fatos, inquiri-los, e inventar uma teoria,
uma férmula que dé conta de clarifica-los, explicando-os. Se suas premissas sdo verdadeiras e
efetivamente vidveis sé o teste da experiéncia consumarao esta abdugéo e a converterdo em
um habito, aqui ja sob as égides da indugéo e da deducgao. Esta é a simplificagdo do raciocinio
de Peirce, que |he custou aproximadamente vinte anos de seu amadurecimento intelectual,
naquele intersticio entre os primeiros ensaios cognitivos que escreveu ainda bem jovem, nos
anos de 1860, até o ano de 1896 quando da inicio aos seus grafos existenciais - e a Ultima fase
do pragmaticismo. Neste periodo, submeteu a doutrina dos signos a légica e a matematica
(testemunho disso sdo seus “Novos Elementos de Matematica”), e foram apuradas nestes

anos as ideias acerca da faculdade da abducao.

Se a abducdo é a teoria dos instintos (o instinto reflexivo, meditativo, teérico) ela pode ser
também a teoria da descoberta, das faculdades artisticas vulgarmente chamadas de intuicao,
palavra com a qual Peirce se debateu, visto sua polémica com Descartes — objeto central do

livro de Santaella (2004) — e mesmo “inspiragéo”’, palavra usada por Paul Valéry:

“No grande artista, a sensibilidade e a técnica possuem uma relagao particularmente intima
e reciproca que, no estado vulgarmente conhecido sobre o nome de inspiragéo, alcanga
uma espécie de gozo, troca ou correspondéncia quase perfeita entre o desejo e aquilo que
o realiza, o querer e 0 poder, a ideia e 0 ato, até o ponto de resolugdo em que se interrompe
esse excesso de unidade composta, em que o ser excepcional que tinha se constituido a
partir de nossos sentidos, nossas forgas, nossos ideais, nossos tesouros adquiridos, se
desloque, se desfaga, nos abandone a nosso comércio de minutos sem valor em troca
de percepgdes sem futuro, deixando algum fragmento que s6 pode ter sido obtido em um
tempo, ou em um mundo, ou sob uma pressdo, ou gragas a uma temperatura da alma
bastante diversos daqueles que contém ou produzem o Seja o que for...” (VALERY 2003:88)
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0 “Seja que for” com que Valéry encerra essa passagem, guarda enorme semelhanca com
uma definicdo de Peirce de que “a abducdo sugere meramente que algo possa ser” (CP
5.171). “Poder ser” alids, faz-se presente em outra anotacdo de Valéry, presente nos cahiers
(verdadeira enciclopédia de axiomas abdutivos) onde anota “ser poeta ndo; poder sé-lo”
(Valéry in CAMPOS 1984:72). A abdugédo é o mirante onde se posiciona o intelecto, artistico
ou cientifico, no intento de “descobrir novos signos” (SHORT 1982:287). Passemos agora a

operagao de tradugao das abdugdes.

Segundo Peirce “uma possibilidade isolada é um icone puramente por virtude. Seu objeto sé
pode ser uma primeiridade” (PEIRCE 1998:273)?°. Os icones sdo similes possiveis de uma
dada qualidade signica. Périplo-retorno aos pontos de origem, os icones sao assimilagdes
das escalas de verosimilhanca. S0 os signos da “identidade de estruturas” (FENOLLOSA
1994:127), o demobnio da analogia de Mallarmé: possibilidades de ser passiveis de uma
decomposicdo que o regenere novamente transformando-o em outro mesmo: “um icone (...)
é estritamente uma possibilidade, envolvendo uma possibilidade, e consequentemente a
possibilidade de ser representado como uma possibilidade é a possibilidade da possibilidade
envolvida” (PEIRCE 1998:277)%'.

Recuperacdo do sentimento original, ou recuperagdo da informagdo primeira traduzida em
nova informagao estética, a partir de uma identidade de estruturas no eixo da similaridade,
a operagao de ressignificagao da semiose original exige o desenho de um novo sistema, de

um processo de ressignificacdo semelhante ao que gerou o icone inicial. icones artisticos ou

20  “Apossibility alone is an Icon purely by virtue of its quality; and its object can only be a Firstness” (PEIRCE 1998:273).

21 “An Icon (..) is strictly a possibility, involving a possibility, and thus the possibility of its being represented as a
possibility is the possibility of the involved possibility” (PEIRCE 1998:277).
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cientificos parecem ter vida. Como uma equagao, um origami ou um algoritmo, o poema é um
espécime em espécie. Com uma veste que o inviabiliza, torna seu sentido invisivel, pela pele
da lingua, a quem nao é dado “ler” sua informagédo semantica. O fisico Heinrich Hertz parece ir

nessa dire¢cdo quando afirma, a respeito de equagdes matematicas:

“Nao se deve perder de vista que estas férmulas matematicas possuem uma existéncia
independente e uma inteligéncia prépria; elas sdo mais sabias que ndés, mais sabias até
que seus criadores; nés extraimos delas mais do que originalmente nelas foi colocado.”
(apud FRAMPTON 1971:66)

No horizonte abdutivo do interpretante esta a chave paraa compreensao do fendmeno tradutério
como uma sumula de associagfes por similaridade das caracteristicas hapticas, oticas e
acusticas do poema. A assimilagao destas caracteristicas sdo definidas e determinadas pelo
legissigno, que as media como qualidades paramérficas geradoras de “referéncia e diferenga”
(PLAZA 2003:73), ou, do avesso, regras e réplicas.

A vida dos icones é gerada nos processos de semiose advindos da fragilidade abdutiva em
suas concepgdes. Os interpretantes artisticos, tradugdes de abdugdes, advém de um instinto
iconico, quer dizer que “sdo de tal arte que s6 podem explicados por icones” (CP 2.280 apud
CAMPOS 1994:80 — adotamos neste caso a traducdo de Haroldo de Campos). E conhecida
a passagem do mesmo texto?? onde Peirce afirma que “o Unico modo de comunicar sem
rodeios uma ideia é por meio de icones; e todo método indireto de comunicacdo de uma ideia

deve depender da mediagao do icone”. Todo trabalho de tradugao envolve aplicagao direta

22 “The icon, index and symbol” (CP 2.274). O trecho em quest&o: “The only way of directly communicating an idea is
by means of an icon; and every indirect method of communicating an idea must depend for its establishment upon the use
of an icon” (CP 2.278).
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das categorias organizadas por Peirce e por isso semiose ndo é sendo outra palavra para
tradugdo. Tendo em mente o trabalho de traducao critico-criativo, seja ele de matriz intralingual,
interlingual ou intersemidtico percebemos ser ainda mais nitida a semiose deliberada, infinita,
que se configura frente ao artista-tradutor. Devido ao fato de envolver um pensamento
que re-cifre as séries signicas originais através de um embate entre original e tradugéo. O
interpretante quer perdurar, para parafrasearmos o mote de Décio Pignatari em seu poema
“organismo”, o interpretante quer repetir o pensamento para perdura-lo em outras formas

porque “o pensamento é o principal, sendo o unico, modo de representagao” (CP 2.274)%.

Um pensamento ndo esta necessariamente atrelado a um cérebro, como Peirce notou (CP
4.551) e Ezra Pound o reitera mais tarde quando diz que: “o pensamento da arvore estd na
semente”?. O pensamento, encontra-se também dentro de um poema, de um desenho, de uma

equagao - e em abelhas e cristais...2®

Um poeta nao produz por acaso, embora o acaso o preceda: a criagdo poética nao existe
num vacuo, vale dizer, seus icones nao sdo indcuos. Ha uma poética hdptica-6tica-acustica
cuja ética é a prépria arte, por envolver tudo que se convenciona chamar de artistico de
modo semelhante ao que parece acontecer nas outras artes quando estas recebem o epiteto

poético(a). A substituicdo é o principio da tradugéo e em operagdes artisticas essa operagdo

23 “Butthought is the chief, if not the only, mode of representation” (CP 2.274).

24 "The thought of the tree is in the seed” (POUND 2005:200). A beleza lapidar do texto original, cabe citar a titulo de
parafrase os versos de Jodo Cabral que, embora ndo estejamos certos conhecesse a frase de Pound, acerta em cheio ao
dizer, no poema “0O ovo da galinha” que: “a pura forma concluida/néo se situa no final:/estd no ponto de partida”.

25  Acitagao original, completa, de Peirce que encerra esta segao é: “Thought is not necessarily connected with a brain.
It appears in the work of bees, of crystals, and throughout the purely physical world; and one can no more deny that it is really
there, than that the colors, the shapes, etc., of objects are really there” (CP 4.551).
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de substituicdo tende a resolver um problema estético. Seja uma sentenga simples, um
verso complexo ou uma unica palavra-texto: o que se traduz é sempre um transtexto, um
interpretante trifdsico: emocional — energético — l6gico que parece mover-se por efeitos

interpretantes permanentemente.

Da transuasao para a originalidade existe um processo de reversibilidade, uma semiose
inversa, espécie de invengdo as avessas, que caracteriza processos de tradugao poética -
quer dizer, aqueles que propde uma aplicacao dos fundamentos poéticos da criagao artistica
para concretizar os seus intentos: transposi¢do/transcodificagdo de um efeito signico para
outro equivalente. A tradugdo almeja substituir um signo original por outro mais eficiente,

para assim “aumentar sua informacgéo estética” (PLAZA 2003:98).
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1.3 | ORIGINALIDADE, OBSISTENCIA E TRANSUASAO

Apds algumas observagbes e reflexdes encontramos instrugdes para a resolugdo de alguns
problemas relacionados ao que chamamos de pratica paratatica da tradugao num tratado de logica

elaborado por Peirce chamado “Sinopse parcial de um problema proposto em légica” (CP 2.79).

Foi o modo que encontramos de assentar o terreno e estabelecer os principios légicos de
regéncia, no horizonte abdutivo dos interpretantes icénicos, da tradugao criativa. A tradugao
intersemidtica regenera a originalidade dos icones passados para os interpretantes futuros, ja

que “nada é mais oculto que o presente absoluto” (CP 2.85):

“Num arco-iris sincrénico da histéria, desde Altamira aos meios eletrénicos, segundo
a oOtica da sensibilidade, podemos ver aparecerem os aspectos de inter-relagdo
sinestésica para os quais, infelizmente, a especializagdo dos sentidos em categorias
artisticas bem demarcadas, de certo modo, nos cegou. (...) A limitagdo da arte aos
caracteres de um sentido leva ao risco de se perder a sugestiva importancia dos outros
sentidos.” (PLAZA 2003:11)

A originalidade é aqui um grau de primeiridade, algo que é o que é sem referéncia a nada mais. A
arte é um oriente, elemento de livre e espontanea (Peirce diria “irresponsavel”?) originalidade. Em
qualidades de sentimento, tais quais o0 acaso, a sensibilidade e a arte certos lampejos isolados
tomam a dianteira (CP 2.85). Como criar uma réplica, um exemplo de aplicagcdo do legissigno (CP
2.246), ou um indice - signos cuja relagdo com seu objeto requerem correspondéncias concretas
— que remeta a uma originalidade é um tendéncia da tradugao. A originalidade é uma espécie de
memoria que s6 pode ser recuperada pela experiéncia metamorfica, isto é de transformacgdes

sensiveis em novas configuragdes de formas.

26 “(..) element of irresponsible, free, Originality” (CP 2.85). Este texto, ao qual daqui por diante nos referiremos
mais detalhadamente, possui ja uma tradugdo em portugués feita pelo professor J. Teixeira Coelho Netto. Optamos, no
entanto, por traduzi-lo, para ter uma melhor apreciagéo do original.
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Como essa experiéncia passada, original, metamorfoseia-se numa espécie de influéncia futura

sobre o presente Peirce elucida que:

“a memoria nos fornece um conhecimento do passado por uma espécie de forga bruta,
uma agéo quase bindria, sem nenhum raciocinio. Mas nosso conhecimento do futuro é
obtido através do conhecimento de algo mais. Dizer que o futuro néo influencia o presente
é uma doutrina insustentavel” (CP 2.86)%.

Em arte, as consequéncias desta capacidade de influéncia das inferéncias futuras na arte do
presente é uma constante que os artistas conhecem bem. A imaginacéo, e devido a isso, a
abducao, exerce o mais importante dos papéis na criagao de icones — é o estado de busca do

artista. Peirce prossegue e coloca a questdo da seguinte forma:

“Todo nosso conhecimento das leis da natureza é andlogo ao conhecimento do futuro, na
medida em que nao ha meios diretos para que as leis tornem-se conhecidas por nés. Aqui,
nés procedemos por experimentagdo. Quer dizer, imaginamos as leis em particulas [por
partes].” (CP 2.86)%

Nisso parece residir o que chamamos de metafora do processo tradutério como um todo: as leis
fazendo-se perceptiveis em particulas, bit a bit, em progressado no desvelar dos signos e suas

séries infinitas (CP 1.339).

Peirce desenvolve neste trabalho (CP 2.79) uma reformulagédo terminolégica de uma de suas

27  "Memory supplies us a knowledge of the past by a sort of brute force, a quite binary action, without any reasoning. But
all our knowledge of the future is obtained through the medium of something else. To say that the future does not influence
the present is untenable doctrine.” (CP 2.86)

28  “All our knowledge of the laws of nature is analogous to knowledge of the future, inasmuch as there is no direct way
in which the laws can become known to us. We here proceed by experimentation. That is to say, we guess out the laws bit
by bit” (CP 2.86).
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simulas mais substanciais: as categorias cenopitagoricas de Primeiridade, Secundidade e
Terceiridade. Antes de explicar esta terminologia, teceremos alguns comentarios acerca do

carater de Terceiridade em que a Tradug@o enquanto semiose estd atrelada.

Tragar uma semiose da tradugdo a partir dos pontos luminosos da terceiridade foi uma de nossas
premissas neste primeiro momento da presente pesquisa. Por mais redundante que possa soar
tal defini¢cdo pois ja afirmamos que semiose nao é sendo um outro nome para tradugdo. Peirce
definiu que a “concepgéao de um ‘significado’ em sua acepgéo primaria é a tradugéo de um signo
em um outro sistema de signos” (CP 4.127)%. No caso da terceiridade peirceana gostariamos
de acrescer que se todo movimento tradutério, todo trasladar-se ou movimento de translagéo
insere-se na categoria da terceiridade é porque eles em si, exigem um primeiro e um segundo
como faixas de referéncia que justifique sua movimentagdo. Assim, tais relagdes nao se déao
entre pares: entre significante e significado, entre traduzido e traducdo, mas em triades. E uma
condigao impar esta que justifica o movimento translaticio até porque como Peirce notou, num
arroubo finamente acentuado: the mind delights in triads (CP 7.467); quer dizer, a mente delicia-
se em triades. O trés é o responsavel pelo movimento semidsico. E a tradugdo propriamente dita
insere-se ali, qual uma forma, um habito ou uma lei. Por isso chamamos atengédo aos aspectos
relacionais da tradugdo com os interpretantes e suas ramificagdes na esfera terndria: pois que
tudo em tradugdo aponta para a terceiridade. Mas, como ja dito, Peirce pde suas categorias
em movimento e nisso reside a enorme novidade que o interpretante se propde a operar: uma

espécie de movimentagao permanente que esta caracterizada na triade elaborada em 1902.

“Originalidade é ser tal qual determinado ser é, independentemente de qualquer outra coisa.
Obsisténcia (sugerindo obviar, objeto, obstinado, obstdculo, insisténcia, resisténcia, etc.) é

29 “(...) the conception of a ‘meaning’ which is, in its primary acceptation, the translation of a sign into another system
of signs” (CP 4.127).
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aquilo em que a secundidade difere da primeiridade; ou, é aquele elemento que colocado
em conexdo com a originalidade, faz de uma coisa o que uma outra o compele a ser.
Transuasao (sugerindo tradugéo, transagéo, transfuséo, transcendental, etc.) é mediagéo,
ou a modificagdo da primeiridade e da secundidade, pela terceiridade, separada da
secundidade e da primeiridade; ou, é ser que cria Obsisténcia” (CP 2.89, grifos do autor).

A precisdo desta nova notagéo impressiona por oferecer semelhangas cabais com o processo de
tradugao, além de ser uma sintese notavel de todas as simulas que Peirce, como ja frisado, vinha
fazendo pelo menos desde 1867 com o famoso artigo “Sobre uma nova lista de categorias” (CP
1.545). Pretendemos a partir de agora revolver aquela “apropriagdo diagramética” que faldvamos
anteriormente e aplicar a mesma espécie de apropriag@o a esta notagao para entdo avangarmos

em nossas premissas.

As categorias avangam umas sobre as outras nos processos artisticos de composigcdo. Portanto,
aquilo que existe como terceiro almeja revolver as maximas qualidades enquanto uma configuragéo

signica, passando necessariamente pelas obsisténcias sistémicas da semiose criativa.

Como preambulo explicativo da nova terminologia proposta para as categorias diz Peirce que

E desejavel que haja termos técnicos para as categorias. Eles devem ser expressivos e nao
susceptiveis de utilizacdo em sentidos especiais na filosofia. A simplicidade e a amplitude

30  Originality is being such as that being is, regardless of aught else.

Obsistence (suggesting obviate, object, obstinate, obstacle, insistence, resistance, etc.) is that wherein secondness differs
from firstness; or, is that element which taken in connection with Originality, makes one thing such as another compels it
to be.

Transuasion (suggesting translation, transaction, transfusion, transcendental, etc.) is mediation, or the modification of
firstness and secondness by thirdness, taken apart from the secondness and firstness; or, is being in creating Obsistence
(CP 2.89, em negrito no original).

46



das categorias tornam as designagdes metaféricas quase impossiveis, uma vez que tal
termo, se apropriado, conteria a prépria categoria. Ndo pode haver nenhuma semelhanga
com uma categoria. Um nome metaférico provavelmente conteria a categoria na primeira
silaba, e o resto da palavra seria preenchimento. Prefiro, portanto, emprestar uma palavra, ou
ainda melhor, compor uma nova, que etimologicamente, se for possivel, mas por similaridade
com palavras familiares, indispensavelmente, sugerira uma série de formas onde a categoria
é proeminente. (CP 2.88)%

Aqui nota-se a conhecida ética da terminologia de Peirce. Com esta seriedade técnica ele passa a
reformular sua constelagdo especulativa. Ndo é outro o modo como séo efetuados os programas
de substituicdo signica a que comumente damos o nome de tradugdo. A tradugdo, enquanto
operagao semiotica, e mais precisamente a tradugao que busca a invengéo artistica ela opera
os elementos categdricos da terceiridade, da transuaséo, fazendo avangar a reformulagdo dos
originais, convertendo-os em terceiros para, como quis Haroldo de Campos (2013:135), “fazer do

original, ainda que por um atimo, a tradugéo de sua tradugéo”.

A originalidade, por primeira e primitiva, € mondadica, vive por si s6. Mas basta a interferéncia
da obsisténcia aproximar-se para com ela tecer relagdes que um processo de transuasédo é
desencadeado. E da transuas&o em tentativa de paridade signica com a obsisténcia que o tradutor

procura reagir para fazer dos simbolos, icones, operando indices que encontra a sua frente.

31 “It is desirable that there should be technical terms for the categories. They should be expressive and not liable to be
used in special senses in philosophy. The simplicity and pervasiveness of the categories render metaphorical designations
quite impossible, since such a term, if at all appropriate, would contain the very category. There can be no resemblance to
a category. A metaphorical name would probably contain the category in the first syllable, and the rest of the word would be
padding. | prefer, therefore, to borrow a word, or still better, to compose one, which, etymologically, if it may be, but by similarity
with familiar words, indispensably, shall suggest a number of shapes in which the category is prominent.”(CP 2.88).
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Ezra Pound foi um promissor operador de transuasdes signicas. Suas tradugdes tornaram-se mais
conhecidas que muitos originais nos quais se debrugou exatamente porque as fraturas expostas
da tensdo obsistente frequentemente irrompiam dando nova configuragdo formal a férmulas
alheias. Num certo sentido, esta foi a tbnica da arte moderna, que perpassou a segunda metade do
século XX e ainda chega até nés com algum vigor “original”, com vestigios de originalidade®. E de
Pound, e de certas assimilagbes de seu pensamento com o de Peirce, que trataremos no segundo

capitulo deste trabalho.

Originalidade Inventores
Obsisténcia Mestres
Transuacgao Diluidores

Originalidade aproxima-se por razbes 6bvias da ideia de invengao; mestres estdo mais propensos
a obsisténcia por terem que se debater a todo momento com uma determinada obra que os repele
0 avango e os impele a trabalhar sobre os modelos dela; diluigdo enquanto transuasao pois que
ambas perpassam, aglutinam, fundem-se para assim se propagarem como interpretantes. Nas
palavras de Ezra Pound, um resumo de seu julgamento estético a ser explorado com mais apuro
no proximo capitulo:

1 Inventores. Os que descobriram um novo processo, ou cuja obra nos da o primeiro
exemplo conhecido de um processo. 2 Mestres. Os que combinaram um certo nimero de

32 O debate acerca da originalidade na arte remonta pelo menos ao simbolismo na poesia e ao impressionismo
na pintura. Herbert Read (1967:16) reporta os primérdios desta “concepgdo moderna da originalidade” ao romantismo
- portanto aos fins do século XVII. Segundo este critico “o necessario, para constituir originalidade, é a converséo da
esséncia da nogdo em material concreto e sélido — em palavras, por exemplo; ou em formas de madeira ou pedra, em
areas de cor ou vibragdes de som” (READ 1967:17). Read remonta a um antecessor seu no debate acerca da originalidade
do pensamento e da arte, o filésofo italiano Leone Vivante — diga-se de passagem um personagem dos Cantos de Ezra
Pound e que influenciou Pound diretamente. Vivante afirma que “o pensamento poético é original, espontaneo” (VIVANTE
1927:150). Certos assuntos custam a sair de moda, embora mudem.
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tais processos, e que os usaram tdo bem ou melhor que os inventores. 3 Diluidores. Os
que vieram depois das duas primeiras espécies, e ndo foram capazes de realizar tdo bem o
trabalho. (POUND 2003:42)

O pragmatismo de Peirce guarda algumas relagdes com a “estética pragmatica” (KYBURZ 1996:32)
de Pound. Pound desenvolveu uma audaciosa teoria da tradugao, caracterizada por uma pratica
radical, que ndo se separa da teoria (como em Plaza), germe da agao tradutdria do grupo Noigandres.
Neste capitulo nossa base bibliografica serdo os proprios textos e tradugées de Pound presentes
em sua obra maxima “Os Cantos” (1996 [1970]), além daqueles textos presentes em outras de suas
obras tedricas como “O espirito do romance” (1953 [1910]), “O ABC da literatura” (2003 [1934]) entre
outros textos (POUND 2005). Duas obras de referéncia fundamentais aqui serdo os trabalhos de Hugh
Kenner “A poesia de Ezra Pound” (1985 [1951]) e “A Era Pound” (1971), além da famosa coletanea por
ele organizada “As tradugdes de Ezra Pound” (1956). Serviram-nos de guia também as tradugdes de
Conftcio (1969 [1954]) e Séfocles (1985 [1957]).

Pound iniciou um método que se assemelha por demais ao método da abducdo de Peirce,
radicalizando as possibilidades interpretantes. E partilham os dois americanos de mais uma afinidade
no que diz respeito ao método diagramatico de organizagao intelectual. Pound, por influéncia de um
controverso sindlogo, Ernest Fenollosa, visualizou um método ideogramico (KENNER 1985:17) de
composigao. Diagramatico e ideogramico, dirilamos, séo estes dois pragmatismos, de Peirce e Pound
respectivamente. E nestas relagdes entre ambos encontram-se pistas importantes para desvendar o
carater anfibio do signo poético.

Pound também propagou a tese da possibilidade da traducao ser original, da transuaséao vencer
a barreira da obsisténcia e alcangar a originalidade. Essa semiose as avessas é outra afinidade

com a pensamento de Peirce.
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RESUMO DO CAPITULO 2

Neste capitulo apresentamos a poética de Ezra Pound, bem como parte de suas influéncias
intelectuais colhidas nas obras de dois pensadores, principalmente: o sinélogo Ernest
Francisco Fenollosa e o etndélogo Leo Viktor Frobenius, bem como suas ideias acerca dos

ideogramas chineses (Fenollosa) e os conceitos de Paideuma e Culturmorfologia (Frobenius).

O pragmatismo de Peirce guarda algumas relagées com a “estética pragmatica” (KYBURZ
1996:32) de Pound. Pound desenvolveu uma audaciosa teoria da tradugao, caracterizada por
uma pratica radical, que ndo se separa da teoria (como em Plaza), germe da agdo tradutdria
do grupo Noigandres. Neste capitulo nossa base bibliografica serdo os préprios textos e
tradugdes de Pound presentes em sua obra maxima “Os Cantos” (1996 [1970]), além daqueles
textos presentes em outras de suas obras teéricas como “O espirito do romance” (1953
[1910]), “O ABC da literatura” (2003 [1934]) entre outros textos (POUND 2005). Duas obras de
referéncia fundamentais aqui serdo os trabalhos de Hugh Kenner “A poesia de Ezra Pound”
(1985 [1951]) e “A Era Pound” (1971), além da famosa coletdnea por ele organizada “As
tradugdes de Ezra Pound” (1956). Serviram-nos de guia também as tradugdes de Conflcio
(1969 [1954]) e Séfocles (1985 [1957]).
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Pound iniciou um método que se assemelha por demais ao método da abducédo de Peirce,
radicalizando as possibilidades interpretantes. E partilham os dois americanos de mais uma
afinidade no que diz respeito ao método diagramatico de organizacdo intelectual. Pound, por
influéncia de um controverso sindélogo, Ernest Fenollosa, visualizou um método ideogramico
(KENNER 1985:17) de composi¢do. Diagramético e ideogramico, diriamos, sdo estes
dois pragmatismos, de Peirce e Pound respectivamente. E nestas relagdes entre ambos

encontram-se pistas importantes para desvendar o carater anfibio do signo poético.
Pound também propagou a tese da possibilidade da tradugéo ser original, da transuaséo

vencer a barreira da obsisténcia e alcancar a originalidade. Essa semiose as avessas € outra

afinidade com a pensamento de Peirce.
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2 | INTRODUGAO AO METODO DE EZRA POUND

‘Imaginar uma lingua/linguagem significa imaginar uma forma de vida”

Ludwig Wittgenstein
Em 1913 o jovem poeta Ezra Pound recebeu uma encomenda. Foi dado a ele a guarda de parte
do espdlio do sindlogo Ernest Fenollosa, falecido em 1908; tratava-se de um importante material
que seria editado dez anos depois (a partir de 1918). O mais conhecido dentre estes documentos
é o0 ensaio “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia”.
Mary Fenollosa, vitliva do professor, entregou a Pound aquele material apds ter lido um de seus

poemas, “Numa estagao de metrd”, publicado na revista Poetry em abril daquele ano. O poema é

bastante conhecido e guarda clara assonancia com o método oriental de composi¢ao poética.

The apparition of these faces in the crowd;

Petals on a wet, black bough.

A aparigao destes rostos na multidao;

Pétalas num caule escuro, umidao.
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Pound, a partir do encontro com os estudos de Fenollosa, passaria alguns daqueles anos
(os da primeira grande guerra, entre 1914 e 1918) estudando chinés e japonés. Fez um estudo
heterodoxo destas linguagens, estranhamente distante e direto, educando seu olho e ouvido para o
reconhecimento das estruturas transtextuais ali presentes. Entao publicou o estudo de Fenollosa,
com o titulo escolhido por seu autor “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a

poesia” acrescido de corregdes e notas. No preambulo ao texto, escreveu Pound:

Este ensaio tinha sido praticamente concluido pelo falecido Ernest Fenollosa; a ndo ser eliminar
algumas repeti¢des e dar forma a algumas sentencas, eu pouca coisa fiz.

0 que temos aqui ndo é uma simples discussao filolégica e sim um estudo dos fundamentos da
estética. Em sua investigagdo através de uma arte desconhecida, deparando-se com motivos
ignorados e principios ndo consagrados no ocidente, Fenollosa viu-se logo impelido para diversas
modalidades de pensamento que desde entdo produziram frutos na “nova” pintura e na poesia
ocidental. Foi um precursor sem o saber, e sem que o reconhecessem como tal.

Distinguiu principios da escrita, que ndo teve tempo suficiente de poér em pratica. No Japao,
restaurou ou muito contribuiu para restaurar o respeito pela arte nativa. Na América e na
Europa, ele ndo pode ser considerado como um mero pesquisador de coisas exdticas. Seu
espirito estava constantemente ocupado com paralelos e comparagées entre a arte oriental e a
ocidental. Para ele, o exdtico era sempre um recurso para a obtengdo de resultados. Tinha em
mira um renascimento americano. A vitalidade de suas perspectivas pode ser avaliada pelo
fato de que, muito embora este ensaio ja estivesse escrito algum tempo antes da morte de
Fenollosa em 1908, ndo me foi necessario modificar alusdes feitas as condi¢des no ocidente.
Os Ultimos movimentos que se manifestaram na arte [1918] corroboraram as suas teorias.

(FENOLLOSA 1994:110, grifos nossos)

A citagdo é longa, mas da conta de uma apresentagdo do ensaio e uma pequena sintese de
avaliagdo de seu autor pelo portador. Nos grifos notam-se os pontos de convergéncia poética
e intelectual entre os trés conterraneos que nao se conheceram. Fenollosa é o elo de ligagéo, o

eixo obsistente da conexao que pretendemos tragar entre os pensamentos de Peirce e Pound.
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2.1 | INVENGAO VIA TRADUGAO: MAKE IT NEW - POETICA PRAGMATICA

‘em toda poesia, uma palavra € como um
sol, com sua coroa e sua cromosfera”

Ernest Fenollosa

"Aqueles habeis com fogo
Lerdo H. tan as manhéas”

Ezra Pound, canto 91

Pound, é necessario sempre comegar dizendo, exerceu uma forga descomunal na vida poética
anglo-americana. Muito em parte por sua vitalidade — foi artista em tempo integral, por cerca de
65 anos. Comecou sua vida intelectual estudando “o espirito do romance”. Descobrindo poetas
provengais numa biblioteca em Mildo fez sua primeira revolugao euro-poética. Traduziu para o
inglés, aos 25 anos, as baladas de Guido Cavalcanti, 0 amigo mais velho de Dante Alighieri. E,
como ja anunciado no inicio deste capitulo, estudou também o chinés e o japonés a partir dos
estudos de um precursor professor chamado Ernest Francisco Fenollosa. Existem inimeras
maneiras de sintetizar a atuagdo de um poeta que tenha escrito por tanto tempo e passado pelo
século 20 como Pound passou. Nenhuma delas sera precisa sem citar a filiagdo de Pound ao
fascismo italiano e sua decorrente prisdo em Pisa pelas tropas estadunidenses em 1945. Esta
prisdo o levou a uma temporada de 13 anos de reclusdo. Neste periodo ele escreveu o trecho
mais conhecido de sua grande obra, os “Cantos Pisanos”, parte do ciclo de poemas que compde
“Os Cantos”. Nos anos de reclusdo também aprofundou sua educagéao ocular para o ideograma,

dando continuidade a sua tradugéao do livro das odes de Confucio.

Nao nos ateremos a periodos especificos de sua vida, mas a excertos de sua obra poética e

ensaistica, nas possibilidades extraliterarias, transtextuais e intersemidticas para onde sua
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poética aponta. A ensaistica de Pound constitui uma poética, ética e pragmatica, embora ndo
seja este também nosso viés aqui: estamos, afinal, no campo das transuasdes responsaveis
pela semiose das operagdes artisticas, na semiose entre designio e tradugdo que possibilita a

regeneragao de signos originais.

A obra de Pound deriva de seu método: o método da invengao a partir da pratica da tradugao e o
método da justaposigdo ideogramica para operar efeitos plasticos e acusticos do signo poético®.
A palavra invencao é um sindnimo de criagdo original, e aqui o primeiro paralelo com Peirce pode
ser espelhado. A nocéao de originalidade, como apresentada no capitulo 1, é similar ao carater
de invengdo que segundo Pound certa arte apresenta. Mas é necessario dizer que o escrutinio
critico de Pound aponta para uma visdo pessoal e individual do problema da arte: segundo o
poeta, artistas — e sua andlise discorre especificamente sobre fazedores de poesia — dividem-se
principalmente em: inventores, mestres e diluidores (POUND 2003:42). Seu método esta exposto
em detalhes no livro “ABC of Reading”, traduzido ao portugués como “ABC da Literatura”. Neste
livro esta sintetizada sua propedéutica, seu gradus ad Parnassum como aparece na nota de
abertura. Além do ABC, publicado em 1934, sdo matrizes fundamentais de seu pensamento os

” o«

livros “O Espirito do Romance”, “Guia para Kulchur” e aquele com qual intitulamos o principio

33 Pound exerceu, como é sabido, e disso tratamos adiante, uma enorme influencia no desenvolvimento da poesia
concreta no Brasil. Mas sua influéncia pode ainda ser sentida em culturas poéticas diversas ao longo do globo,
principalmente nos paises de linguainglesa. Pound antecipou processos de “apropriagao, restrigao elaborada, composigao
visual e sonora e dependéncia da intertextualidade”. Estas sdo palavras da critica Marjorie Perloff (2013 [2010]:41),
autora de um importante livro sobre a influéncia do poeta em autores como John Cage e Samuel Beckett (PERLOFF
1996) e defensora da tese de um “génio ndo-original”, ensaio de abertura do livro de mesmo nome de onde extraimos a
citagdo acima. Segundo Perloff, Pound, a poesia concreta e a inser¢éo de tradigdes mais periféricas no debate literario,
alteraram substancialmente o panorama poético contemporaneo através da ascensao de uma modalidade “nao-original”
de criagdo poética, o que ela chama de “poética da falta de originalidade” (PERLOFF 2013:42) caracterizadas entre outras
coisas pelo multilinguismo (xenoglossia) e pela exofonia (escrever em outra lingua que ndo a sua materna). Partilhamos
de opiniao similar da autora austro-americana, embora com ressalvas.
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ativo do seu método: “Make it New"”3*. Tornar novamente novo seria assim um sinénimo de

inventar? Antes do método, mais algumas notas sobre o poeta.

Co-fundador e principal articulador de dois conhecidos movimentos no mundo das artes e letras
inglesas, o imagismo e o vorticismo, Pound desde o inicio de seu trabalho poético dedicou-se
a criadores originais, digamos assim. Safo por exemplo, a poeta grega da Ilha de Lesbos, cujo
legado artistico é composto de uma série de poemas que sd@o como restos de uma imensa obra
fragmentaria, e outros tantos estilhagos, em trechos de dificil decifragdo. Outro a quem Pound
devotou-se foi Arnaut Daniel, trovador provencal cujas 18 cangbes que dele restaram foram
consideradas pelo poeta americano como uma das dadivas legadas pelo século Xll para a arte

europeia — a outra é a Basilica de San Zeno em Verona (POUND 2007:13).

Pound iniciou-se traduzindo este tipo de poesia, dentro de um método distante e direto. Distante
por ndo aproximar-se do passado com o peso da especializagdo em fésseis, mas de modo vivo,
como atoma-los por contemporaneos — uma espécie de vivisse¢ao assistida, método de Agassiz
segundo Pound®. Direto pela opgdo em traduzir a estrutura transtextual, o proprio designio das
matrizes. Sua obra critico-criativa consistia entdo no exame dos originais e na transmutagao
signica pela qual eles passariam. O imagismo e o vorticismo foram os laboratérios de vocabulario

poético de Pound no seu primeiro decénio europeu (1908-1918). Ambos os movimentos tinham

34  ‘Fazé-lo novo’ é naturalmente uma mistranslation deste termo. ‘Renovar’, proposigao de Augusto de Campos parece
uma indugdo acertada, mas optaremos por manter make it new em inglés. O ideograma #7 xin é um adjetivo e advérbio
para novo, que Pound pde em agéo.

35  Louis Agassiz alias, foi um intelectual conhecido da familia Peirce, amigo do pai de Charles Sanders, o matematico
Benjamin Peirce. Conterraneos que ndo se conheceram — quando Pound nascia para a vida artistica na Londres de 1914,
Peirce falecia semidesconhecido em Milford na Pensilvania — foram formados no bojo das geragdes que aprenderam
com Louis Agassiz o bé-a-ba da biologia.
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um carater deliberadamente visual e ambos atestam na propria nomenclatura suas premissas

de ordem plastica e visual3®.

“0 objeto natural é sempre o simbolo adequado”, diz uma das frases do manifesto “Alguns naos
para um imagista” (POUND 1991c¢:120). Objeto natural quer dizer: a palavra precisa apenas, mais
nenhum epiteto, adjetivo ou floreio é necessario. Algo similar ao “menos é mais” do propagado
credo de Mies van der Rohe. Era uma tética para ndo ser necessario “recontar em verso mediocre
o0 que ja fora contado em boa prosa” (POUND 1991c:120). A linguagem imagista consistia na
precisdo do fato poético, o feito e o efeito intelectual e emocional®’ de um instante de tempo.
O imagismo partia da ideia que a linguagem poética é “visual e concreta” (HULME 1936:134).
Essa definigdo esta presente em um ensaio de Thomas Ernest Hulme, ou T.E. Hulme, um poeta-
esteta, founding father do imagismo. Sua influéncia se bifurcou, tendo Pound liderado uma das

correntes propagadoras do movimento.

Hulme foi um poeta tedrico, morto aos 34 anos em 1917 como combatente na primeira guerra.
Poeta de poucos poemas, escreveu prosa ensaistica onde forneceu, além das bases imagistas,
informacéao sobre filosofia e estética. T.S. Elliot o chamou de “reacionario e revolucionario”, uma

espécie de paradoxo que poderiamos estender a diversos artistas daquele periodo, Pound mais

36 O vorticismo é um capitulo das vanguardas que merece ser mais estudado. Infelizmente ndo podemos nos
debrugar com atencdo mais acurada aqui. Gaudier-Brzeska foi um escultor interessantissimo que morreu muito jovem
e Wyndham Lewis um criador visual de enorme capacidade tedérica. Como Pound, tomou os caminhos mais errados
politicamente. Sobre o vorticismo, os dois nimeros da revista BLAST podem ser encontrados na internet em http:/www.
modjourn.org/render.php?view=mjp_object&id=1143209523824844 e http://www.modjourn.org/render.php?view=mjp
object&id=1144595337105481 ; acesso em 23/08/2018 (para mais informagdes cf. POUND 2005:278-291 e PERLOFF
1996:33-73).

37  Ouemocional, energético e légico para usar a terminologia do interpretante de Peirce.
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notadamente e o préprio Elliot. O imagismo encerrou-se com uma rusga intelecto-sensitiva
entre Pound e a poeta Amy Lowell. Amy Lowell transformou o imagismo em “amygismo”, como

parodiou Pound.

0 imagismo em seus aspectos tedricos é uma radicalizagdo, uma devoragdo dos simbolistas
tardios — Tristan Corbiére e Jules Laforgue, por exemplo — ou de antecessores mais radicais
como Arthur Rimbaud, realizada por um grupo de poetas americanos e ingleses que viviam
em Londres naquele periodo: além de Pound e Hulme, tomaram parte na nau imagista Hilda
Doolittle (H.D, j& amiga de Pound), Richard Aldington, Frank Stuart Flint (F.S. Flint), Ford Madox
Ford, William Carlos Williams, além da ja citada Amy Lowell®® e alguns outros. Praticaram uma
devoracgdo dos simbolistas franceses e de algumas outras matrizes, tendo sua atuagdo mais

efetiva entre os anos de 1909 e 1912. Hugh Kenner definiu assim a zona de interesses imagistas:

Fragmentos forgcavam uma nova espécie de atencao detalhada de cabegas ja formadas por
Poe e o Symbolisme para encontrar a virtude na brevidade, ou encontra-la em vislumbres
transitdrios. Uma frase de Safo deficiente de todo o resto do poema, ndo é mais misteriosa
que uma linha de Mallarmé. (KENNER, 1971:51).

Kenner ndo esta exagerando. O poema de Safo que atesta a veracidade de sua afirmagado é também

comentado por ele (KENNER, 1971:54) e por uma infinidade de estudiosos da obra de Pound.

38  Um detalhe interessante sobre Amy Lowell é que seu irm&o mais velho Percival Lowell foi outra figura proeminente
do ambiente intelectual de Boston, como Peirce e Fenollosa. Lowell também foi para o Japdo, em 1883, e passou dez
anos por 4. Segundo Yunte Huang foi através de “cartas, postais e presentes extravagantes enviados do Japédo que a
jovem Amy adquiriu pela primeira vez o gosto pelo oriente” (HUANG 2002:29). Esta atragdo pelo oriente estd inscrita
portanto no DNA do imagismo: Amy via Percival Lowell, Pound via Fenollosa. Neste mesmo livro Huang apresenta a obra
de trés etndgrafos ligados ao imagismo por mais de uma razéo: P. Lowell, Fenollosa e Florence Ayscough, importante
etndgrafa (segundo Huang) que também trabalhou com Amy Lowell e exerceu sobre ela grande influéncia.
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Um chinés com nome de grego, nascido na Coreia ocupada pelos japoneses, interlocutor de
Pound acerca da poética chinesa quando foi viver nos Estados Unidos, Achilles Fang escreveu
que Pound ao traduzir o poema “has a fling at the thing” (FANG, 1952:190), isto €, jogou o verde e

colheu maduro, como que sem saber direito o que estava fazendo. E traduziu assim o fragmento:
Spring
Too long

Gongula

Domingo
Tao longo
Gongula

A tradugdo em portugués é de Augusto de Campos. Pound leu os vocdbulos em grego (Her'a

/ Derat / Gongula) numa revista alem&?®, junto de outras linhas mais ou menos completas do

39 Na revista Berliner Klassikertexte, em 1907 foi publicado pela primeira vez. Junto a outros papiros que foram
levados do Egito para Berlim no ano de 1896 (aquele mesmo ano dos grafos existenciais) estavam entre eles os restos
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poema. Traduziu com o olho e o ouvido os trés termos, e sem creditar fontes publicou sob o

nome de Papyrus em 1916.

Assim ele foi configurando seu método de composicao, o programa de seu design de linguagem,
baseado numtripé que pode serexposto como Paideuma - Performance — Poema#*’. Baseamo-nos
em Peirce, que propds uma “rude divisdo das relagdes triddicas” denominando suas ocorréncias
por Comparagao, Performance e Pensamento (CP 2.234). Paideuma seria “o emaranhado ou o
complexo de ideias bem enraizadas de um dado periodo” (Frobenius apud POUND 1968:57).
Performance, agao de obsisténcia da natureza dos fatos reais, efetivos, verdadeiros — actual
facts, nos dizeres de Peirce (CP 2.234). O poema é o suporte da performance do paideuma. Julio
Plaza nota que “as qualidades do suporte nos fornecem as condi¢des para serem interpretantes
iconicos das qualidades-palavra do poema” (PLAZA 2003:133), quer dizer: no suporte os
qualissignos acendem os sinais sinsignicos para ler os icones que compde o urdume do texto
“com a vividez da pintura e com a mobilidade dos sons*"” (FENOLLOSA 1994:115).

imortais do poema de Safo. Hugh Kenner conta a histéria em detalhes em “The Pound Era” (p.5-6 e também adiante, p.
55-64). A técnica da apropriagédo e da colagem da arqueologia poética de Pound é aqui tipificada: “Um retorno as origens
revigora porque é um retorno a natureza e a razdo” (POUND 2005:268).

40 Paideuma é a ideia central do pensamento de Leo Frobenius. Seu significado é destrinchado adiante. Para alguns
esclarecimentos prévios: seu autor a trata pelo artigo neutro aleméao “das”. Portanto, “0” ou “a” paideuma, ambos cabem. A
explicagdo de seu autor (in FROBENIUS 1921:58) guarda mais de uma relagdo com o pensamento triddico das categorias
de Peirce. Extraimos a relagdo Pound-Performance de Andrés Claro, que escreveu uma importante tese sobre a poética
de tradugédo de Pound. Peirce, como mostramos, de sua parte, também insere no plano da secundidade a Performance,
palavra de dificil tradugéo, como Paideuma. A triade proposta pelo professor Claro para elucidar a poética da tradugéo de

Pound é tripartida em “Principios, Performances, Implicagbes” subtitulo de sua tese de doutorado (CLARO 2004).

41 Ou nas exatas palavras de Fenollosa: “(...) with the vividness of painting, and with the mobility of sounds” (Fenollosa
in POUND 2005:309).
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Pound elaborou seu programa para a poesia como um triunvirato cujos triinviros eram Leo
Frobenius, arquedlogo e etno-antropdlogo alemao e Fenollosa, o sindlogo experimental que
fez Pound “inventar a poesia chinesa em lingua inglesa” (Elliot apud KENNER 1971:192). O
terceiro era Pound, ele préprio. Frobenius e Fenollosa sdo duas figuras marcantes do século
XX no que tange ao estudo de sociedades ndo-européias, e ambos foram pesquisar em campo
seus objetos de estudo. Ambos, produziram obras polémicas em suas respectivas areas,
cada um ao seu modo. Como ja falamos algo a respeito de Fenollosa — e a suas polémicas
e contradigdes volveremos logo — passemos a comentar um pouco a obra de Leo Viktor
Frobenius, arquedlogo, etndlogo e antrépologo, nascido na Alemanha em 1873, falecido na
[talia em 1938 e um importante revelador da arte africana, exercendo através de suas pesquisas
na Nigéria, principalmente, papel desbravador sobre a cultura daquele continente. Duas de
suas contribui¢cOes tedricas aos estudos etno-culturais, se alargaram para além dos campos
da antropologia e da arqueologia, e acabaram exercendo grande impacto em Pound: a primeira
delas, a ideia da culturmorfologia, quer dizer a transformacao das formas culturais, espécie
de traducdo e semiose pela qual as culturas passariam. Essa foi uma de suas hipéteses
para explicar a evolugdo dos processos culturais. A outra foi a teoria ja citada do processo
conhecido como paideuma, que ganhou, pode-se dizer, alguma popularidade no Brasil gragas a

terminologia presente nos textos criticos e manifestos da poesia concreta“?.

42 Vale dizer que a influéncia desta escola de tradugao baseada na escolha critica-criativa do material selecionado
ganhou adeptos no mundo todo. Fenollosa por exemplo, e muitos autores de sua geragédo (caso do citado Percival Lowell,
e outros aventureiros-viajantes) foram muito influenciados pelo antropdlogo Franz Boas (cf. HUANG 2002:26), como
Pound mais tarde mirou-se no exemplo de Frobenius. Jerome Rothenberg popularizou num certo sentido (num sentido
extremamente positivo, alids) a pratica do que se chama hoje de etnopoética. Para mais detalhes sobre as ideias de
Rothenberg sobre o que ele chama de “tradugéo total” cf. http:/www.ubu.com/ethno/discourses/rothenberg_total.html
; acesso em 23/08/2018. Como tudo tem uma origem, notar que Boas é antecedido por Alexander von Humboldt (cf.
Haroldo de Campos in CAMPOS ; CAMPOS 2002:531).
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Uma das grandes semelhangas que enxergamos entre os métodos de Peirce e Pound se baseia
nesta predisposicdo a hipoteses, tendéncia a abdugéo, com a qual Pound foi construindo sua
poética. E esta tendéncia a abducao é latente nos métodos de Frobenius e Fenollosa. Ambos
langaram no ar hipdteses que nao necessariamente poderiam passar nos testes da indugao e
da deducdo, ndo poderiam ser cientificamente carimbadas. Na ciéncia a todo tempo trabalha-
se pela precisdo dos resultados. Fenollosa foi um desbravador de um campo dominado por
especialistas, a filolofia e a sinologia, por ter inferido um carater estético nestas disciplinas.
“Foi um precursor sem o saber, e sem que o reconhecessem como tal” para repetir as palavras
de Pound (FENOLLOSA 1994:109). Esta inferéncia representou uma enorme novidade para
os estudos da linguagem, ndo a toa seu ensaio (escrito nos primeiros anos do século XX) é
quase contemporaneo ao periodo inicial do formalismo russo, embora até o preceda. Muitos
sindlogos atacaram Fenollosa e sua tao diminuta obra ainda causam enormes controvérsias
hoje. 0 mesmo ocorre com as teses de Frobenius, ainda que de outra maneira. Sua analise do
pensamento selvagem (para tomarmos emprestada uma expressao de Claude Lévi-Strauss*®) de
antigas culturas africanas é permeada de julgamentos eurocéntricos, etno-éticamente errados
(principalmente, pelas lentes de hoje). No entanto, também ele anteveu muitas das premissas
que hoje se fazem valer nos campos da antropologia, da etnologia, da etnografia, da prépria
arqueologia (esta cada vez mais auxiliada pelo veloz desenvolvimento dos exames genéticos de

fésseis) e da filosofia. Por mais errébneas que fossem suas premissas, do ponto de vista ético,

43 Em contraposigdo ao pensamento abstrato da ciéncia ocidental, Lévi-Strauss nomeia o pensamento selvagem
como uma “ciéncia do concreto” (LEVI-STRAUSS 2008:15) e questiona-se a certa altura: “Mas nao se poderia ir ainda mais
longe e considerar o rigor e a precisdo que o pensamento mdgico e as praticas rituais testemunham como tradutores
de uma apreensao inconsciente da verdade do determinismo enquanto modo de existéncia de fendmenos cientificos, de
maneira que o determinismo seria globalmente suposto e simulado, antes de ser conhecido e respeitado? Os ritos e as
crengas magicas apareceriam entdo como tantas outras expressdes de um ato de fé numa ciéncia ainda por nascer”
(LEVI-STRAUSS 2008:26, grifos do autor).
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enxergando pelo ponto de vista estético, vemos que séo teorias que muito auxiliam a geragédo
de novas inferéncias abdutivas, critico-criativas. Por exemplo: é éticamente errado roubar de um
continente, de uma civilizagao, de uma tribo pegas encontradas para fins de estudo. No entanto,
este ndo é nosso ponto aqui simplesmente porque estenderia por demais nosso trabalho.
Falaremos mais de paideuma e culturmorfologia adiante. E necessario dizer que tanto Fenollosa
quanto Frobenius contaram com o respeito de intelectuais e artistas asitaticos e africanos. Para
fins de exemplo: Fenollosa redescobriu a arte japonesa que andava esquecida em fins do século
XIX pelos proprios japoneses, e encontra-se enterrado na Universidade Imperial de Téquio —
homenagem concedidade a pouquissimos ocidentais. Frobenius influenciou os poetas criadores
do importante movimento da Negritude, Leopold Senghor, Aime Cesaire e Leon Damas a frente.
Até hoje Frobenius é respeitado e reconhecido em diversos paises do continente africano como

um importante revelador da imensa contribui¢do da arte e cultura africanas.

De volta as triades: para ajudar a legitimar este periodo entreguerras na Europa de entao,
podemos dizer que o programa de Pound para a poesia pode ser tripartido em Imagem — Vortex
- Ideograma. Pois que do imagismo pré-Fenollosa, avangou durante a primeira guerra sua
atuacao vorticista, ao lado de Henri Gaudier-Brzeska e Wyndham Lewis, junto a sua operagao
legissignica em dire¢cdo ao ideograma. Com Gaudier-Brzeska e Lewis (um escultor-pintor e um
pintor-poeta) Pound desenvolveu um vigoroso pensamento visual onde testou os ensinamentos
contidos no espdlio de Fenollosa que fora parar em suas maos. No ideograma chinés visualizou

a utopia paratatica de uma estética objetiva**. Se para o imagismo o objeto natural era a estrutura

44 Por utopia paratatica de uma estética objetiva queremos dizer que Fenollosa (e Pound apos ele) enxergou na
escrita ideogramica uma ideogramadtica regida pelas leis da imagem, do diagrama e da metéafora, hipoiconica (para
falarmos como Peirce acerca dos hipoicones, cf. CP 2.277). Utopia por ser uma inferéncia abdutiva, que Fenollosa tomou
como crenga, de uma lingua iconica. Objetiva esta estética, pois que Fenollosa sem divida alguma partilhava de uma
heranga intelectual hegeliana, fundador da estética moderna, baseada em preceitos cientificos, por mais refutada que
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aparente, a estrutura operante de um urdume transtextual era a configuragdo mais notavel do
vorticismo. O ideograma foi num certo sentido a unido destes dois credos sintetizados no

intrincado étimo geométrico, efeitos da extrema visualidade dos caracteres chineses.

Make it new foi resultado de experiéncias em um laboratério auriocular do vocabuldrio. Pound
encontrou a sequéncia #H H#r no Daxue, ou Ta Hio, O Grande Ensinamento, um dos quatro
livros que compde o corpo dos ensinamentos de Conficio. Um imperador da dinastia Tang tinha

uma banheira onde gravaram-se as palavras:
B BEEE:
#j H
(EREF:T

X HHr

Ha no original um jogo gréfico-fénico no posicionamento dos ideogramas H (ri: sol ou dia) e #r

(xin) extremamente intrincado na passagem:
ji ri xin, ri ri xin, you ri xin

HH¥, HHE¥, XHH

Estes “apelos semipictéricos ao olho” (FENOLLOSA 1994:112) demonstram uma étimo-

a tese de Hegel possa ser. Sobre a influéncia de Hegel na modernidade cf. “Semidtica da arte e da arquitetura” de Décio
Pignatari (2004b), uma instigante introdug&o a estética de Hegel e seus afluentes artisticos. Uma ultima nota sobre Hegel
e Fenollosa, quem nos conta é a professora Akiko Miyake: “Toda sua vida Fenollosa trabalhou para sintetizar o budismo
esotérico com a filosofia de Hegel” (MIYAKE 1991:48). Fenollosa antecipou John Cage, Gary Snyder e tantos outros ao ir
buscar no oriente “um oriente ao oriente do oriente”, para lembrar Alvaro de Campos / Fernando Pessoa.
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poética na mutagéo de seus habitos — o comportamento do étimo em “seu retorno a realidade
fundamental do tempo” (FENOLLOSA 1994:115). Este mote pode ser traduzido como “poder se
renovar, renovar-se dia a dia, todo dia renovar”. Augusto de Campos verteu por: “renovar / dia sol

/ sol dia / renovar”. Pound expde sua versdo no canto 53 de sua obra maxima (POUND 1996: 265)
Tching prayed on the mountain and
wrote MAKE IT NEW
on his bath tub
Day by day make it new
cut underbush,
pile the logs

keep it growing (...)

Tching orou na montanha e
gravou RENOVAR-SE
em sua banheira
dia a dia, renovar-se
cortar cerce,
empilhar a lenha

manter o crescer (...)
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Na configuragdo da pdgina, as linhas gravadas na banheira do imperador aparecem a direita no

canto, como uma extensao o6tica e acustica do poema:

wrote MAKE IT NEW
on his bath tub hsin®
Day by day make it new
cut underbrush, ]
pile the logs
keep it growing.
Died Tching aged years an hundred,
in the 13th of his reign.
*We are up, Hia is down.’
Immoderate love of women
Immoderate love of riches,
Cared for parades and huntin’. H
Chang Ti above alone rules.
[,

‘Tang not stinting of praise:
Consider their sweats, the people’s
If you wd/ sit calm on throne.

Pound extraiu do método de Fenollosa esta pratica abdutiva deliberada. Fenollosa foi criticado

jih¢

hsin’

exatamente porque ousou olhar para o chinés como um primitivo, alguém que foi tragado por
aquela lingua/linguagem através da arte poética. Mesmo analisando um Unico ideograma,
nele enxergava “um espléndido lampejo de poesia concreta” e tinha a crenga que “todas as
nagdes produziram a sua literatura mais poderosa e vivida antes de inventarem a Gramatica”
(FENOLLOSA 1994:121). O pensamento visual de Pound é neste sentido o sumo primario de
sua poética pragmatica, expressa deliberadamente em sua obra maior, “Os Cantos”, onde nao
s6 os ideogramas chineses, como outros icones e indices, insurgem como elementos visuais e

notagdo para leitura em voz alta.
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“The Cantos"* sao uma enorme coletanea de fragmentos e disparos, mesclando colagens
extraidas de documentos antigos e jornais modernos, tradugdes de diversas fontes, originais
lembrados de memoria, citagdes em inumeras linguas, um relicario do imagindario humano que
ao ser aberto desperta “uma épica sem enredo” (1985:186) com seu “turbilhdo de escombros
histéricos” (Wyndham Lewis apud MCLUHAN-PARKER 1975:193). Nesta obra Pound aglutina os
ensinamentos colhidos naqueles anosiniciais na Europa (1908-1918), e os devolve ja devorados ao
longo de cinco décadas, reunindo os meta-textos que vao de 1919 a 1969. Segundo Hugh Kenner
(1971:357) ha um Ur-Canto* que comegou a ser forjado por volta de 1904. Uma originalidade
muitas vezes leva tempo a tomar forma, a incorporar-se em processos de obsisténcias. O
que pode-se dizer é que os “Cantos” sdo o “laboratério do vocabulario” donde o poeta extrai
de seus testes “o radio da palavra”. Aqui servimo-nos deliberadamente de um poema de Mina
Loy dedicado a um desafeto de Pound, a poeta Gertrude Stein. Loy escreveu este poema onde
chama Stein de “Curie*” do laboratério do vocabulario”. Mina Loy foi uma grande poeta, amiga de
Pound, e a quem ele muito admirava. Ao contrario de Stein, com quem tinha mais rusgas. Mas é
importante relacionar ambos, Pound-Stein, pois que tém mais de um trago em comum, sendo o
mais marcante deles o apoio incondicional que deram a toda sorte de artistas de vanguarda de

seu tempo. Mina Loy foi uma delas.

45  Ou os “Cantares”, como Pound gostava de os chamar, em alus&o ao “Livro dos Cantares” (She Keng / Shi King). O
nome Cantares era usado para se referir ao “Cantico dos Canticos”, um dos textos mais poéticos que compdem o Antigo
Testamento. Sob o nome de “Cantares”, por sugestdo do préprio Pound, e com a famosa capa de Décio Pignatari, foi
publicado no Brasil a inédita versdo parcial em portugués, até entdo (1960), dos “Cantos” de Ezra Pound.

46 Kenner alude ai ao “Urfaust”, como é conhecido o primeiro corte do Fausto de Goethe. Ur em alemé&o quer dizer
origem, original, primitivo...

47  Marie Curie, cientista franco-polonesa, descobridora dos elementos do radio e do polénio.

67



Do laboratério do vocabuladrio advieram muitas mutagdes similares aquelas operadas pelos
cientistas contemporaneos aos artistas daqueles tempos. Na Russia, na Italia, na Franga e na
Inglaterra o modernismo travestiu-se nos mais diversos figurinos: cubo-futurismo, futurismo,

surrealismo, vorticismo. E outros tantos ismos.

Um movimento surgido alguns anos depois (nascido ja internacional, em estampidos) figuraria
como a aglutinagdo dos mais radicais destes experimentos, ainda que a condena-los enquanto

ismos, tentando aproximar-se do dadd, que opds-se o quanto pode ao sufixo.

A poesia concreta foi uma recomposigao de tudo aquilo que parecia se decompor apés a segunda
grande guerra que varreu a Europa. Pound foi o primeiro nome a figurar no paideuma concreto.
De suas ideias, alids, paideuma foi a que mais impregnou a linguagem do grupo dos poetas
concretos. Como vimos Pound a retirou da obra de Frobenius. Fagamos uma analise detalhada

de seu significado.

Paideuma quer dizer selegao, elei¢ao, recorte baseado numa espécie de intuicdo moldada pela
emocgdo — “s6 a emocgdo perdura” (POUND 1985:23). Esta foi uma das principais inferéncias
abdutivas propostas por Frobenius. A produgédo artistica de uma determinada cultura (Kultur, do
grego, é também uma desambiguagado de civilizagdo em alemao) é o ambiente propicio para a
deteccao de um paideuma. E os poetas concretos trataram de, apoiados nos escritos de Pound,
eleger seu paideuma — é importante lembrar aqui o lema de Paul Valéry para uma biblioteca,
lembrado por Décio Pignatari (2004a:168): “Plus élire que lire”, quer dizer “mais eleger que ler”.
Valéry alids, como também notado por Pignatari (2004c:27), guarda mais de uma semelhanca
intelectual, em seu método, com Peirce. A tradugao é também a arte da selegao, da eleicdo e do

recorte.
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Pound opera nos “Cantos” uma verdadeira operagao transtextual de sele¢cdo, uma radicalizagao
de seu paideuma que forga o leitor a interagir com seu recorte e suas intervengoes histéricas.
Nao a toa, também Julio Plaza enxergava os “Cantares” como “meta-textos” que exigiam

“recodificagéo e intertextualidade™® por parte do leitor.

Em 1956 Décio Pignatari parte para a Europa e convoca ao alistamento o poeta Eugen Gomringer
cujas “Constelagdes” em muito dialogavam com o trabalho realizado pelos poetas concretos
brasileiros. Gomringer, aquela altura ja era secretario de Max Bill na Hochschule fiir Gestaltung
(Escola Superior da Forma) em Ulm, na Alemanha. Bill exercera papel fundamental na formacéo
inicial da arte concreta brasileira quando em 1951 ganhou o premio da 1a Bienal de Sao Paulo
com sua “Unidade Tripartida”. Gomringer, um boliviano-suigo, aceitou a sugestdo do grupo
Noigandres de passar a usar o termo poesia concreta para referir-se a suas constelagdes. Os
brasileiros ja correspondiam-se com Ezra Pound, ainda um interno do Hospital St. Elizabeth em
Washington D.C, onde cumpria sua pena na ala dos doentes mentais por trai¢cdo a patria e alianca
aos fascistas. Pound, que ndo ficou muito afeito a poesia concreta de linha ortodoxa, achou

curioso o grupo ter-se batizado com a expressao noigandres.

Noigandres: palavra localizada pelos poetas brasileiros na obra do préprio Pound, que por si
a retirou de um obscuro poema de Arnaut Daniel, o célebre troubadour provencal, cuja obra
Pound ajudou a divulgar (traduziu 10 poemas, dentre os 18 deixados por Arnaut. Augusto de
Campos, muitos anos depois, verteria as 18 cangdes de Arnaut para o portugués). Noigandres,
de significado incerto, € comumente aceita como uma espécie de flor que espanta o tédio, a

flor-antidoto do tédio. Pound enxergara em Arnaut uma espécie de antecessor de uma linhagem

48  Esta preciosa lembranga nos foi sugerida pela Prof.2 Mdnica Tavares.

69



de tratadores radicais da linguagem poética. Era a essa linhagem que os poetas concretos
almejavam alistar-se. A poética pragmatica de Pound era um campo de experimentagédo de
teoria e pratica poéticas que o grupo Noigandres colocou a prova. Um dos livros-base para
compreender o paideuma poundiano chama-se exatamente “Make it New” e nele encontra-se

seu célebre texto sobre Arnaut Daniel.

Pound “empenhou-se em ressuscitar a arte morta da poesia”, para citar o poema com que ele
encerra sua fase londrina, no pds-primeira guerra, “Hugh Selwyn Mauberley”. E para tanto seu
empenho foi o de escrutinar diversas tradigdes poéticas. Isso, como procuramos mostrar, foi
além do exame critico da tradi¢cao poética europeia. Se Pound iniciou sua carreira através das
letras romanicas que estudou (o portugués, inclusive), sua atengao transmutou-se para outras
culturas. A poesia chinesa, que conheceu indiretamente através de estudos realizados por um
conterraneo seu junto a um grupo de japoneses especializados em lingua e literatura chinesa,
foi o que dinamitou a profunda mudanga estrutural que ele provocou na poesia ocidental (ndo
s6 de lingua inglesa). Essa revolugdo estrutural Pound sé pode realizar por causa de seus
esforcos tradutdrios. O centro de forga, o nucleo duro de sua poética pragmatica é a tradugao.
“Os Cantos” por exemplo, se iniciam com uma tradugéo do canto 11 da “Odisseia” de Homero.
Mas ndo do grego homérico, e sim a tradugdo de uma tradugao realizada por um obscuro
tradutor chamado Andreas Divus, publicada em 1538. Em certa medida, tudo nos “Cantos”
trata-se de tradugéo. A obra de Pound, como um todo, é uma ode (ou uma para-ode, parddia,
isto é, um canto paralelo) aos processos tradutérios. Mdscaras, personagens, transfiguragoes.
A atragdo pela abducgédo o levara a estes tradutores, ou a tais processos tradutérios. “Tradugéo
de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagao paralela, autbnoma porém reciproca”
(CAMPOS 2013:5, grifo do autor).
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Abdugéo, como ja mostrado, é uma inferéncia hipotética para obteng¢ao do resultado de uma
premissa, ou para repetir uma definicdo de Santaella é o “principio gerativo para as mutagoes
da sensibilidade e para o crescimento do conhecimento” (SANTAELLA 2004:103). Pound tinha
uma especial sensibilidade para conduzir-se por processos de abdugao. Traduzia por instinto,
um instinto critico-criativo que o fazia devorar tradi¢gdes através de tradugdes. Seu pragmatico
programa como procuramos demonstrar foi diretamente influenciado por dois outros pensadores
que agiram em seus respectivos campos de estudo por instinto abdutivo. Frobenius inferindo
duas premissas que ndo se pode comprovar empiricamente (o idolo maior dos pensadores
desta geracdo era, alids, um condutor de abdugdes chamado Charles Darwin), mas que ele as
tomou como leis: a culturmorfologia, quer dizer, a lei da transformagéo das formas culturais e
a paideuma, ou a lei da selegéo repertorial das formas culturais aptas a avangar. A arqueologia
abdutiva de Frobenius tem um acentuado aroma darwinista (0 mesmo que podemos localizar
em Peirce, em Marx e em quantos pensadores de fins do século XIX?). E Fenollosa ousou
desafinar o coro dos filélogos de seu tempo, dizendo: “o pensamento cientifico valido consiste
em acompanhar o mais de perto possivel as linhas reais e entrelagadas das forgas quando elas
vibram através das coisas. O pensamento (...) observa (...) as coisas se moverem” (FENOLLOSA
1994:118). Tais sdo as bases pragmaticas do make it new: montagem e movimento de uma
linguagem que a todo momento aponta e se reporta para seu proprio processo de semiose:

signo que se redesigna a outro signo, através do eixo da invengdo constante.

Mas sera isso possivel? Os signos, como 0s numeros, como 0s seres, se estendem por
processos légicos através do tempo. A tradugao é um debate intermitente com a progressao do
tempo: “todo pensamento é tradugdo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer
ter havido outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante” (PLAZA 2003:18). O

que ocorre é que estes pensamentos se transmigram, se transmutam, de tempos em tempos,
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como que em metamorfoses. A tradugédo é a atividade motora que da conta de pesar, fazer
o balango e transuadir este pensamento, transladar-lhe em outras formas. Isso depende de

repertodrio, escala, dimensao, técnica, criatividade.

Pound buscou sintetizar estas questbes, e 0 mosaico metamorfico dos “Cantos” sdo o maior
exemplo desta sua plataforma de transuasao. Foi o grupo dos poetas concretos quem fez avancgar

essa plataforma, pelo menos no que tange ao programa da tradugao critico-criativa no Brasil.

Se Pound foi o pole-position (ainda que Mallarmé, Joyce e Cummings ocupassem também lugar
de destaque) do grid de largada da poesia concreta, entre os artifices que mais tarde adentrariam
0 espectro tedrico do grupo estava o nome de Peirce. Dentre os trés participantes do grupo
concreto, Haroldo de Campos e Décio Pignatari seriam os maiores entusiastas da obra do fildsofo,
devido a atuacao intelectual de ambos. Augusto de Campos — como nao exerceu atividade
académica mais aferrada, por assim dizer, ao campo especifico da filosofia da linguagem — nao
chegou a debrugar-se na obra do conterraneo de Pound*. Ja seu irmao, Haroldo, e Pignatari
chegaram a obra de Peirce via Roman Jakobson e Max Bense, além de Charles Morris, conhecido
como um dos primeiros propagadores da pragmatica peirceana. Pignatari escreveu os primeiros

textos conhecidos de divulgagdo do pensamento de Peirce no Brasil.

Para associarmos com mais precisao os pensamentos de Peirce e Pound e sua possivel

aglutinagdo no desenvolvimento dos postulados critico-criativos da poesia concreta é necessario

49 Na entrevista mencionada na introdugéo deste trabalho Augusto de Campos afirma: “Beneficiei-me, é claro, dos
conceitos da semiética, na medida em que me esclareceram sobre o meu modo de fazer poesia” (QUEIROZ 2008:282)
e pouco adiante diz também que “a tendéncia para uma formagao multidisciplinar, interabrangente, € bem maior do que
a do passado (...) e por certo ndo pode dispensar a contribuigdo da semiética” (QUEIROZ 2008:285). Cremos que estes
depoimentos sugerem certa percepgao peirceana de Augusto.
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confrontar algumas das ideias presentes no que o proprio Pound chamou de sua “estética
pragmatica” (apud KYBURZ 1996:32). Ainda segundo Mark Kyburz esta estética “propde uma
concepgdo pragmatica da linguagem poética” (KYBURZ 1996:37). Seus postulados sdo expostos
dentro de um principio de construgédo e colagem, que ficariam conhecidos como o método da
justaposigao ideogramica, assim batizados devido a influéncia tedrica de Fenollosa. Nos “Cantos”

este processo é explicitado.

Em contraposicgdo a légica medieval, silogistica e hipotatica, Pound propde um eixo diagramatico
e hipotético, ideogramico e consequentemente paratatico. Uma “reflexdo sobre a experiéncia”
de “carater especulativo e concreto a um sé tempo” (PAREYSON 1989:19). Seu fim é o belo, a
beleza funcional, total, das qualidades hic et nunc dos icones poéticos. Dai que tenha enxergado
os valores poéticos presentes nas postulacdes de Fenollosa e de Frobenius, por exemplo. Para
Pound, a poesia € um modo de incindir diretamente nos processos cognitivos de compreensao/
compressao da linguagem enquanto um signo. Nestas caracteristicas que suas relagdes com
Peirce sdo mais identificaveis.

Nota-se que através destas influéncias filoséficas (Confucio, o pragmatismo americano,
Leibniz), e de sua assimilagdo dos conceitos de Leo Frobenius de “Culturmorfologia”
e “Paideuma” que sugerem uma relagdo necessaria entre forma linguistica e cultura,
a estética pragmatica de Pound postula uma complexa homologia entre linguagem,
consciéncia e cultura. (KYBURZ 1996:35)

Frobenius — e seus teoremas mais conhecidos, via Pound, a saber Paideuma e Culturmorfologia

- propde a “cultura como um ser vivente” (FROBENIUS 1934) o que expbe a impossibilidade de

um interpretante final devido a uma permanente brecha interpretativa que expandiria ad eternum
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a relagdo signo-objeto, excluindo assim o fechamento silogistico ao tratarmos de qualidades
culturais. Pound, filiado a esta maxima, enxerga a histéria como um “museu de grandes novidades”*°
onde as possibilidades de transcriagao, transposigédo e transcodificagdo estao sempre abertas,

interpretantes permanentes por onde o artista interfere a todo instante na histéria.

Se“aestética—- comoinformacdo estética—informa sobre estruturas estéticas” (BENSE1971:166),
a cultura informa estruturas (ou extratos) culturais. Paideuma é uma espécie de sombra, que o
pesquisador (seja ele artista, antropodlogo, arquedlogo, etnégrafo etc.) trata como coisa sélida.
Esta imagem extraimos de Dante, e a retomaremos na proxima seg¢ao. Mas a utilizamos aqui no
intuito de corporificar a ideia de paideuma. Yunte Huang considera que Pound, através de “meios
intertextuais (...) criou uma etnografia modernista” com um “gigantesco programa centrado na
ideia de paideuma” (HUANG 2002:65). Os poetas concretos do grupo Noigandres retomaram
este ensinamento ao pé-da-letra e operaram uma assimilagé@o destas propostas, que influenciou

diretamente no modo como Julio Plaza edificou sua teoria da tradugao intersemidtica.

50  Permitimo-nos tomar emprestada a expressdo de Cazuza, onde confluem as posi¢des de André Malraux (“Museu
Imaginario”) e do préprio Pound quando afirma que “literatura” — diriamos arte — “é novidade que permanece novidade”
(1991: 29).
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2.2 | CRITICA VIA TRADUGAO: PAIDEUMA E METODO IDEOGRAMICO

‘Artistica é a obra”

Waldemar Cordeiro apud Julio Plaza

A tradugdo praticada por Pound é uma operagdo pragmaticamente abdutiva: seu “intuito é o
despertar de hipéteses que um determinado texto (em acepgdo ampla do termo) pode trazer (ou
reluzir, ponti luminosi). Um dos grandes ataques que Pound sofreu e sofre dos scholars literarios,
espécime em extingao, é o de que ndo conhecia as linguas que traduzia, apontando os diversos
lapsos cometidos principalmente em suas tradugdes sino-japonesas. Traduzia com instinto
primitivo e impeto artistico. Pound era o avesso do que se imaginaria de um filélogo versado
em linguas mortas. E ainda assim traduziu de algumas, do grego antigo de Séfocles, por suas
proprias forcas, e do egipcio a partir de versoes italianas realizadas por seu genro, o egiptélogo
Boris de Rachewiltz. Pound conduzia suas inquiri¢gdes tradutdrias explorando a linguagem, numa
“linguagem de exploragéo”, a linguagem da arte. Ele usa esta expressdo numa passagem do

texto dedicado a exegese do legado artistico de Gaudier-Brzeska:

0 que eu tenho a dizer de uma arte vorticista pode ser transposto para outra arte vorticista.
Mas deixe-me prosseguir em meu préprio ramo do vorticismo, sobre o qual provavelmente
falo com maior clareza. Toda linguagem poética é a linguagem da exploragdo. Desde
os primoérdios da ma escrita, escritores utilizam imagens como enfeites. A questdo do
Imagismo é que ele ndo utiliza as imagens como enfeites. Aimagem é em si mesma a fala.
A imagem é a palavra além da linguagem formulada.

Uma vez eu vi uma criancinha dirigindo-se a um interruptor elétrico e dizer, “Mamae, posso
abrir a luz?”. Ela estava usando a boa e velha linguagem de exploragéo, a linguagem da
arte. Foi uma espécie de metafora, mas ela ndo utilizou os recursos como mero enfeite.
(POUND 2005:102)
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Pound provocou a ira dos especialistas por ndo ser um deles. Sua arte era necessariamente uma
“arte de perfil®”, vestia as mascaras e encarava as personagens como se uma delas ele mesmo
fosse. Esta verve abdutiva servia como ritual de passagem, e Pound mesmo errando, usualmente
acertava — nas folhas de assergdo em versos. Almejava o outro, o oriente em tradugdo. Nas
palavras de Haroldo de Campos, “Pound desenvolveu, assim, toda uma teoria da tradugéo e
toda uma reivindicagao pela categoria estética da tradugdo como criagdo” (CAMPOS 2013:5). A
pratica da “critica via tradugdo” (criticism by translation) foi uma dentre as inimeras contribui¢des

de Pound ao campo da arte poética. Ainda Haroldo de Campos:

Seu trabalho é ao mesmo tempo critico e pedagdgico, pois enquanto diversifica as
possibilidades de seu idioma poético, pde a disposigdo dos novos poetas e amadores de
poesia todo um repertério (muitas vezes insuspeitado ou obscurecido pela rotinizagdo do
gosto académico e do ensino de literatura) de produtos poéticos bésicos, reconsiderados e
vivificados. Seu lema é make it new: dar nova vida ao passado literario valido via traducédo
(CAMPOS 2013:6)

O que almeja esta tradug@o de veia abdutiva e cunho critico-pedagdgico?

O signo artistico € um conglomerado de habitos estéticos em furor transuasivo. As obras
parecem muitas vezes, obras em obras, em constante movimento, estruturas transtextuais
cuja concregao jamais se encerra. Esta necessidade de especulagao transuasiva é o que Peirce
parece definir como terceiridade, interpretante, lei, simbolo e argumento. E neste ambiente que
se insere a tradugao, sua pratica e sua pragmatica. Mas a tradugéo é sempre precedida de uma

reflexdo critica, ela induz a reflexdo, ao esforgo e a experiéncia: os signos de secundidade sao

51 Alusédo aos versos do poema Hugh Selwyn Mauberley (1920): Firmness / Not the full smile / His art, but an art / In
profile (Firmeza / ndo o sorriso facil / sua arte, uma arte / de perfil).
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corpos solidos, exigem concregao e incorporagao para fazer valer sua singularidade. Como na

passagem que encerra o canto XXI do purgatorio de Dante:

Ed ei surgendo: “Or puoi la quantitate
comprender de I'amor ch’a te mi scalda,
quand’ io dismento nostra vanitate,

trattando I'ombre come cosa salda”.

E ele insurgiu: “Agora pela quantidade
compreenderas o amor da zona térrida,
que me distancia da nossa vaidade,

tratando a sombra como coisa sélida”.

Num certo e estrito sentido, em arte tudo é tradugdo. Até o que aparentemente ndo é. Tudo
prescinde de um original, ou de uma origem. E em verdade impossivel dentro de pardmetros
I6gicos de compreensdo da realidade qualquer tradugdo ser idéntica ao original — ela, a
traducao, e ele, o original, sdo variagdes de um mesmo sentimento, esta espécie de qualidade
inaugural. A originalidade é o passado, um signo do inicio que projeta um signo de obisténcia,
o presente, um indicio do inicio, objeto Unico e atual; estes sdo combinados por uma agao de
transuasao, futura, interpretante ulterior que redesenha os signos para configurar um novo
espécime e perpetuar permanentemente a espécie. Peirce inquiriu a origem das espécies

dos signos pelas vias da ldgica; Pound através da tradugao.

Seu estudo inicial foram os franceses, mas estudou espanhol e italiano e foi tradutor de

Propércio. Outro latino a figurar no seu paideuma foi Ovidio. Traduziu Guido Cavalcanti, o
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amigo mais velho de Dante, fundador do doce estilo novo (no triunvirato Guinizelli, Cavalcanti,
Alighieri). E foi no “Paraiso” de Dante que provavelmente leu pela primeira vez o nome de Arnaut
Daniel, il miglior fabro. Depois encontrou as can¢gdes de Arnaut na biblioteca ambrosiana em
Mildo e verteu-as ao inglés. Arnaut escrevia numa lingua chamada provencal (a langue d'oc,
lingua occitana), matriz do moderno francés, e proxima também do cataldo e de certo italiano a
noroeste. Como visto, por um acaso um estudo sistematico dos efeitos interpretantes estéticos
dos ideogramas chineses veio a cair em suas maos. Este fato alterou substancialmente o
desenvolvimento de sua pesquisa (e o proprio destino da poesia em lingua inglesa).

“O proposito da traducdo poética é a poesia, ndo as definicdes literarias dos dicionarios”
(FENOLLOSA 1994:112). Entre as definigGes literdrias encontradas por Pound, enquanto traduzia
o Da Xue (Ta Hio), para #7 (xin) foram aquelas que expde nos Cantos: cut underbush (cortar pela
raiz), pile the logs (empilhar a lenha, quer dizer a lenha arrancada da arvore) e keep it growing
(crescer de novo). No comentério de sua tradugdo (POUND 1969:36-39) estdo também os
comentarios de Tseng, ou Zeng Shen, um dos discipulos de Conflcio que teve grande influéncia
na transmissao de seu pensamento, em especial nos comentarios ao “Grande Ensinamento”, que

Pound traduziu como o “Grande Digesto”. Eis o trecho em questéo:
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. In letters of gold on T”ang’s bath-
B tub:

H
i

As THE SUN MAKES IT NEW
Day BY DAY MAKE IT NEW
YET AGAIN MAKE IT NEW.

It is said in the K’ang Proclamation:
He is risen, renewing the people.

: The Odes say:

Although Chou was an ancient kingdom
The celestial destiny

Came again down on it NEW,

—&8hi King, 111, 1, 1, 1.
(Decade of King Wen)

4.
Hence the man in whom speaks the

voice of his forebears cuts no log that he
does not make fit to be roof-tree [does
nothing that he does not bring to a max-
imum, that he does not carry through to
a finish].

This is the second chapter of the comment

containing and getting the grist of the

phrase: Renew the people. .

Ideogram: axe, iree and wood-pile,

Tseng's
Comment

Tseng's
Cominent

B
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1.

Em letras de ouro na banheira de Tang:
SE O SOL SE RENOVA

DIA A DIA RENOVAR

DE NOVO RENOVAR

2.

A proclamagéo de Kang diz:

Ele ergueu-se e fez do povo, novo.

3.

O “Livro das Odes” diz:

Ainda que Zhou fosse uma antiga dinastia
O celestial destino

Pairou de novo sobre ela e pariu-a NOVA.
Shi King, Il I, 1, 1.

(Decénio do Rei Wen)

4.

Assim, 0 homem em quem ainda vibra a voz de seus antepassados nao corta madeira que
ndo sirva para ser a pilastra de um telhado (ndo faz nada a que ndo dé seu maximo, ndo a
realiza antes de a terminar — ndo da a agdo por realizada até a ter terminado).

Este é o segundo capitulo do comentdrio que contém e esmiuga o cerne da sentencga:

Renovar o povo.

Ideograma: machado, arvore, pilha de lenha.

(POUND 1969:36-39, grifos do autor)



Comentando a influéncia que Confucio (antes de seu pensamento, o processo de tradugéo ao

qual Pound submeteu Confticio) comenta Hugh Kenner que:

(...) atradugéo de Confticio de 1945 é um trabalho do mais alto grau criativo: a comparagéo
entre os esbogos anteriores asseguram-nos a chamé-lo de um dos poemas mais
importantes de Pound. As duas metades do processo poético, percepgao e realizagao, ‘a
capacidade de ver dez coisas onde o homem comum vé uma, e onde um homem com
talentos vé duas ou trés, MAIS a capacidade de registrar essa percepgao multipla no
material de sua arte’, estdo absortas por completo nessa série de meditagdes complexas
das letras negras dos ideogramas. Embora a disparidade nem sempre seja tdo marcante,
o verso dos Pisan Cantos (composto naqueles mesmos meses) registra um ganho na
maturidade técnica e emocional sobre aqueles das seqiiéncias anteriores exatamente da
mesma maneira A qualidade da mente de um grande poeta surge em qualquer frase casual
(KENNER, 1985:312).

Pound sofreu o violento “impacto sobre a imaginagdo” (FENOLLOSA, 1994:115) envolvido na
“idéia verbal de acdo” (Idem, grifo do autor) e, como notou Kenner, este impacto foi crucial para a
composicao que Pound desenvolvia em paralelo a tradugao, a série dos Cantos Pisanos, naquele
que era 0 momento mais conturbado de sua vida, ja preso em 1945. Voltando a essa ideia verbal de
acao vemos que a saida de make it new para o ideograma que concerne a agao de cortar a arvore
com o machado foi dada a Pound por um discipulo de Conftcio, por um tradutor de Conftcio, o

sindélogo escocés James Legge e pelo dicionario Morrison, que fornece a seguinte defini¢ao:

#1 = De machado, erigir e madeira. Cortar madeira; fresco; novo; renovar, renovar ou
melhorar o estado de algo; restaurar ou aumentar o que é bom - aplicado a pessoas de
virtude crescente e ao crescimento diario das plantas. (MORRISON 1865:314)
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O ideograma oferece portanto, uma espécie de fungédo poética em agéo: dois elementos em soma
significam ndo uma coisa, mas uma relagao de forgas qualitativas indicando uma semelhanga.
Uma espécie de semantica associativa. Nos dizeres de Fenollosa (1994:116) “duas coisas que se
somam ndo produzem uma terceira, mas sugerem uma relagdo fundamental entre ambas”. Esta
pragmatica triddica é, segundo Fenollosa, a caracteristica principal da linguagem ideogramica,
baseada na analogia e na identidade signica de ideias, “qualissignos atualizados (incorporados
em icones) que a engendraram” (CAMPOS 1994:94). E guarda mais de uma semelhanga com a

teoria triddica da semidtica de Peirce.

Cerca de 15 anos mais jovem que Peirce, Fenollosa teve uma educacao semelhante. Graduaram-
se na mesma universidade de Harvard. Com formagao em filosofia, Fenollosa trabalhou no
Museu de Belas Artes de Boston e em 1878 foi viver no Japao lecionando economia politica
e filosofia na Universidade Imperial de Téquio. Haroldo de Campos nota inclusive que o pai de
Peirce, Benjamin, “também procedia de uma familia de Salem” (CAMPOS 1994:28), a mesma
cidade onde nasceu Fenollosa em 1853. A semelhanca de origem intelectual ndo surpreende,
pois que a regiao da Nova Inglaterra era a capital intelectual da América de entdo. Surpreende em
parte a “rosacea das convergéncias” também apontada por Campos no que tange aos anos de
1871-78: em 1871, Joaquim de Souséandrade, o primeiro poeta experimental brasileiro, aportava
em Nova lorque para fixar residéncia. Peirce desenvolvia sua semidtica experimental, e Fenollosa
embarcava para o Jap&o. Se “o olho sincrénico enxerga a rosacea das convergéncias” (CAMPOS
1994:38) é digno de nota dizer que enquanto Fenollosa resgatava a alta intensidade da arte
japonesa, tocado pelos estudos que desenvolveu sobre a arte e a poesia sino-niponicas durante
sua estadia no Japao, Peirce calibrava a semiotica com sua ética terminoldgica e ia diagramando
os grafos existenciais (1896), contemporéaneos do diagramatico e ideogrdmico ‘Un coup de dés’

de Stéphane Mallarmé (1897), silenciosamente antecedidos pelo trabalho de Sousandrade nos
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cantos Il e X de sua obra ‘O Guesa Errante’, estes, uma clara antecipagdo do que Pound viria a
realizar nos ‘Cantos’. Nao ha melhor nome que rosacea de convergéncias para este acaso quase-
orquestrado. E digno de nota também que em 1893 aportasse nos Estados Unidos o jovem
poeta japonés Yone Noguchi, que “involuntariamente introduzira o verso livre na poesia de lingua
inglesa” (HEATON 2012:38), levando para |4 o aroma nipénico dos haicais. Noguchi assim que
chegou em San Francisco foi ver o poeta Joaquin Miller, que vivera entre os indios Modoc e por

isso personagem de rapida aparigao no ‘Inferno’ de Sousandrade, no trecho®2:

(J. MILLER nos tetos do tammany wigwam desenrolando
o manto garibaldino:)
— Bloodthirsties! Sioux! 6 Modocs!
A White House! Salvai a Unido,
Dos judeus! do éxodo
Do Godo! Da mais desmoral rebelido!

Noguchi, junto de Fenollosa e Pound, inspirou um chinés que também viveu nos Estados Unidos,
Hu Shi, um filésofo e diplomata que através de um programa poético e pragmdtico provocou
uma grande ruptura literario-linguistica na China. Hu Shi defendeu uma reforma literaria com a
introducao de técnicas ocidentais e a ideia de escrever-se usando o idioma vernacular em lugar
do chinés cldssico. Para encerrar a rosdcea das convergéncias, Hu Shi estudou filosofia nos

Estados Unidos sob a orientagao de John Dewey®3, o conhecido discipulo de Peirce.

52 A ldgica da rosacea das convergéncias parece ndo falhar. O trecho em questdo (CAMPOS; CAMPOS 2002:344)
é uma clara antecipagéo do esquema de configuragdes instantaneas de signos presentes nos “Cantos”. A brevidade e
a sintese sdo também proximas das configuragdes instantaneas presentes em abundancia na sintaxe poética oriental.
N&o por um acaso Sousandrade foi praticamente ressuscitado pelos poetas concretos de Noigandres. Um antecipador
de Mallarmé, Pound e Joyce, nascido no Maranhao, escrevendo seu inferno em Manhattan.

53 Este é o tema central do interessante artigo de Jenine Heaton, “Gained in Translation: Ezra Pound, Hu Shi, and
Literary Revolution”. Neste artigo afirma a autora: “A estadia de Hu na América coincidiu com uma revolugao literaria na
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Exopoesia foi o termo encontrado por Augusto de Campos (1987:7) para caracterizar esta operagéo de
transuasao de uma critica via tradugéo. Poesia que vem de fora e é por isso excéntrica, em constante
éxodo. Campo expandido de uma experiéncia devoradora, tradugdo é o tratamento do outro, uma
expansao outroritaria dos limites da linguagem, dependente do conhecimento prévio do seu cédigo.
S6 um Logos legivel e légico para eternar as qualidades externas de icones comuns, grafados em

outra lingua. A poesia concreta viria a dinamitar algumas destas fronteiras l6gico-legiveis.

Uma das caracteristicas centrais da poesia concreta é seu abandono sistematico da légica
aristotélica e da sintaxe, que num certo sentido estdo impressas qual marca d'agua na poesia
ocidental em versos. Mas a poesia, desde os tempos mais remotos, é também agressiva em
relagdo a suasintaxediscursiva, l6gica, linear4. A poesia concreta foium “produto de umaevolugao
critica de formas”, como diz a primeira linha do seu ‘plano-piloto’ (CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI
2006:215). O manifesto também fala em “justaposicdo direta - analdgica, ndo légico-discursiva

nou ”o ” o

- de elementos”, “interpenetragdo organica de tempo e espago”, “tipografia fisiondmica”, “tensao
de palavras-coisa no espago-tempo”, “pragmatica poética concreta”, “cronomicrometragem do
acaso”, “responsabilidade integral perante a linguagem®, “poema-produto: objeto util”. Muito
deste programa foi uma adequacao, automagao, de habitos ja instaurados desde Mallarmé e
as vanguardas, como este e outros textos dos seus autores exemplificam. O modo como foi
aglutinado o conjunto, o elenco repertorial da poesia concreta, € que nos serve de exemplo para

entender como o campo da arte tendeu a informar o ambiente técnico-tedrico da tradugéo.

poesia de lingua inglesa chamada de imagismo, que ocorreu na Inglaterra e nos Estados Unidos entre 1908 e 1917. Os
diarios de Hu indicam que ele estava plenamente informado acerca deste movimento, e foi inspirado por ele” (HEATON
2012:35).

54 “Sintaxe, de acordo com Norman O. Brown, é o arranjo do exército. Ao passo que nos distanciamos dela,
desmilitarizamos a linguagem”, diz John Cage no prefacio de “M” (1973).
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Pound realizou tradugbes, como vimos, de tradigbes com as quais nao estava, digamos,
fluentemente familiarizado. Por isso eventualmente “trai a letra do original” mas mesmo quando
o faz consegue operar por “milagrosa intuicdo” e “solidariedade maior com a dic¢gdo” (CAMPOS

2013:7), realizando assim o trabalho abdutivo de adequagéo das hipdteses poéticas.

Em outro texto presente no mesmo volume da ‘Teoria da Poesia Concreta’, quando Décio
Pignatari diz que

“somente uma arte condicionada por (novos) principios abre (novas) possibilidades e
probabilidades, que configuram o campo do acaso, onde tem lugar e tempo a criagao,
mediante permuta dialética entre o racional e o intuitivo” (Pignatari in CAMPOS; CAMPOS;
PIGNATARI 2006:205)

quer dizer que novas modalidades de criagdo necessitam de novos principios de atuacao
signica, novos modelos de percepgao, recepgdo e interpretagdo. Publicado em 1960, ‘acaso,
arbitrario, tiros’ € um texto que ja abre possibilidades de especulacao tedrica de matriz abdutiva
para o julgo da arte, levantando-se contra o arbitrio interpretativo. O arbitrario em traducgéo é
operar a substituicdo de signos por falsos interpretantes, traduzindo palavras, esquecendo da
série poética, quer dizer, seus ritmos, tons, imagens e efeitos produzidos. Pignatari compara a

operacao poética a uma sessao de tiro:

Tiro ao alvo. A mosca ndo é um “absoluto”, mas um ponto-evento de referéncia do objetivo.
Os impactos armam a constelagdo estocastica do controle sensivel, exercido na mira.
Concregdo de uma série-tentativa de tiros. (Pignatari in CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI
2006:206, grifos do autor)

Atraducéo poética opera uma série de signos-tiros. Ndo se trata de transposigao, translagao, transfuséo
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guiada pela técnica, onde a técnica alids, aliada ao desempenho e a competéncia, é “o teste da

sinceridade™® do artista, mas de dialogo e luta em prol da semelhanga de qualidades originais.

O famoso lema-parabola de Pound: Dichten=condensare (POUND 1991:36), onde o dicionarista
ao traduzir o verbete alemao para “Poesia” o verte como condensar, verbo que em italiano como
em portugués é sindbnimo de abreviar, compendiar, encurtar, epilogar, liquefazer, resumir, reduzir,
recapitular, sintetizar, sumariar etc. Dentro deste verbete encontra-se uma genuina sumula de
semiose do ato tradutério, signo refém do objeto, eterno interpretante. Para os poetas concretos,
e para Pound, “a constituicdo da tradigdo (...) € um processo de tradugdo operando sobre o
passado a partir de uma ética do presente.” (CAMPOS 2013:83). Neste processo, a abdugéo

exerce uma importancia cabal.

Assim, dentre as concepgdes que mais se sedimentaram durante o processo de assimilagédo das
conquistas da poesia concreta no Brasil estdo o método de Pound sistematizado na obra tradutéria
de seus participantes e na atuagdo intelectual destes no ambiente da critica (literaria, poética,
artistica, musical etc.), fundada principalmente sobre os pilares da semidtica de Peirce. Peirce
apareceu aos poetas de Noigandres depois de Pound. O nome de Peirce figurava nos programas
dos cursos ministrados por Max Bense na Escola Superior da Forma, em Ulm na Alemanha. Charles
Morris e Roman Jakobson também ja haviam apresentado suas contribuigbes ao exame critico da
obra do mestre norte-americano. Trabalhos importantes como ‘Da tradug@o como criagdo e como
critica’ (1962) de Haroldo de Campos e ‘Semidtica e Literatura’ de Décio Pignatari (1973) s&o as

primeiras contribuicdes mais sistematicas acerca de uma semiética poética no Brasil.

55  Pound, em sua Ultima entrevista, concedida a Paris Review (1962) faz esta afirmagédo. A entrevista pode ser lida em
portugués em http://acervo.revistabula.com/posts/traducao/a-entrevista-historica-de-ezra-pound ; acesso em 24/08/2018.
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Mas seria um trabalho posterior, desenvolvido por um artista plastico ligado aos poetas de
Noigandres, que ajudaria a expor com mais precisao e alcance artistico essajungao dos métodos
de Pound e Peirce. Julio Plaza, artista espanhol de formagéo construtivista radicado no Brasil,
tomou seus contatos com Fenollosa, Pound e Peirce também através do crivo critico-criativo
herdado da arte e da poesia concretas. Como antes Pignatari e Campos tomaram contato com

Peirce através de Jakobson e de Ulm.

Plaza sistematizou o método de Peirce, ancorado em Pound, e também em Octavio Paz,
Walter Benjamin, nos poetas concretos, entre outros e desenvolveu um modelo de tradugao
intersemidtica, extraido da triade tradutéria esbogada por Roman Jakobson (1973:64-65). Nos
concentraremos mais na utilizagao deste modelo Peirce-Pound-Plaza no capitulo 3, mas abrimos

espaco aqui para antecipar algumas informacgoes.

E importante notar que Plaza foi fortemente influenciado pelo desenvolvimento da poesia
concreta. Correspondeu-se primeiramente com Haroldo de Campos, conheceu Décio Pignatari
logo em seus primeiros meses no Brasil (teve aulas com ele na Escola Superior de Desenho
Industrial no Rio de Janeiro) e trabalhou diretamente com Augusto de Campos, nos famosos
livros-objeto “Poemobiles” e “Caixa Preta”. Dai explorou as possibilidades da operagao tradutora

para além das esferas intra/interlinguais.

Sendo um artista visual seus interesses obviamente voltaram-se para os problemas da tradugéo
envolvendo diferentes cédigos, levando-o a explorar a problematica da tradugao intersemiética.
Como dito ele extraiu a ideia da triade esbogada por Jakobson e desenvolveu-a, elaborando o

Unico trabalho de maior félego existente sobre o problema.
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A tradugao intersemidtica encontra antecedentes também nos “Cantos” de Pound, onde o poeta
opera cddigos nao-verbais e, num certo sentido, a prépria leitura de Fenollosa do problema do
ideograma chinés parece ter um fundo intersemiotico ao favorecer o paratatismo da “natureza
abreviatural do icone” (PIGNATARI 1995:253) presente nos ideogramas chineses. Esta leitura
de Fenollosa, a despeito dos equivocos apontados por certos sinélogos, influenciou toda uma
corrente de artistas, poetas e tradutores cativados pelo exercicio de divulgagao realizado por
Pound. E o caso de outro trabalho de Yunte Huang, onde este notavel estudioso chinés radicados
nos Estados Unidos, opera um exercicio de tradugao de alguns dos mais importantes poetas
chineses. Trata-se de “Shi: A radical Reading of Chinese Poetry” (HUANG 1997). Huang trabalha
com duas formas de tradugdo que chama de Tradug&o Diagnodstica e Tradugdo Radical (HUANG
1997:8), num exame acurado que guarda claras relagbes com o método ideogramico de Pound
como efetuado nos “Cantos”. Trata-se de uma modalidade de apresentagao que tende a inserir o
leitor, mesmo aquele que desconhece por completo a complexa lingua chinesa, radicalmente no
poema. Como Pound faz nos “Cantos”, para aqueles leitores, é claro, que mantém a mente aberta

e a enteléquia acesa.
O que este modelo parece elucidar é o problema da paratatizagao, quer dizer, a necessidade de

se usar um outro modo de organizagao frasal, uma outra sintaxe que ndao o modelo ocidental

pautado na hipotaxe, e sim uma estrutura paratatica regida pela coordenagéo e pela similaridade.
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2.3 | TRADUGAO COMO INSTRUMENTO PARA A CRIAGAO

“(..) hd uma dialética entre acaso e ordem (....)
0 poema é a constelagdo. A constelacao

é resgatada do acaso (...) a vida é um

enclave entre entropia e ordem num

universo fadado a morte térmica’

Haroldo de Campos

Um meio para a poesia, o titulo do artigo de Fenollosa, traduzido como ‘instrumento’ em portugués,
poderia incitar ainda outras assonancias. “O meio é a mensagem”, disse Marshall McLuhan, um
ex-tedrico literario que visitou Pound, junto ao colega Hugh Kenner, no hospital St. Elizabeth, em
Washington D.C., em 1948. Pound sabia que “a fungdo da tradugéo tradicional é (...) ndo perturbar
nada” e que “a terminologia ética mais comum e vaga é empregada precisamente porque é vaga
e comum” (KENNER, 1985:313), no entanto existem “metaforas fossilizadas, etimoldgicas”
(CAMPOS 1994:94) que podem ser desveladas. Em linguas como o chinés e o japonés, onde a
“etimologia fica constantemente visivel” (FENOLLOSA, 1994:129), os caracteres carregam uma
abstracao conceitual e semantica e sugerem também uma analogia, uma metafora enclausurada
na prépria composigao. Isso oferece ao tradutor mais que uma terminologia comum. Ela expande

a sensibilidade e a imaginacgao, ao incorporar outros habitos.

Plaza (1986:80) sugere que em suas origens mais remotas “a abstracdo superpde-se ao
processo vitalista da imagem, na mesma medida em que para ele [o homem pré-histérico] ndo
interessa a forma natural tal como constituida pelo olho, mas a sua lei constitutiva”. O homo-
faber era ja um homo-poeticus, ensaiando no neolitico o estabelecimento das malhas de uma
poesia primitiva, de invengao, ao inscrever os primeiros grafos em ossos, pedras ou couro. A

origem da arte, como se sabe, deu-se com eles. Em chinés, “o simbolo mais despojado da analise
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prosaica é magicamente transformado em espléndido lampejo de poesia concreta” (FENOLLOSA
1994:121). A tradugdo procura exatamente tentar reacender este lampejo ao revelar a “malha

geometrizada” da

lei que codifica as forgas principais da natureza, fornece as nogdes de suporte, de diagrama
e de espaco operacional sobre o qual podemos articular sistematicamente a linguagem
gréfica (PLAZA 1986:79-86)

Se “literatura é linguagem carregada de sentido” (POUND 199:28), e se a “poesia difere da prosa
pelas cores concretas de sua dicgdo” (FENOLLOSA 1994:126) é natural que possamos distinguir o
literario do poético. A poesia é a consciéncia de linguagem, a literatura é a |6gica posta em pratica.
Em termos peirceanos, o poético € puro icone, Unico rema de uma determinada qualidade; o
literario sdo os simbolos carregados de sentido, que se dispOe a interpenetragao légica. A tradugao
opera signos similares em permanente estado interpretante. Através das contradigdes se retraduz:
degraus galgados para volver a abdugao. A tradugao é a mensagem, para parafrasear McLuhan.
Do homo-poeticus do neolitico ao homo-semioticus no século XXI - segundo Décio Pignatari

(2004:89) Edgar Allan Poe seria o primeiro homo-semioticus ja na primeira metade do século XIX.

Por analogias (metéafora radical) e digitos (sistemas grafo-fonéticos), a poesia expande os olhos
e os ouvidos, ressoando um superpensamento através dos dedos ou da voz. O poético, a ideia
poética, é a natureza em expansdo, o corpo tentando incorporar habitos externos por vezes,

estranhos. Como notou Jorge de Albuquerque Vieira

o artista, por mais que ele trabalhe possibilidades do seu Umwelt, ele, de vez em quando,
tangencia a realidade e percebe coisas que muitas vezes nem um cientista percebe. Neste
sentido, a arte, do ponto de vista evolutivo, talvez seja mais eficiente, e ela — eu acredito
nisso — antecede o conhecimento cientifico. A Unica coisa que interessa com ela, ao que
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tudo indica, é uma tecnologia. Ou seja, ndés comegamos a nossa vida como artistas e
tecndlogos e depois se evoluiu pro conhecimento mais racional que é o conhecimento
cientifico, mais otimizado, mais objetivado, e no grande cenario da filosofia, que é um
pensamento mais livre mas também bastante organizado. (...) A arte estd justificada como
um tipo de conhecimento (...) (VIEIRA 2009:22)

A arte poética consiste em enxergar o comportamento dos signos, para incorporar seus habitos
anfibios, através de abducgoes, possibilidades, hipdteses. A ideia identifica estruturas: Fenollosa
(1994:134) fala em uma “subdivisdo tdo minuciosa da ideia” que parece evocar aquelas

“subdivisdes prismaticas da ideia” a que alude Mallarmé no ‘Lance de Dados’.

Mallarmé que almejava um livro, O Livro, onde toda a informagéo signica do universo seria
enclausurada em suas cifras. Um modo quantico de praticar o trobar clus dos poetas provengais,
Arnaut Daniel a frente. O trobar clus, ou compor ocluso, obscuro, cerrado, cifrado, era a forma
mais radical daquela poesia e Arnaut Daniel foi seu miglior fabro (o melhor artifice): usava uma
rima nova a cada dez linhas (MAKIN 1978:162), a melhor média de um periodo criativo fértil,
conhecido por seu grande nimero de eximios poetas. A ideia de um “Livro”, icone unico onde o
todo fosse compilado em capsulas informacionais nédo é tao disparatada assim se tivermos em

mente a colocagao de Fenollosa de que

na natureza, todos os processos séo inter-relacionados; de modo que nao poderia haver
sentenga completa (de acordo com essa defini¢édo), a ndo ser uma Unica: a que exigisse o
tempo todo para ser pronunciada (FENOLLOSA 1994:117).

Pensar, em arte, é coisificar uma qualidade. “Thinking is thinging” alids, como notado numa

intraduzivel paranomasia®, mais uma vez por Fenollosa (apud HUANG 2002:32). Tradutores tém

56  Para esbogar uma possibilidade: “poesia é coesia”, diria Décio Pignatari (2005:19).
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a mao as mesmas ferramentas que os criadores originais, com uma vantagem/desvangatem: o
tempo. Décio Pignatari nota que “tradugdes envelhecem, originais ndo”. Essa é a desvantagem
maior. Mas Pignatari também asserta que “a mutagdo / se esconde / na repeticdo” , e essa
€ a vantagem. Abdugdes nao envelhecem, s6 se renovam, pois cada despertar delas é unico.
Balancear tradugao e abdugéo é exercer o controle sensivel da ultima sobre a primeira. Antes
de expor a questdo do tempo, faremos nossas ultimas consideragdes sobre a tradugdo como

instrumento para a criagao.

O professor S.V. Jankowski, um dos muitos a considerar Pound “o maior tradutor de nossa era”
(SOFOCLES 1985:21), comentando a traducdo que Pound realizou das ‘Traquinias’ de Séfocles
também diz que “pessoas que podem se dar ao luxo de ler grego cldssico no original sempre lerdo
uma tradugdo de grego com uma certa dose de desconfianga” (POUND 1985:14). Mas uma tradug&o
de Sofocles realizada por um poeta como Pound dificilmente sera tragada pelo esquecimento. E
quem, leitor da lingua de saida, preferiria uma tradugdo ao original? O lugar da tradugéo é outro,
é o lugar da critica criativa, do comentario, do didlogo com os mortos de que a tradugao pode
possibilitar. A tradugéo é uma “forma aberta enquanto performance infinita” como diz Andrés Claro

(2004:269): semiose que jamais se encerra, paideuma em permanente movimento.
Este anosso ver é um dos grandes elos de aproximacgao entre Peirce e Pound: paideuma enquanto
semiose. A acdo da transmutagao de formas na cultura corresponde diretamente aos efeitos da

acao dos signos.

E notavel que Pound tenha desenvolvido um pensamento também triddico, embutido em sua

poética pragmatica. Isso se reflete a nosso ver em suas fontes: Dante Alighieri, o maximo poeta
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italiano, compositor daquela comédia que de tdo espléndida foi chamada de divina. Dotado de
uma imaginagao plastico-poética admiravel, Dante escreveu sua obra maxima dentro de uma
esquema de rimas ternarias que até hoje causa espanto. Pound foi muito influenciado por este
método. Os outros exemplos deste elo de aproximacgao entre Peirce e Pound séo as influéncias

intelectuais que Pound herdou de Frobenius e de Fenollosa.

Frobenius cunhou o modelo de Paideuma como portador(a) de uma realidade externa a
cultura, uma espécie de cultura/civilizagdo (como mostramos Kultur, em alem&o possui esta
desambiguagdo) em movimento, em constante transformacao. Frobenius explicou sua ideia de
Paideuma através de um ramo cientifico que chamou de culturmorfologia, quer dizer o estudo da
transformacgao das formas na cultura, cultura enquanto algo externo a humanidade, ndo criado
por ela (algo como a ideia de Peirce dos signos e sua semiose ndo serem algo apto apenas aos
humanos, mas a todo o universo). Frobenius enxergava este processo como triadico, e também

Fenollosa. Para explicitar este triadismo, abaixo duas citactes de ambos.

Fenollosa assim explica seu curioso modelo de ideogramatica:

A forma da sentenga foi imposta aos homens primitivos pela prépria Natureza. Ndo fomos
nés que a fizemos; ela foi um reflexo da ordem temporal da causalidade. Toda verdade tem
de ser expressa em sentencas, pois toda verdade é transferéncia de poder. O modelo de
sentencga, na Natureza, é um fulgor de relampago. Passa entre dois termos, uma nuvem e a
terra. Nenhuma unidade de processo natural pode ser menos que isso. Todos 0s processos
naturais, em suas unidades, equivalem a isso. A luz, o calor, a gravidade, a afinidade quimica,
a vontade humana, tém isto em comum: redistribuem a forga. Sua unidade de processo
pode ser representada da seguinte maneira:
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Termo transferéncia termo

do qual de forga para o qual

Se considerarmos a transferéncia como ato consciente ou inconsciente de um agente,
podemos traduzir o diagrama, obtendo:

Agente ato objeto

Ai 0 ato constitui a propria substancia do fato denotado. (FENOLLOSA 1994:118)

E no minimo digna de nota a consonancia desta resolucéo, a despeito dos termos escolhidos,
com a mais famosa das tricotomias de Peirce, a saber, a relagao Signo — Objeto — Interpretante.

Na mesma linha segue o raciocinio de Frobenius (1921:58) quando afirma que

Paideuma, palavra grega de significado amplo, a qual aprofundei ainda mais. O/A
Paideuma, como entidade independente, tem vida prépria. Exprime-se passo a passo,
de fato “intuitivamente” no demoniaco ambiente da crianga (vida cultural e intelectual da
infancia), depois “idealmente” no mundo ideal (vida cultural e espiritual da adolescéncia)
e finalmente “mecanicista” no mundo dos “fatos” (vida cultural e intelectual do adulto). O
Paideuma é orgénico, passa ao estado senil e inorganico na velhice.

E do mesmo modo esta resolugdo do etndlogo aleméo estabelece um elo direto com as
categorias mais conhecidas de Peirce, aquelas de Primeiridade — Secundidade — Terceiridade.
E mesmo com as ideias de Qualidade, Singularidade e Legibilidade. E sem sombra de duvidas

com as ideias de tempo-espago em transformagao continua, por sensagoes, agoes ou habitos.

Assimda-seanossoveracompletaassimilagdo,ouassociagao porsimilaridade,dos pensamentos
de Peirce e Pound. No entender do poeta, paideuma e culturmorlogia (a cultura e a civilizagdo, em

seus mais amplos sentidos) sdo espécies de sindnimos para semiose, performance dos signos.

Pound partilha com Peirce ainda de uma extrema capacidade de questionar o leitor, coloca-lo
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frente a frente a seu pensamento. Um exemplo disso é que as primeiras vezes que comegamos
a meditar sobre a assoancia dos dois sistemas de pensamento foi durante uma das tantas
leituras dos artigos mais conhecidos de Peirce (“A fixagdo da crenga” e “Como tornar nossas
ideias claras”). Neles enxergamos uma enorme semelhanga com a clareza direta dos textos
que permeiam livros como “O espirito do romance” e principalmente “ABC da literatura”. Por fim,
€ admiravel debrucar-se a vida toda a um unico continuum signico. Peirce, ao pragmaticismo,

Pound, aos “Cantos”; e ambos, a “um universo perfundido por signos” (CP 5.448).

Nas ‘Traquinias’, na versdo conhecida como ‘Women of Trachis’ realizada por Pound nos seus
ultimos anos de internagao, todo um espirito de frescor é realizado para transpor o texto tragico
grego para o tom musical do teatro n6 japonés, fazendo uso dos slangs da lingua inglesa. Publicada
em 1957 é seu ultimo texto externo aos ‘Cantos’. Deixaria o hospital St. Elizabeth em Washington
no ano seguinte, apos treze anos de internato e voltaria para Italia para viver seus ultimos anos
e rabiscar os ultimos cantos. O trabalho com a obra de Conflcio e a tradugdo das Traquinias,
somada ao esforgo de finalizar os “Cantos” foram suas ultimas contribuicdes ao campo da
traducgdo de invengao. Todas elas estdo carregadas de aspectos grafico-visuais que explicam por
si sua posicao de destaque nesta dissertagao. Nas proximas paginas, como preambulo a nossas
proprias inquiricoes acerca dos designios da linguagem da tradugcdo em ambito intersemiotico,

alguns exemplos de insergdes iconicas presentes nos “Cantos” de Ezra Pound.
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ur of Phlegethon!
out of Phlegethon,
Gerhart
art thou come forth out of Phlegethon?
with Buxtehude and Klages in your satchel, with the
Stindebuch of Sachs in yr/ luggage
~not of onc bird but of many

skl e St} L L pnrt & madlie
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Trata-se aqui do Canto 75, o segundo Canto Pisano. Pound escreveu os “Pisanos” ja preso pelas tropas
estadunidenses, na cidade de Pisa. Dai 0 nome da segéo. E conhecida a histéria de que ele ficou preso
numa jaula (a jaula dos gorilas). O canto basicamente comega com um brado seguido de uma partitura.
A partitura é da “cangdo dos pdssaros”, “Le Chant des Oiseaux” de Clément Janequin, c.1529. A peca fora
executada algumas vezes por Gerhart Miinch acompanhado de Olga Rudge ao violino, nos bons tempos
de Rapallo. Pound, j& no campo dos prisioneiros em Pisa, viu alguns pdssaros nos fios das cercas que
ladeavam o campo e isso remeteu-o0 a partirura da cangdo. Pensou em Gerhart e quis saber onde ele

estava. O Flegetonte é o rio de fogo no Hades, ou inferno. A notagao da partitura é de Olga Rudge.
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1 - muddle :‘]¥ 7 - not
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one’s own
%z - precede
‘fi 3 - follow
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- 3
o 6 - mouth L b1 gosh

To sacrifice to a spirit not one’s own 1s flattery (sycophancy)
’ 9 - direction
4 4 of one’s will
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Prancha explicativa dos ideogramas utilizados no Canto 77. Basicamente é isso que Huang (1997)
chama de tradugdo diagndéstica. Eram pranchas desse tipo, preparadas em parceria com os professores
japoneses de Ernest Fenollosa, que constavam na heranga entregue a Pound por Mary Fenollosa
e foram elas que o acompanharam ao longo dos anos. Pound teve acesso a alguns diciondrios de
chinés ao sair da jaula dos gorilas e ir para uma tenda, onde teve acesso também a uma maquina de
escrever. O primeiro dos cantos pisanos, o de numero 74 foi escrito ainda na jaula, num pedago de
papel higiénico. Nas paginas seguintes uma imagem do manuscrito, mais imagens da jaula onde o
poeta permaneceu por algumas semans e a maquina redigindo provavelmente trechos dos “Pisanos”

e versoes de Confucio.
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“The enormous tragedy of “A enorme tragédia

the dream do sonho

in the peasant’s bent nos ombros

shoulders curvados do campénio
Manes Manes was Manes Manes foi

Tanned and stuffed curtido e empalhado

Thus Ben and la Clara by the assim Ben e la Clara pelos

heels a Milano” pelos calcanhares a Milano”
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A jaula onde eram confinados os prisioneiros no Centro de Treinamento Disciplinar do Exército dos
Estados Unidos. Durante algumas semanas entre maio e junho de 1945, Pound esteve preso numa
dessas gaiolas. Era o Unico civil dentre os prisioneiros do Centro. Pound batizou a jaula de “gorilla
cage”, a grande gaiola dos gorilas. Entre 14 e 15 de junho, aos psiquiatras, Pound reportou estar tendo
“dificuldades de concentragdo” (as mengdes a seguir ao prontudrio médico foram extraidas do prefacio
de Richard Sieburth a POUND 2003:X1V). “O paciente diz estar confinado num espago muito pequeno e
passou a ter medo da porta e da tranca ao fechar-se. Também diz se preocupar muito com o fato de que
esquecera algumas mensagens que ele deseje eventualmente repassar a terceiros”. Ainda de acordo
com Sieburth, na mesma pdgina citada, outro psquiatra disse que Pound reportou passar por “periodos
de confusdo temporaria, ansiedade, sentimento de frustracao e fatiga excessiva”. Os “Cantos Pisanos”

sdo permeados por este clima.
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Devido aos exames feitos apds os relatos narrados nos prontuarios acima e provavelmente também
abatido pelo calor italiano e pela idade ja avangada (contava 60 anos de idade, tendo passado por diversos
paises e duas guerras pelas quatro décadas anteriores) foi transferido da jaula para uma dependéncia
interna do Centro. La teve acesso a Biblia e aos livros de Confucio. Nestas condigdes compds o ciclo de
10 poemas (74-84) dos “Pisanos” e redigiu algumas versdes da Odes de Conflicio. Do Centro sé sairia
para voar aos Estados Unidos, onde permaneria até 1958, preso na ala dos doentes mentais do Hospital

St. Elizabeths, em Washington D.C.
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LING*

Our dynasty came in because of a great sensibility.

All there by the time of I Yin ﬁ.
All roots by the time of I Yin.
Galileo index’d 1616,

Wellington's peace after Vaterloo

l I chil?

a gnomon,
Our science is from the watching of shadows;
‘That Queen Bess translated Owid,

Cleopatra wrote of the currency,
Versus who scatter old records

ignoring the hsien? form

&



Canto 85, o primeiro da segdo seguinte, Rock Drill. Na tradugdo de José Lino Griinewald, “Perfuratriz
de Pedras” (POUND 2002:591). O primeiro ideograma Pound traduz como “sensibilidade”. O ideograma
“combina ‘céu’ sobre ‘nuvem’ sobre ‘3 gotas de chuva’ sobre ‘ritual’” (TERRELL 1984:467). O terceiro
ideograma (chih) aparece inimeras vezes nos “Cantos” e também em “Guide to Kulchur”. Pound o
traduz como “The Great Learning” , “O Grande Aprendizado”. O ultimo ideograma (hsien) significa

“virtude”, “digno”, “bom”.
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Mr C]ayton,
from a narrow strip of paper, rolled round his finger
so that the writing shd not be seen,
He not having had leisure to copy and amplify.

And
fifty

2

¢Po e



“Pound viu as cartas de baralho impressas na camisa de um dos visitantes do St. Elizabeth e interpretou
como um mau pressagio o As de Espadas de cabega para baixo” (TERRELL 1984:512). O trecho na tradugéo

de Griinewald (POUND 2002:637)

O Sr. Clayton
De uma estreita tira de papel, enrolada em torno de seu dedo
De modo que a escrita ndo deveria ser vista,
Nao tendo ele tempo para copiar e ampliar.
E
cinquenta
2
semanas
em
4

estacoes
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ab lo dolchor qu'al cor mu  wa
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ABLO DOLCHOR QU'AL COR. MI VAI

that the body of llght come forth
from the body of fire
And that your eyes come to the surface
from the deep wherem they were sunken,
Rema— for 300 years,
and now sunken
That your eyes come forth from their caves
& light then
as the holly-leaf
qu laborat, orat
Thus Undine came to the rock,
by Circeo
and the stone eyes again looking seaward



Trata-se do canto 91 onde o poeta dispde (entre um introibo e uma epigrafe) uma partitura provengal ready-
made mas que ele altera substancialmente apropriando-se de diversas linhas, num processo de colagem

"

tdo comum nos Cantos. Segundo Carroll F. Terrell: “Com o dulgor que vem ao meu coragdo’ [ou como
prefeririamos: “com o dulgor que agucara o coragdo”]. Confluem ai vérias linhas de trovadores numa sé.
Pound mudou tanto as palavras quanto a musica das fontes, de modo que lemos ‘meu coragéo’ no lugar
de 'seu coragdo’. Notar a articulagdo com vdrias metéforas importantes da imagem-vértice [marca do
vorticismo]: (1) a musica dos passaros de Janequin [ja mencionada no comentario ao canto 75]; (2) as
numerosas notagdes de passaros em fios em diferentes configuragdes ao longo dos Cantos Pisanos [os
passaros nos fios como a rememorar a posi¢do das notas numa partitura — sinsigno icénico rematico]; e
(3) anova énfase dada as aves como metaforas para o espirito, extraidas de Ricardo de Sao Vitor [notar que
Ricardo de Sao Vitor, teologo medieval admirado por Pound, distinguiu trés modos de pensamento: cogitar,
meditar e contemplar. Segundo Pound: “No primeiro a mente volteia ao acaso o objeto (Inferno), no segundo

circula de modo metddico (Purgatério), no terceiro ela unifica-se ao objeto (Paraiso)” (Pound apud TERRELL

1984:471). Peirce entenderia esta unido ternaria entre Dante e Ricardo de S&o Vitor.] (TERRELL 1984:545).
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Para encaminharmo-nos a conclusé@o deste capitulo, introduzimos e comentamos trés citagoes:
uma de Julio Plaza, uma de Haroldo de Campos em complemento ao ultimo, e uma de Luigi
Pareyson que a nosso ver corrobora a ambos, todas elas acerca do problema da tradugao enquanto
recriagao ou transcriagao — expressao adotada primeiramente por Haroldo de Campos, e também

implicita no comentario de Plaza, além de utilizada por este em outros excertos de sua obra tedrica.

Assim, coloca-se a Tradugdo como criagédo que pensa a histdria (agora na moda do modo
das artes) em ritmo sincrénico e como territério /udico e licido de atuagdo cultural que
instaura essa atividade como consciéncia recriadora e plural das produgdes da historia,
onde passado e futuro se amalgamam no presente da tradugdo. Continuar a tradigdo na
tradugao e ir ao encontro do Oriente da Arte, isto é, procurar a ressonancia e sincronia dos
tempos (PLAZA 1985:4, grifos do autor)

A tradugdo é um modo de interferéncia critica, um modelo de incisdo criativa na historiografia da
arte e na prépria histéria humana®. Ela ndo s6 pensa a histéria, mas a refaz. Pound, por exemplo,
operou um didlogo radical com a tradigdo, mesmo que em tom combativo como era tipico do
ambiente das vanguardas do inicio do século passado. Territdrio ludico, por caracterizar um
estdgio fruitivo de conversar com mortos: vivissecgao de um determinado espirito ou periodo.
Lucido, poriluminar o passado — Haroldo de Campos, criador incansavel de terminologias precisas
diria “Transluciferagdo” (CAMPOS 1981:179) - para renova-lo/desperta-lo no presente (MAKE/
WAKE IT NEW). Leituras futuras a ressoar no ar uma tradigdo viva, “portadora da mensagem inter
- trans? — semidtica” (CAMPOS 1981:180) que se recusa a adormecer e aquietar-se. “Treue in der
Wiedergabe der Form”, quer dizer, fidelidade ao restituir a forma (BENJAMIN 2008:19), mas com
atengdo a “transgressdo dos limites signicos” (CAMPOS 1981:180).

57  Uma espécie de pintura rupestre em progressao continua, adendos as paideumas.
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O tradutor-artista desobedece padrées comportamentais pré-estabelecidos, sejam eles de ordem
linguistica ou signica. Pratica aquilo que Jakobson chamou de “violéncia organizada contra a
lingua”. A pratica intersemidtica facilita esta transgressédo por dar preferéncia a tradugéo da

forma benjaminiana.

Traduzir a forma (...) de uma obra - uma forma significante, portanto, intracédigo
semidtico — quer dizer em termos operacionais, de uma pragmatica do traduzir, re-
correr o percurso configurador da fungéo poética, reconhecendo-o no texto de partida e
reinscrevendo-o, enquanto dispositivo de engendramento textual, na lingua do tradutor,
para chegar ao poema transcriado como re-projeto isomérfico do poema origindrio. O
tradutor de poesia é um coredgrafo da danga interna das linguas, tendo o sentido (o
conteldo, assim chamado didaticamente) ndo como meta linear de uma corrida termo-
a-termo, sineta pavloviana da retroalimentagdo condicionada, mas como bastidor
semantico ou cendrio pluridesdobravel dessa coreografia mével. Pulsdo dionisiaca, pois
dissolve a diamantizacdo apolinea do texto original ja pré-formado numa nova festa
signica: pde a cristalografia em reebulicdo de lava (CAMPOS 1981:181)

Estas consideragbes foram levadas a cabo por Campos como adendo a sua tradugdo do
fragmento final do Fausto de Goethe e nela o poeta dialoga diretamente com Benjamin e seu
inaugurador ensaio. Apesar do impulso intra-interlinguistico das argui¢cdes haroldianas, suas
palavras dizem muito acerca do papel desempenhado pelo artista enquanto tradutor. Operagdes
tradutérias de exceléncia criativa necessitam ser reconfiguragdes de uma nova (outra) ordem
signica. “A pedra de toque de uma arte é sua precisdo”, para lembrar Pound (2005:241). E a
precisdo do signo artistico se revela na restituicdo formal dos novos interpretantes, para
unir Peirce e Benjamin. E tarefa do tradutor revelar/restituir a forma apds seus processos de
transmutagao/transformac&o. O artista tem “necessidade de traduzir o que se sente” (VALERY

1990:102), pois o que nele “sente estd pensando” (Fernando Pessoa apud PIGNATARI 2004a:9).



A recriacéo (...) obedece a um projeto ambicioso, e tem lugar quando, em respeito a obra
nova, a obra antiga ndo é reconhecida como texto ou modelo e sim como ponto de partida
ou sugestao: ndo um original que se deve servir e respeitar, mas um motivo de inspiragdo e
estimulo. Quando realizada, da lugar a obras novas, que sé se parecem com as antigas por
possuirem o mesmo argumento ou 0 mesmo tema, e também pela afinidade da inspiragéo,
mas com um sotaque totalmente novo e distinto (...) E criacdo de uma obra nova e, como
tal, ndo é tradugdo, nem adaptagdo, nem versdo, operagdes que pretendem referir-se

efetivamente ao original e tirar dele uma vis&o propria e verdadeira. (PAREYSON 1987:61)

As palavras de Pareyson ecoam na moderna teoria da tradugdo poética dinamitada no Brasil
pela atividade do grupo Noigandres, como ja dito, imensamente influenciados por Pound. E estes
influenciaram Plaza, que equacionou os pensamentos de Pound e dos poetas concretos (além de
um leque expandido de outras referéncias entre artistas e teéricos) com a semidtica de Peirce,
dissecando o problema da Tradugéo Intersemidtica, como ja dito, extraido do conhecido artigo
de Jakobson, de 1959. Todas estas teorias foram contemporaneas se pensarmos que os ultimos
e mais radicais trabalhos de Pound enquanto tradutor sdo também deste periodo (as tradugbes
de Sofocles e de Confucio, além da série dos “Cantos Pisanos”. Augusto de Campos afirma que
“recriar € a meta de um tipo especial de tradugéo, a tradugdo-arte” (a afirmagdo se encontra na
orelha de “O Anticritico”, publicado em 1986. Haroldo de Campos como é largamente sabido preferia
utilizar o termo transcriag@o, mas chega a falar também em “recriagéo, criagao paralela, autbnoma
porém reciproca” (CAMPOS 2013:5). Décio Pignatari usa os termos “outraducdo” e “contradugao”

(PIGNATARI 2005:9-34) para se referir as mesmas operagoes.

A despeito da terminologia empregada todos estes autores parecem atentar-se ao carater de
transformacao e operagao pelo qual passam os signos originais nos processos de tradugao.
Toda traducdo é metamorfose, transformacdo, semiose, culturmorfologia. E uma gradag3o,

um processo similar ao que os anfibios passam no meio bioldgico, quando mudam de habito e
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consequentemente passam a viver entre dois ambientes, ambivalentes, entre portanto ambito e a

abducao, os habitos se transmutam.

No principio era o signo, depois surgem os objetos e entao é gerado o interpretante, “o divino Logos
ou palavra” diz Peirce (apud LISZKA 1990:17). Pound divide como mostramos a poesia possuindo
trés elementos constituintes: a melopeia, a fanopeia, a logopeia. A melopeia é baseada na definigao
de Dante do que é uma canzone: uma composigao de palavras postas em musica — ou words set
to music na tradugdo de Pound (1991:31). A fanopeia é “a proje¢do de uma imagem na retina
mental” (POUND 2003:53) ou ainda “atribuicdo de imagens a imaginagao visual” (POUND 1985:37).
A definigdo mais célebre de logopeia é “a danga do intelecto entre palavras” (POUND 1985:37). Trés

definicdes mais amplas do proprio Pound:

A melopeia pode ser apreciada pelo estrangeiro de ouvido sensivel, ainda que ignorante da
lingua em que o poema foi escrito. E praticamente impossivel transferi-la ou traduzi-la de
uma lingua para outra, a ndo ser talvez por algum divino acidente, e meio verso de cada vez.

A fanopeia, por outro lado, pode ser traduzida quase toda ou na integra. Quando boa o
bastante, é praticamente impossivel ao tradutor destrui-la, salvo por inépcia realmente crassa
e por menosprezo de regras formulativas perfeitamente conhecidas.

Alogopeia ndo se traduz; ndo obstante, a atitude mental por ela expressa pode passar poruma
parafrase. Ou, pode-se dizer, vocé ndo a pode traduzir localmente mas, tendo determinado
o estado de espirito original do autor, vocé podera ser ou ndo capaz de encontrar algum
derivado ou equivalente (POUND 1985:38, grifos do autor).

Para concluir queremos dizer que estas definicdes de Pound apresentam algumas curiosidades.
A melopeia apresenta mesmo dificuldades de tradugao, principalmente se tomarmos em conta a
traducdo de uma série musical para uma escultura, por exemplo. Mas a tradugdo intersemidtica

de uma musica numa danga é uma pratica estabelecida ja de ha muito. Augusto de Campos no
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seu conhecido poetamenos (o célebre poema em cores de 1953 que antecipou visualmente as
solugdes da poesia concreta) traduz a técnica da “melodia de timbres” — ou Klangfarbenmelodie,
invengao do musico austriaco Anton Webern — para o método de composigao e musicalizagao do
poema. Um “divino acidente” pode sempre ser forjado, pela operagao abdutiva do acaso. Segundo
Pound os poetas provencais foram aqueles que lograram maior éxito no trabalho melopaico e,
de fato, das poucas cangbes que restaram partituras daquele periodo sobressaem-se a beleza
musical das composic¢des. A musica é a primeiridade, o passado. No principio era o audio, o ruido,
oradio. A interrupgéo do siléncio, a dimensao das ondas no ouvido. Ela corresponde a originalidade

no elo de ligagao com a teoria de Peirce.

Quanto a fanopeia, apesar de ser “praticamente impossivel ao tradutor destrui-la, salvo por inépcia
realmente crassa e por menosprezo de regras formulativas perfeitamente conhecidas”, vale dizer
que de suas tradugdes foram exatamente as versdes de poesia chinesa e japonesa as mais
combatidas e criticadas por especialistas, incapazes de perceber o grau de ousadia presentes
em suas criativas versdes. Ainda segundo o poeta os mais eximios criadores fanopaicos foram
os chineses devido as peculiaridades imagéticas do ideograma, ou “a natureza de sua escrita
ideografica” (POUND 1985:39). E interessante também notar que o periodo mais conhecido da
poesia poundiana, aquele que antecede o desenvolvimento dos “Cantos”, os anos de 1908-1918
aproximadamente é marcado por um grande nimero de composi¢des fanopaicas, principalmente
em ligacdo aos movimentos do imagismo e do vorticismo. E também o periodo de convivio mais
intenso com o pintor Wyndham Lewis e o escultor Henri Gaudier-Brzeska. A fanopeia corresponde
ao objeto, a tactilidade, ao corpo, ao unico, ao singular e também ao choque, ao confronto das
relagbes de obsisténcia. Ele é o presente, o atual, e a despeito de sua existéncia nada é mais

obscuro que o presente absoluto, pois o presente ndo “contém nenhum tempo” (CP 1.38).

Na logopeia reside o futuro, aonde se encontra algum interpretante “derivado ou equivalente”. A
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logopeia é a aglomeracdo de palavras que formam o nicleo duro do poema enquanto tal. Se ndo se
traduz, e se direciona entdo a uma parafrase para dar conta, é ele que se transforma. Como traduzir
palavras sem palavras? Operagdes de cunho intersemiético oferecem o melhor arsenal para se
tratar deste tipo de problema. E a terceiridade, a lei, o simbolo: no aparente paradoxo sugerido por
Pound reside a marca maior da poesia: a danga do intelecto entre as palavras nao pode ser traduzida,
transmutada, transladada. Mas se captar “o estado de espirito original” pode-se “encontrar algum
derivado ou equivalente” e “a atitude mental por ela expressa pode passar por uma parafrase” (grifos
nossos). Se esta parafrase for um signo de outra ordem que ndo necessariamente verbal, a matriz
da traducgéo intersemiodtica esta estabelecida. Pound foi capaz de traduzir a danca das palavras
de dois poetas considerados dificeis de traduzir por sua poesia estarem intimamente atadas a
cultura que os forjou: o italiano Guido Cavalcanti e o francés Francois Villon. Pound encaminhou
a logopeia de ambos, utilizando seus originais, para a linguagem da épera, desenvolvendo dois
de seus trabalhos musicais mais conhecidos: as éperas “Cavalcanti” e “O testamento de Villon”.
Duas tradugdes intersemioticas que transportaram os elementos logopaicos destes poetas a uma
melopeia original, de onde elas sairam. A linguagem de ambas as pegas é extremamente radical
e sdo pegas altamente ligadas ao que de mais novo se produzia em musica naquele momento.
Para ambas as operagoes ele contou com o auxilio dos musicos George Antheil e Olga Rudge, esta

ultima sua companheira por toda a vida.

Tanto Originalidade, Obsisténcia e Transuasdo quanto Melopeia, Fanopeia e Logopeia (em suas
devidas relagGes com as categorias cenopitagoéricas de Primeiridade, Secundidade e Terceiridade)
“manifestam-se de forma interpenetrada, com a proeminéncia de um dos niveis sobre o outro”
(Peirce apud PLAZA-TAVARES 1998:89). Para os modernos a originalidade foi um trunfo, para os
pds-modernos o corpo e o objeto sobressairam-se. Estamos imersos neste momento na era da

Transuasao, em meio a danga do intelecto entre as letras e entre as telas.
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RESUMO DO CAPITULO 3

Neste capitulo expomos o modelo de tradugdo intersemidtica como desenvolvido por Julio
Plaza como um elo de ligagdao dos programas pragmaticos de Peirce e Pound. Plaza chegou
nesta equagao a partir de seu contato direto com o movimento da poesia concreta desde seus
primeiros anos, sua formacgéao de artista construtivista na Espanha e o caminho que percorreu na
diregdo de uma intersemiose entre as artes. De Pound deriva o aspecto ideogramico e de Peirce,

deriva o aspecto diagramico de seu original sistema de operagao dos signos artisticos.

Optamos por uma apropriagdo diagramatica, como ja dito no capitulo 1, do dispositivo heuristico
datraducgao intersemiotica e do processo de intersemiose. Plaza desenvolveu uma teoria criativa,

rigida, ndo-enrijecida. Uma semidtica poética sobre um sistema intersemiético (a propria arte).

Este capitulo abrange parte do escopo tedrico que compde a teoria e a pratica da tradugao
intersemidtica, centrando-se na importancia que a assimilagao destes processos oferece ao
panorama da criagdo artistica hoje, saturada pela inflagdo babélica de linguagens, cédigos e
hibridizagdo dos meios tecnoldgicos (PLAZA 2003:206). Partindo do principio de uma saturagédo
do cddigo (PIGNATARI 2004a:151) parece estar havendo um colapso informacional, do qual as

operagdes poéticas tomam proveito.

A traducdo é um sistema de regeneragao, de recuperagdo e de reintrodugao (poderiamos dizer
aqui retroagao ou retrodugdo, um outro nome para abdugao na semidtica de Peirce) de qualidades
dissipatorias onde podemos exercitar nossa “ansia nunca satisfeita e sempre recomegada de
conhecimento” (CAMPOS 2013:131).
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3 | TRADUGAO INTERSEMIOTICA: A SIGNAGEM DO SECULO XXI

"As coisas informam mais em seus inicios.

A beleza irreconhecivel € maior nos comegos.
Toda poesia refaz o nascimento da linguagem. (...)
Nao basta ser apenas um primitivo, mas é
preciso ser também um primitivo.”

Décio Pignatari

Dois momentos parecem representar em escala mundial a saturagdo dos modelos iniciados
em fins do século XIX e inicio do XX: a queda do muro de Berlim em 1989 e a ascensdo
em larga escala da internet, ocorrida na ultima década do século XX. Uma era de diluicdo e
transuasao, de “processos de tradugdo de linguagens digitais que tendem cada vez mais para
a desmaterializagdo” (PLAZA 2003:206). Marx e Engels, numa famosa passagem da ‘Ideologia
Alema’, j& saudavam — em 1846 — o “processo de decomposicdo do espirito absoluto” (ENGELS;
MARX 2007:85). Foi no curso da década de 1980, que Plaza deu seu salto tedrico-participante

chegando a afirmar posteriormente que

“os estudos de semidticadesenvolveramemmimum potencial de capacidade edesempenho
no campo da teoria da comunicagao, da arte e dos multimeios, unificando teoria e pratica,
criacéo e reflexdo sobre a produgdo simbdlica, que sintetizam os reencontros das séries
artisticas com as tecnologias” (PLAZA 2013:30)

O modelo de tradugao intersemidtica obedece a configuragao de um paideuma. Este caminho
certamente se inicia com ‘Videografia em Videotexto' (1986). Recortamos parte do elenco de

autores que Plaza analisa, e os tomamos emprestados para apresentar sua teoria.

Isto inclui Walter Benjamin (as “Teses da Filosofia da Histdria” e “A tarefa do tradutor”), Roman



Jakobson, que foi quem cunhou o termo tradugdo intersemidtica (“Aspectos linguisticos da
tradugéo”), Octavio Paz (“Os filhos do barro”), as conhecidas meditagdes de Paul Valéry sobre
sua tradugdo das “Bucdlicas” e Marshall McLuhan (“O espago na poesia e na pintura através do
ponto de fuga”, em parceria com Harley Parker). Além destes, Augusto de Campos, Haroldo de

Campos e Décio Pignatari também comparecem.

A tradugdo intersemidtica configura um modelo de signagem, antes que um modelo de
linguagem. Plaza foi dos raros autores a incorporar a expressao cunhada por Décio Pignatari®®
para descrever os processos de comunicagao nao-linguisticos dos demais signos. Tal palavra
existe em inglés (signage) e em italiano (segnaggio) onde em ambas designam um método de
sinalizagdo, um modo de sinalizar. Uso de sinais para determinado fim de comunicagao visual
para a transmiss&do de um determinado tipo de informacao. E diferente do modo como Pignatari
a emprega, pois o poeta a utiliza como diferenciagao da palavra linguagem que ndo da conta dos
efeitos provocados pelos demais signos. Nao é outro nome para semiose, mas guarda com este
conceito um certo grau de parentesco. E usada em sentido claro para diferenciar lingua de signo.

Tem opinido similar Jean-Luc Godard, cujo penultimo filme chama-se “Adeus a Linguagem”.

Diversos autores do circulo concreto também se encaminharam por uma linguaviagem®®

— Wlademir Dias Pino, por exemplo® e outros como Ronaldo Azeredo, Edgar Braga e Erthos

58  “Seique o uso ja consagrou expressdes como ‘linguagem musical’, ‘linguagem arquitetonica’, ‘linguagem televisual’,
etc. Mas, na era da semiética, ou teoria geral dos signos, essa invasao do verbal para cima do ndo-verbal, dos cddigos
verbais em relagdo aos cddigos iconicos ou dos cédigos audiovisuais pode induzir a distorgdes. Por essa razao, utilizo
signagem em lugar de linguagem (PIGNATARI 1984:8).

59 Remetemo-nos ao titulo do livro de Augusto de Campos, LINGUAVIAGEM, de 1987, cuja propria capa é uma
tradugao-alusdo do poema-objeto de mesmo nome efetuado em 1967.

60  Cf. entrevista concedida a Eduardo Kac publicada em Ars, n.26, 2015, p.39.
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Albino®', no plano da obra, vé-se que rumaram a uma signagem, distanciando-se mais e mais do
plano da lingua (praticaram uma modalidade poética mais fano que fono diriamos). Fanopeia, o
vocabulo grego sacado por Pound para definir a poesia da visibilidade, da visualidade, do visivel

pode ser isso: uma 6tica poética.

Um caso que pode nos ajudar a ilustrar o poder da signagem da tradugéo intersemidtica: o hoje
célebre poema de Dias Pino “A ave” antecede em 7 anos os “Bichos” de Lygia Clark. As igualmente
célebres esculturas de Clark parecem uma verdadeira tradugao intersemidtica do poema. Uma
tradugao intersemiotica dos “Bichos”, através da signagem gestaltica da performance provocou
reagdes histéricas em outubro de 2017. Atradugéo intersemiotica, realizada por Wagner Schwartz,
consistia no artista estirado nu ao chdo do museu tendo seu corpo flexivel a possibilidade de ser
operado e manipulado pelo publico. Grupos reacionarios, entidades religiosas e agentes fascistas
condenaram a obra e o artista chegou a receber ameagas de morte. Um abaixo-assinado com
81.000 signatarios pediu o fechamento do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Ecos dos
efeitos dindmicos e imediatos causados pela forga iconica dos interpretantes permanentes da
arte. Exemplos de obsisténcia (choque, manipulagdo) entre transuaséo (tradugédo, transfuséo,
transformacao) e originalidade (obras de arte).

61 Nos referimos aqui a estes quatro poetas por representarem quatro modelos diferentes de visualidade e conciséo.
Lembramos que o poeta E. M. de Melo e Castro, importante nome do movimento da poesia experimental portuguesa,
também ligado ao circulo concreto, produziu na segunda metade da década de 80 uma série de poemas em video
chamada “Signagens”. Alguns destes video-poemas apresentam semelhangas com os primeiros trabalhos em video
de Plaza, produzidos entre o fim da década 1970 e inicio da de 1980, além de outros da década de 1990. Os poemas de
“Signagens” podem ser assistidos em https:/po-ex.net/taxonomia/materialidades/videograficas/e-m-de-melo-castro-
signagens/; Ultimo acesso em 04/08/2018. Sobre os video-poemas de Plaza, alguns comentarios adiante.




“A ave”, de Wlademir Dias Pino (1953).

:

“La Béte” de Wagner Schwartz (2017)
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A tradugao intersemictica é ' itivo, espécie de ignicdo dos
interpretantes, perquirigao hic da saturagao dos cédigos na

semiose da transuasao. Artistas hoje sdo produtores de signagem, ao menos os nao-especializados:
“Bichos” de Lygia Clark (1960)
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designers de signagem, ainda que “especialmente marginalizados” (PIGNATARI 2004b:32).

A fabula do falibilismo: o pensamento dé saltos no acaso, em sinequismo constante, e muda a

todo momento, ao passo de “muitos erros / um pequeno acerto”®2.

Nds ndo aceitamos mais o grande guarda-chuva ideolégico, aquele que explica tudo, aquele
que ajupa tudo. Hoje nés usamos milhares de sombrinhas, ndo aceitamos mais o grande
guarda-chuva, o grande movimento, o grande manifesto que tudo explica. Hoje realmente
nds praticamos uma espécie de split-poem, split-poetry, a split-literature, a split-art, split-
music. Ou seja é tudo mais ou menos split, é tudo mais ou menos assim fragmentado,
em muitas manifestagdes simultdneas incluindo naturalmente os novos recursos da
midia eletronica (PIGNATARI, entrevista concedida ao programa Vereda Literaria, em
26/11/1998%)

O ser existe em série, fendmenos da ldgica ipsis literis greco-latina. O poema (o objeto artistico,
se preferirmos) é uma analdgica, um icone Unico e sem sindnimos, que ndo se conclui, ndo
se encerra, cadeia continua de interpretantes permanentes. Sua traducao almeja sempre uma
similaridade maxima que se frustra ao transformar-se em outro, a “restituicdo da forma” ndo se

confirma, sé informa novas séries, paradoxalmente ténues e eternas.

Para restituir uma forma, inserir novas séries numa obra ja existente, acrescendo assim
informagd@o nova a esta é necessario realizar aquilo nomeado por Plaza como “a sintese do

objeto estético” (2003:97). Prossegue o artista dizendo que

62  Referéncia aos versos “many errors / a little rightness” do canto 116 de Ezra Pound.

63 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0Qy5cNPSmK4 , dltimo acesso em 04/08/2018. A citagdo em
questdo encontra-se no trecho 2'59" - 3'44".
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Se, no plano da invencao, a mente tradutora privilegia aqueles aspectos concretos que dao
ao pensamento a sua qualidade, a tradugdo como intercurso dos sentidos pde em relevo
o carater material dos signos e seus suportes. Estes, responsdveis pela configuragdo dos
Objetos Imediatos dos signos, incluem também o universo perceptivo do sinestésico. E
por isto que a agdo junto a suportes e meios artesanais, industriais e eletroeletronicos, se
caracterizam também pela subversdo dos usos finalistas e comunicativos destes meios.
Alids, sdo as qualidades inerentes a cada um deles que criam o estranhamento necessario,
alargando a percepgdo que acentua as diferengas entre tradugdo e traduzido. Estes
suportes e meios fundam a especificidade da tradugéo intersemidtica (PLAZA 2003:97-98).

E necessario portanto fazer valerapremissado hibridismo, da confluéncia de meios frios e quentes,
cinéticos e estaticos, verbais ou ndo verbais, ou qualquer jungdo que se aplique ao processo
de tradugdo. A transmutagdo de formas artisticas, poéticas ou estéticas estd condicionada a
“configuragdo dos Objetos Imediatos®”. O tradutor-artista (ou o artista-tradutor, se preferirmos)

precisa fazer soar tais incidéncias, acender os indices, nos interpretantes iconicos que cria.

‘0 quase-signo ndo é uma coisa, € uma relagdo, um processo (...) quase-signo € o acaso (...) o quase-
signo nao € uma forma preenchivel, mas que se preenche, ante-proto-quase-projeto que € de formas

(...) al esta o mundo (quase-signo): digam e facam dele o que quiserem ou puderem (interpretante):

64 O que quer dizer, para Peirce, “o objeto enquanto o signo em si o representa” em oposigao ao Objeto Dinamico.
Segundo Peirce “nés precisamos distinguir o Objeto Imediato, o Objeto enquanto o Signo em si o representa e cujo Ser
é assim dependente da representagao deste no Signo, do Objeto Dinamico, a Realidade que por algum meio trama para
determinar o Signo para sua Representagdo.” No original: “we have to distinguish the Immediate Object, which is the
Object as the Sign itself represents it, and whose Being is thus dependent upon the Representation of it in the Sign, from
the Dynamical Object, which is the Reality which by some means contrives to determine the Sign to its Representation” (CP
4.536). Para mais informagdes sobre o conceito de Objeto para Peirce, cf. glossario ao final.
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3.1 | ASATURAGAO DO CODIGO: SEMIOSE DO QUASE-SIGNO

al esta o mundo. Um poema é um quase-signo”

Décio Pignatari

H4 um universo permeado de signos e o movimento destes é resultado de uma semiose
generalizada. Peirce descreveu com escrutinio detalhado o processo de funcionamento dos

signos, agentes da signagem e propulsores de seus designios.

Pareyson por exemplo fala em “poder transladar uma obra de um meio a outro mantendo a
identidade da primeira” (PAREYSON 1987:61) o que corrobora a premissa de Plaza acerca de uma
“relagdo mais dialética entre as séries artisticas” operando “uma ideia de mutagéo constante,
possibilitada por processos tradutérios dominantemente tecnoldgicos” (PLAZA 2013:29-30).
A traducdo intersemiotica ocupa um lugar de destaque no desenvolvimento das novas séries
artisticas advindas do campo ampliado (ou expandido, como preferir-se traduzir o conhecido
conceito de Rosalind Krauss, advindo do expanded cinema de Gene Youngblood) apos as
atomizag0es sofridas pelos codigos artisticos (das qualidades per se), poéticos (da fabricagéo e
da feitura) e estéticos (darecepgdo e da leitura). Novas convergéncias sao forjadas por processos
de traducao cada vez mais correntes, principalmente aqueles operados por maquinas, tanto no
campo da invengdo e da produgdo quanto no campo da recepgao e da leitura (ou do consumo,

se assim o quisermos).

Se “as linhas e as massas de uma estatua sdo sua alma” como disse Wyndham Lewis (apud
KENNER 1971:30) como traduzir uma escultura por outros signos? Hoje podemos produzir
esculturas operando programas e impressoras, cabendo ao artista a fungédo de estimular e

desenvolver com precisdo e pericia suas habilidades tradutérias. Se os modernos foram os

126



desbravadores da originalidade, os pés-modernos exploraram as obsisténcias e o choque das
performances do corpo, nés, os “pés-utépicos®” somos a geragao da transuasio, e estaé a era
das tradugdes (para estender a titulo de parafrase ao conceito formulado por Eric Hobsbawm

uma gag do action poet Gabriel Kerhart: “a tradugéo tem que ser original”).

Por “Era das Tradugbes” entendemos um periodo de saturagdo dos cddigos artisticos, poéticos
e estéticos. E interessante notar que antes de Hobsbawm batizar sua famosa tetralogia sobre a
histéria ocidental dividida em eras (a era dos impérios, das revolugées, do capital e dos extremos)
Hugh Kenner intitulou sua biografia intelectual e artistica de Ezra Pound de “A Era Pound”®. Se
as vanguardas artisticas do inicio do século foram marcadas por uma ruptura com a tradicdo e a
histéria®”, Pound realizou tedrica e artisticamente uma verdadeira incisdo na histéria através de

uma tradugao da tradicao.

No modelo de tradugado intersemidtica tal qual desenvolvido por Julio Plaza é possivel
verificarmos um método de interferéncia no processo histérico, método de interferéncia similar

ao que encontramos nos modelos semidticos de Peirce e também na teoria da tradugao de Pound

65  Estaéoutraideia, ou conceito, de Haroldo de Campos (1997:243) que poeta desenvolve em “Poesia e Modernidade:
da morte da arte a constelagéo - o poema pos-utépico”.

66  E necessario dizer que na obra do historiador inglés dedicada ao século XX (“A era dos extremos - o breve século XX:
1914-1991") Pound, e diversos artistas ligados a modernidade e as vanguardas, ocupam lugar de destaque. Sdo extremamente
argutas as contribui¢cdes de Hobsbawn, presentes no capitulo 6 de “A era dos extremos”: “As artes 1914-1945".

67 Apesar do combate das vanguardas a tradicdo e ao passado, Pound estabeleceu uma verdadeira operagao de
vivissecgdo ao tratar o passado como coisa viva. Octavio Paz oferece uma vis&o interessante do problema em “Os filhos
do barro”, no capitulo final intitulado “O ocaso da vanguarda” (PAZ 2013:109-165). E digno de nota lembrar, via uma
traducdo-parafrase nossa, a famosa sentenga proferida por Stephen Dedalus no “Ulisses” de James Joyce: “a histéria é
uma histeria da qual estou tentando despertar”.



refletida no método ideogramico extraido de Ernest Fenollosa e nas nogdes de culturmorfologia

e paideuma que buscou em Leo Frobenius.

Por saturacdo dos cédigos artisticos, poéticos e estéticos queremos nos referir a uma ruptura
com os modelos do passado, negando-os, confrontando-os e estabelecendo novos parametros
signicos e transtextuais: “saturar um coédigo significa romper a regra do jogo, o que implica ao
mesmo tempo numa operagado intersemidtica e metalinguistica” (PIGNATARI 2004a:151). Nos
ambientes de rede, nas plataformas digitais, o artista pode incorporar — diriamos até que deve
incorporar — novos habitos e tornar-se um anfibio: a prépria passagem da linguagem a signagem
€ a nosso ver um processo de anfibiose (ROSEBURY 1962:4-5)%. A anfibiose é a intersemiose do

artista, que se transforma através de transgressdes ao meio.

Arnold Schoenberg deu aulas a John Cage. Cage deixou de lado toda a tradicdo musical e
recusou-se a praticar harmonia, mas a musica europeia ainda existe: “ndo tenho nada a dizer,

e estou dizendo, e isto é poesia como eu a preciso” (CAGE 1961:109). Peirce abriu caminhos

68 Anfibiose é um termo cunhado pelo bacteriologista britdnico Theodor Rosebury para designar uma adaptagéo
dindmica que ocorre em resposta a mudangas ambientais entre dois organismos diferentes que vivem juntos. Na defini¢éo
de seu autor € uma substituigdo ao termo comensal que segundo Rosebury pode ser “descartado a favor de um termo que
nao implique preconceito, que tomo emprestado da biologia dos vertebrados, a saber anfibio, significando uma posigéo
espectral entre a simbiose (ou probiose) e a antibiose (ou patogenicidade) e fundida entre ambos. Anfibiose imbrica-
se numa outra dimensdo de saprofitismo, quer dizer, com a capacidade de multiplicar-se na natureza sem depender
de um hospedeiro vivo, por exemplo no solo. O anfibio tipico, vivendo préximo a distribui¢do, é obrigatoriamente um
parasita (ndo-saprofitico) e ndo abertamente ativo, ou obrigatoriamente patogénico (mas também nao necessariamente
patogénico)” (ROSEBURY 1962:4-5). A nosso ver o empréstimo deste termo vem apenas para esclarecer nossa posi¢ao
inicial, de que o signo poético é anfibio por poder adaptar-se as adversidades ambientais. E prética corrente na ciéncia
tomar emprestado termos de outras dreas. Assim justificamos a apropriagdo diagramatica, que ja mencionamos outras
vezes no presente trabalho.
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para a filosofia com sua fenomenologia do Phaneron, Pound através da/do paideuma:
se Fenollosa cometeu erros linguisticos, sinolégicos, hoje, isso pouco importa: a arte
permanece. “S6 a emocao perdura”. “Agora uma qualidade é uma consciéncia. Eu nao digo
uma consciéncia desperta — mas ainda algo da natureza da consciéncia. Uma consciéncia
com sono, talvez” (CP 6.221). Em 1897 Peirce despertava-se para além da légica ocidental.
Timothy Leary em 1962: “Turn on, tune in, drop out” (ou como ja traduzimos, “acenda-se,
sintonize-se, transmute-se”). A saturagdo de um cédigo é o que se confere na “transposi¢do
de um signo estético num meio determinado para um outro meio tecnoléogico” (PLAZA

2003:109). Semiose, anfibiose, metamorfose.
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3.2 | TRADUGAO INTERSEMIOTICA: TEORIA HEURISTICA E PRATICA PARATATICAS

Cremos que a tradugdo intersemidtica estabelece um padrdo de comportamento ideal (no que
pese a escolha dos termos) para os novos processos de criacdo. E uma semiética poética
para pensar a arte e sua praxis exige que “s6 fazendo é que vocé pode meditar sobre o fazer”
(CAMPOS 2002:81). Os modelos que levaram Plaza as suas conclusdes foram num certo sentido
intuidos por diversos pensadores e artistas que tiveram na tradugé@o seu horizonte de analise.
Valéry, Benjamin, Jakobson, Borges, entre outros, influenciaram o modo como Plaza anteviu
o desenvolvimento das novas tecnologias de comunicagdo. Seu caminho iniciou-se ja na sua
formacao, desenvolvendo livros-objeto, diagramando, trabalhando com diversas técnicas de
gravagao e impressao. Seu perfil de pintor-escultor-designer o levou a ser um tedrico dos novos
campos que se abriam com a intromisséo do digital para pensar a “tradugao do potencial inscrito
nos algoritmos” (PLAZA-TAVARES 1998:86). Sua trajetéria nos mostra como teoria e pratica se
interligam sobre um viés do fazer-pensar. Nisso se relaciona com diversos artistas-pensadores

ao longo da histéria, sendo Leonardo provavelmente o Sdo Jerdnimo desta escola®.

Sobre as convergéncias do trabalho do artista e do cientista muito ja foi dito a respeito.

Escolhemos para expor aqui uma famosa passagem de Peirce, um tanto longa, mas valiosa:

O trabalho do poeta ou romancista ndo é tao inteiramente diferente do cientista. O
artista introduz uma ficgdo; mas ndo uma ficgdo arbitraria; ela exibe afinidades as
quais a mente concede certa aprovagao ao pronuncia-las como belas, o que, se nédo é
exatamente o mesmo que dizer que a sintese é verdadeira, é algo do mesmo tipo geral.

69 Esta conduta heuristica-paratatica é admiravel, mas a lista de artistas presente nela, por mais extensa que seja
ndo constitui, é claro, uma regra. Grandes cientistas também desenvolveram amadoristicamente capacidades artisticas,
outros foram grandes escritores etc. Para citar dois casos: Einstein tocava violino, Peirce traduzia poesia. Se é raro um
artista prestar um trabalho critico-criativo de estatura tdo elevada quanto o de Plaza (e também dos poetas do grupo
Noigandres, vale dizer), encerramos esta curta digressdo citando Mondrian e Malevich, duas referéncias para Plaza e
ambos enormes tedricos, além de eximios artistas.
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0 gedbmetra desenha um diagrama, que, se ndo exatamente uma ficgdo, é pelo menos
criacdo, e, por meio da observagao desse diagrama, ele é capaz de sintetizar e mostrar
relagbes entre elementos que antes pareciam ndo ter nenhuma conexao necessaria.
As realidades nos compelem a colocar algumas coisas em uma relagdo muito préxima
e outras menos, de uma maneira altamente complicada, e num certo sentido de um
modo ininteligivel; mas é o génio da mente, que toma todos esses indicios de sentido,
faz acréscimos imensos a eles, torna-os precisos e os mostra de forma inteligivel nas
intuicOes de espago e tempo. Intuigdo é considerar o abstrato em uma forma concreta,
pela hipostatizacao realista das relagdes; esse é o Unico método de pensamento valioso.
E muito superficial a nogao predominante de que isso é algo a ser evitado. Vocé pode
também dizer imediatamente que o raciocinio deve ser evitado ja que levou a tantos
erros; numa linha filistina de pensamento seria assim; e tdo bem de acordo com o espirito
do nominalismo me questiono se alguém nao a propde. O verdadeiro preceito ndo é se
abster da hipostatizagdo, mas fazé-lo inteligentemente (CP 1.383)°.

A saber, hipostatizagcéo é o ato de interpretar uma abstragdo por uma forma concreta, como uma

coisa material por exemplo. Imaginar ondas gravitacionais € como tentar escutar o siléncio”".

70 The work of the poet or novelist is not so utterly different from that of the scientific man. The artist introduces a
fiction; but it is not an arbitrary one; it exhibits affinities to which the mind accords a certain approval in pronouncing
them beautiful, which if it is not exactly the same as saying that the synthesis is true, is something of the same general
kind. The geometer draws a diagram, which if not exactly a fiction, is at least creation, and by means of observation of
that diagram he is able to synthesize and show relations between elements which before seemed to have no necessary
connection. The realities compel us to put some things into very close relation and others less so, in a highly complicated,
and in the sense itself unintelligible manner; but it is the genius of the mind, that takes up all these hints of sense, adds
immensely to them, makes them precise, and shows them in intelligible form in the intuitions of space and time. Intuition is
the regarding of the abstract in a concrete form, by the realistic hypostatization of relations; that is the one sole method of
valuable thought. Very shallow is the prevalent notion that this is something to be avoided. You might as well say at once
that reasoning is to be avoided because it has led to so much error; quite in the same philistine line of thought would that
be; and so well in accord with the spirit of nominalism that | wonder some one does not put it forward. The true precept is
not to abstain from hypostatization, but to do it intelligently (CP1-383).

71 “Le silence éternel de ces espaces infinis m’effraie”, isto é “o siléncio eterno destes espagos infinitos me apavora”
(Blaise Pascal apud MCLUHAN-PARKER 1975:77).



Esse é o principio ativo da arte, da ciéncia, das abdugdes e das tradugdes.

Ha uma convergéncia entre as categorias de Peirce com as ideias de Pound relativas a invengao,
maestria e diluicdo — ideias centrais para se compreender a teoria da tradugdo enquanto pratica
paratatica critico-criativa. Ambas as categoriza¢gdes implicam uma nogdo de tempo, mas nao
de tempo linear, retilineo e diacrénico (homeostatico), e sim como espago-tempo inserido numa
esfera para-histdrica, assintética e sincronica (cinética). Invengéo é originalidade, maestria é

obsisténcia e diluicdo é transuasao.

Para Peirce trés sdo as forgas regentes da ciéncia:

1. Tiquismo, a for¢ga motriz do acaso;
2. Sinequismo, a constante continua;

3. Falibilismo, a doutrina da substituicao transitéria e permanente.

A tradugéo intersemiotica constitui uma pratica paratatica de tradugéao visto que desobedece
o cédigo de conduta hipotatico — a sintaxe por subordinagédo — da tradugao intra-interlingual,
ainda que obedeca “os recursos normativos (signos de lei) do novo suporte, seus sistemas
de notagdo” (PLAZA 2003:109), quer dizer “a tradugéo intersemidtica é viabilizada pelos
signos de lei, que devido a suas qualidades paramorficas, permitem sua penetragdo em
quaisquer formas estéticas e meios” (PLAZA 2003:98). E uma “infralégica” nos dizeres de
Abraham Moles (apud PLAZA-TAVARES 1998:88), uma analdgica que se coordena através da
organizacao frame-frasal paratatica, quer dizer a sintaxe da coordenacgéo, estabelecida com

base nas regras da similaridade abdutiva.
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A sintaxe é, por principio, l6gica (organizagéo e ordem, dai seu carater militar e autoritario), pois
obedece as leis da mente tais como as conhecemos (regidas por similaridade/contiguidade,
os dois hemisférios do cérebro). A sintaxe, no entanto, pode ser manobrada por duas vias de

conduta:

1. Hipotaxe: hierdrquica, rigida, reta (a légica da contiguidade).

2. Parataxe: anarquica, flexivel, modular (analégica da similaridade).

A parataxe, que aqui nos cabe analisar, tende a alterar (aliterar, parafrasear) o campo da percepgao
poética: pode ser hdptica, se tender ao tatil, 6tica se tender ao olho-visual ou acustica se tender
ao som. O verbo as reverbera, cada uma a seu modo ja que estamos no ambito da pratica
poética. A poesia concreta apresenta algumas diferengas ao que se apresenta comumente como
desambiguacgéao da poesia visual. A organizacgao frasal paratatica € uma semelhanga, mas h3, de
fato, algumas diferengas.

Diversos trabalhos ja trataram destas questdes’? e aqui analisamos apenas o caso concreto, por

72 Sobre poesia visual brasileira o maior trabalho ja realizado a respeito foi “Histéria da Poesia Visual Brasileira”,
exposi¢do no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (Mamam), no Recife, com curadoria de Paulo Bruscky. Poesia
visual é feita ao longo da histdria desde as invengées das escritas. Remetemos o leitor a dois importantes trabalhos
de histéria da poesia visual: a dissertagdo de mestrado de Juliana Di Fiori Pondian, “A forma da palavra: poesia visual
sanscrita, grega e latina” e “Visible Language: inventions of writing in the ancient Middle East and beyond”, editado por
Christopher Woods, com textos de diversos autores e vasta documentagdo grafica. Antecedentes diretos dos poetas
concretos, e paideuma fundamental de toda dimensdo poética dtica-visual, estdo os trabalhos dos poetas Dadg, em
especial de Kurt Schwitters e dos poetas russos. Importantes contribuigdes para o campo da visualidade e da conciséo
concreta da linguagem foram efetuadas por Alexei Krutchonik e Varvara Stepanova, entre outros. El Lissitzky e Vladimir
Maiakovski realizaram juntos uma experiéncia muito similar aquela ocorrida entre Julio Plaza e Augusto de Campos.
Sobre poesia concreta, a maior coletanea internacional é, ainda, a hoje cldssica antologia organizada por Emmett
Williams em 1967 pela Something Else Press de Dick Higgins.
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4 principais motivos:

1. uma questao de economia da pesquisa;

2. por aproximagao maior com o campo da poesia concreta;

3. por terem sido os poetas de Noigandres os introdutores de Pound na corrente sanguinea da
poesia brasileira’,

4. pela relagéao direta destes poetas com Julio Plaza.

Haroldo de Campos, foi o primeiro a se corresponder com ele e anos depois foi seu professor
no Programa de Pds-Graduagdo em Semidtica na PUC-SP74. Plaza aproximou-se de Décio
Pignatari nos tempos da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI-RJ), recém chegado ao
Brasil, afirmando Plaza acerca do periodo: “Na ESDI, as artes gréficas, o desenho industrial e a
comunicacgao visual entram definitivamente em meu campo de interesse e se integram a minhas
pesquisas e poéticas” (PLAZA 2013:27)7.

73 O poeta Mario Faustino, contemporaneo do grupo Noigandres, em sua coluna “Poesia-Experiéncia” no Jornal do
Brasil também exerceu papel importante neste processo. Outro integrante do grupo, José Lino Griinewald, posteriormente
faria a tradugao integral dos “Cantos” para o portugués. Faustino e Griinewald sdo duas pegas-chave para entender o
processo de evolugdo da tradugdo poética no Brasil. Ambos foram também grandes poetas.

74 E valido incluir aqui o depoimento de Plaza, presente na introdugdo de “Tradug&o Intersemiética”: “foi o mestre
Haroldo que me introduziu, com o rigor e a sensibilidade que o caracterizam, na teoria da operagéo tradutora intra e
interlingual de cunho poético. Seus escritos e aulas, assim como o interesse provocado pela leitura daqueles pensadores-
artistas, deram origem a este trabalho, haja visto a inexisténcia de uma teoria da Tradugao Intersemidtica, isto em 1980.”
(PLAZA 2003[1987]:X]). Vé-se assim a dimens&o da importancia de Haroldo, bem como dos outros dois Noigandres, no
pensamento de Plaza.

75 No mesmo depoimento afirma: “Aumenta meu interesse pela poesia, principalmente a visual, e a teorizagéo sobre
as poéticas (...) Era o Rio da problemaética politica de 1968 (...) Fiz amizade com Hélio Oiticica, Alexandre Wollner, Décio
Pignatari, Aloisio Magalhdes e Carmen Portinho” (PLAZA 2013:27). Estes eram os nomes mais importantes da arte
(Oiticica) e do design gréfico e industrial do Brasil no momento (1968). Sdo citados no depoimento também Frederico
Morais, Ivan Serpa, Cildo Meirelles e Raymundo Collares.
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Com Augusto de Campos desenvolveu uma das mais proficuas parcerias ja realizadas entre
um poeta-artista e um artista-poeta. Parceria similar aquelas provocadas pelo encontro de
Maiakovski com El Lissitzky e Alexander Rodchenko, por exemplo. Os livros-objeto “Poemdbiles”
e “Caixa Preta” sdo prova disso. O depoimento de Augusto sintetiza este trabalho de esforgo

criativo coletivo:

No meio da caminhada, em 1968, conheci Julio Plaza, hd pouco chegado ao Brasil, quando
ele estava no processo de criagdo de “Objetos”, seu primeiro ndo-livro — chamemo-lo
assim -, encomendado por Julio Pacello (Editora Cesar) e que seria publicado em abril
do ano seguinte em tiragem de apenas 100 exemplares numerados mais 36 exemplares
extras: um album de serigrafias em grande formato, 40 x 30 cm, com impressao nas trés
cores primdrias: azul, vermelho e amarelo. Serigrafados pelo préprio Plaza, os “objetos”
consistiam, cada qual, em duas folhas de papel superpostas e coladas, com um vinco
central, formando péaginas que, ao serem desdobradas, revelavam formas tridimensionais
ao mesmo tempo geométricas e organicas, mediante um jogo estudado de cortes. Algo
que ficava “entre” o livro e a escultura.

Convidado para fazer um texto critico sobre a nova experiéncia, depois de ter visto e
manuseado um album-arquétipo com as serigrafias “pop-up” de Plaza, me forneceu ele,
em branco, um de seus “objetos”, que eu fiquei de estudar: do centro, desdobradas as
folhas, projetava-se um losango, com recortes escalares, para cima e para baixo. Olhando
e reolhando as enigmaticas paginas-objeto, ocorreu-me associar-lhes um poema em vez
de um texto em prosa. Um poema que tivesse alguma analogia com a proposta plastica
do artista. Assim nasceu, nas duas versdes que fiz para o livro, em portugués e em inglés
(Abre e Open), o primeiro “poemdbile”, como o batizei mais tarde - um poema-objeto que,
ao se abrirem as paginas, tem suas palavras projetadas para a frente, em diversos planos,
sugerindo multiplas relagdes de significado (A. De Campos in PLAZA 2013:80).

Assim nasceu o trabalho entre os dois artistas, o préprio encontro por si s6 ja intersemidtico.

Ainda segundo Augusto de Campos, ele e Plaza se entendiam “facilmente, como essas duplas



autorais de que resultam letra e musica em perfeita conjungéo” (A. De Campos in PLAZA 2013:84).

Vale lembrar que ndo era uma novidade para os Noigandres, trabalhar ao lado de artistas
habituados a outros signos. A titulo de exemplo basta lembrar que foi Geraldo de Barros quem
sugeriu ao poeta, quando o uso de cores em tipografia apresentava uma dificuldade especial,
utilizar carbonos coloridos para reproduzir a “melodia de cores-timbres” necessarias para dar
cabo do “poetamenos”. Este foi o primeiro poema a cores produzido no Brasil. Diogo Pacheco foi
o responsavel pela orquestragcdo do poema, para cinco cores-vozes. Para além deste exemplo,
Mauricio Nogueira Lima e Alexandre Wollner colaboraram em trabalhos de Décio Pignatari (as
tipologias criadas para os poemas “LIFE” e “organismo”, respectivamente); Alfredo Volpi custeou
do proprio bolso edigcdes de Ronaldo Azeredo, que trabalhou também junto de Hermelindo

Fiaminghi (“CEUMAR’, por exemplo).

Plaza foi também editor e diagramador de importantes revistas de poesia na década de 70
(“Qorpo Estranho” e “Poesia em greve”, respectivamente’), revistas que divulgaram o trabalho
tanto dos poetas de Noigandres bem como de uma nova geragédo que floresceu na esteira do
trabalho do grupo, um sem-nimero de nomes que até hoje figuram no panorama da poesia
brasileira, de cunho experimental ou verbivocovisual. Mas o importante a ser dito aqui é: a poesia

concreta forgou a saturagdo do cddigo poético, abrindo-o e expandindo-o, criando um campo

76 Indicamos duas leituras fundamentais para compreender o periodo em questéo: os trabalhos de Omar Khouri
“Poesia visual brasileira: uma poesia na era pos-verso” e “Revistas na era pds-verso: revistas experimentais e edigoes
auténomas de poemas no Brasil, dos anos 70 aos 90”. Khouri é um dos editores da revista “Artéria”, ao lado de Paulo
Miranda. Hoje encontram-se digitalizados também todos os nimeros da revista “Cédigo”, importante periédico de
propagacao da poética concreta, editado na Bahia por Erthos Albino de Souza, um dos maiores nomes do segundo
tempo da poesia concreta. Ambas as revistas, “Artéria” e “Cédigo”, contam com a colaboragéo intersemiética de Plaza.
http://www.codigorevista.org/; ultimo acesso em 05/08/2018.
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ampliado de influéncia da linguagem poética em outras areas.

Em complemento a este depoimento, insistimos rapidamente num outro do mesmo Augusto de

Campos, que nos redireciona a questado da saturagao dos cédigos artisticos, poéticos e estéticos:

Ao emergir na segunda metade do século passado, a poesia concreta repotencializou
propostas das vanguardas histéricas, transpondo os limites tradicionais que amarravam
a poesia ao verso e esse ao livro. Radicalizando a experiéncia pioneira do marginalizado
poema-partitura de Mallarmé (“Un Coup de Dés”, 1897), a que aquelas vanguardas,
consciente ou inconscientemente, se filiavam, criou uma sintaxe gréfico-espacial, ndo
discursiva, atritando o verbal e o ndo verbal, e caminhando para o conceito de uma poesia
“entre”, interdisciplinar, “intermidia”, na expresséo de Dick Higgins, ou ainda, intersemidtica.
Teses e propostas que agora se renovam, dentro e fora do livro, sob a pulsdo das tecnologias
digitais. (A. De Campos in PLAZA 2013:78)

A poesia concreta estabeleceu um novo modo de operagdo, uma mudanga de habito para
usarmos do jargdo de Peirce, que ajudou os poetas a desenvolverem novas formas de leitura.
Na feliz expressao da poeta portuguesa Ana Hatherly, provocou uma “reinvengéo da leitura”””. E
ndo falamos aqui da poesia concreta enquanto movimento, apenas. A poesia concreta, ou antes
os graus de concregao da linguagem, a concretude da materialidade mesma da linguagem, tao
reivindicada pelos concretos, na esteira de Jakobson, faz-se real porque “em poesia, as equagoes

verbais s&o elevadas a categoria de principio construtivo do texto” (JAKOBSON 1969:72). Esta

77 0 importante texto de Hatherly foi publicado pela primeira vez em ‘A reinvencéo da leitura: breve ensaio critico
seguido de 19 textos visuais’, em 1975, na edigdo PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimental
portuguesa (Org. Ana Hatherly & E. M. de Melo e Castro), pp. 138-152. A trajetdria de ambos os poetas, para ndo incluir
outros tantos exemplos em Portugal, reflete bem a influéncia da poesia concreta naquele pais. O texto de Hatherly, apesar
de breve, demandaria um novo universo do discurso para fazermos dele uma apreciagdo necessaria. Deixamos aqui
como indicagdo de consulta futura ao leitor.



reinvengao da leitura de que fala Hatherly é devido ao carater verbivocovisual reivindicado pelos
poetas concretos, mas também porque “a rima e a aliteragdo reforgam a qualidade tatil das
imagens” (MCLUHAN-PARKER 1975:81). Portanto o cerne desta materialidade mesma pode ser
localizado, com os novos habitos hapticos-6ticos-acusticos em qualquer tradigdo poética de
qualquer tempo-espago, aprofundando e transformando os poemas através de novos habitos de
recepgao, interpretacao e leitura. A poesia concreta ndo inventou esta poténcia, esta capacidade.
Ela apenas deixou mais clara, otimizou, a visualidade destes elementos. Talvez ndo seja uma
fungdo, mas é uma caracteristica da arte antever ou prever de certo modo outros padroes de
estruturagao da linguagem. Laurence Sterne por exemplo antecipou, num certo sentido, Kazimir
Malevich quando introduziu para simular um timulo em seu romance “A Vida e as Opinidoes de
Tristram Shandy, Cavalheiro” um retangulo negro, espécie de carimbo extraido de uma placa-
lapide de ferro lambuzada de tinta tipografica preta, em 1759. O mais famoso quadrado da arte
moderna data de 1915. Claro, os propdsitos diferiam. Mas a atitude radical do escritor irlandés
encontra um similar no ndo menos radical gesto do pintor soviético, nascido na Ucrania. Ambos,
Sterne e Malevich, introduziram novos modos de leitura do mundo. O mesmo foi feito pela
poesia concreta. O convivio com os poetas concretos foi certamente crucial para que Plaza
desenvolvesse sua teoria da Tradugao Intersemidtica, bem como seu trabalho anterior ligado
ao Videotexto (espécie de gérmen da Tradugdo Intersemiotica) e também os desenvolvimentos
posteriores de suas premissas, expostos em diversos textos e sintetizados no importante e
antecipador trabalho sobre as poéticas digitais (PLAZA-TAVARES 1998).

Traducgao Intersemidtica passou a ser uma moeda corrente entre as frequéncias estéticas
aparecidas nos ultimos 30 anos (escrevemos em 2018). Transdisciplinar passou a ser um
adjetivo recorrente para designar processos onde teoria, pesquisa e pratica artistica se fundem.

Foi neste tripé que Plaza assentou sua atuagao.
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Sem abdicar da abdugao, o gene da invengao e da descoberta, o artista assume as consequéncias
tedricas para com elas chegar a lei que comanda os habitos estéticos: a transposi¢do de um
signo por outro. Inquiricdo das possibilidades interpretantes para fundir por exemplo Greco e
Goya em Gris, para ficarmos numa equagdo cara ao proprio Plaza: “Meu primeiro paideuma
artistico aconteceu no Museu do Prado, em Madrid” (PLAZA 2013:26).

E atradugdo que possibilita organizar sensitivamente o espaco, sintetizé-lo: ela é o maior atractor
do sistema dinamico da arte. E a tradugdo intersemidtica € um atractor estranho, capaz de
otimizar escolha e acaso numa flutuagao continua entre a imagem, o diagrama e a metafora. Ela
remonta aos processos de (dis)paridade similar que conectam uma linguagem a outra, mirando

uma nova signagem.

A tradugdo intersemiética amplifica o alcance da percepgao sensitiva das qualidades estéticas
através da forga dos novos substratos poéticos que emprega e para repetir as palavras de Regina
Silveira “s6 mesmo um substrato poético forte para resistir ao envelhecimento técnico de uma
projecdo” (in PLAZA 2013:47). A artista alude ao fato de Plaza ter trabalhado com estruturas,
interfaces e projecdes que passaram por uma espécie de morte térmica, quer dizer, esfriaram
e foram substituidas, como num padrao de falibilismo tecnoldgico a qual todos os meios estado

submetidos.

Pensemos no video-poema EARTH ART HEART onde as trés palavras sao reflexdes, ou inflexdes,
sugeridas por um hexagrama do / Ching que vai se alterando gradativamente até sugerir ao leitor
a palavra HEART espelhada em EARTH.

O trigrama (a metade de um hexagrama, sempre uma forga dupla de relagdes que sugere uma
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terceira) que representa o céu no / Ching conduz a gradag&o’®. E um trabalho de 1983, que

hoje ndo sé ensina muito, porque, com sua baixissima resolugdo, que antes nédo era
percebida, agora nos diz qudo modificada estd nossa percepgdo de imagens, as
quais, por efeito das midias, se tornam cada vez mais alucinantemente nitidas, mas
também nos mostra qudo rapidamente os meios tecnolégicos podem envelhecer.
(Regina Silveira in PLAZA 2013:47).

0O mesmo vale para outras signagens e gradagdes de linguagem trabalhadas, ndo s6 por Plaza,
como por tantos artistas daquela geragéo, a propria Regina Silveira inclusive. O videotexto, a
holografia, os primordios dos computadores e da arte digital e tantas outras modalidades
signicas séo substituidas pelo falibilismo de suas condigdes mutdveis, uma espécie de selegdo

natural no ecossistema dos signos, onde um incorpora o outro e engendra novos outros.

Ha uma definicdo muito precisa de um filésofo da ciéncia, o anarco-légico Paul Feyerabend, que

diz que “uma crise ecolégica multiplica as mutagdes” (FEYERABEND 1979:268). E o que ocorre

com os meios tecnoldgicos. Eles envelhecem, como os seres vivos e as tradugdes... mas algo
permanece, algo perdura, existem interpretantes que ndo dormem. Sao os “substratos poéticos
fortes” aludidos por Regina Silveira (“o meio € mensagem”, os frios infringem e os quentes
resfriam...). No mundo da multiplicagdo, da multiddo dos signos hapticos, 6ticos e acusticos,
as qualidades nao se desligam, mas se transformam. A poesia concreta anteviu de certo modo
este destino dos signos em mutacg&o (para parafrasearmos a famosa férmula de Octavio Paz). E

interessante o depoimento prestado pelo escritor ndocriativo Kenneth Goldsmith em entrevista a

78  Esteeoutros poucos trabalhos de Plaza podem ser assistidos na conhecida plataforma digital de auto-transmisséao.
Desconhecemos ja ter sido feita catalogagao destes trabalhos, que muito nos informam sobre os primérdios do video, da
holografia e da computagao grafica no pais. Tanto o trabalho de Plaza, como o de outros pioneiros, como Paulo Laurentiz
(morto prematuramente aos 38 anos, outro grande artista-tedrico) e Moysés Baumstein urge ser catalogado e divulgado.
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critica Marjorie Perloff

Um aspecto importante da poesia concreta era a reconciliagdo entre a pagina plana e o
movimento dindmico (e frequentemente consecutivo) implicito da linguagem usada. Desta
forma, ela se assemelhava ao plano Greenbergiano de quadro ndo ilusionista, como aplicada
a planura da pagina. Portanto, a internet — uma experiéncia dindmica e quase cinematica
baseada em quadros que ocorre num palco achatado (a tela) — era o meio que a poesia
concreta estava esperando para realizar plenamente seu potencial. O fato de tantos anuncios
— tanto estaticos quanto dindmicos — na web se parecerem com poesia concreta ndo é uma
coincidéncia (GOLDSMITH, entrevista concedida a Marjorie Perloff em agosto de 2002)7°.

O que Goldsmith quer dizer é que a poesia concreta anteviu este vasto mundo digital que
agora se abre, se propde, com cada vez mais propulsdo a nossa frente em nossas telas. Este
admiravel outro mundo vem para ndo mais nos limitar ao espaco do papel (que ainda existe é
claro, e com toda a razao é ainda reivindicado por criadores de todas as espécies — musicos
ainda anotam partituras, poetas ainda escrevem, pintores, arquitetos, escultores e designers
ainda desenham etc.). O que ocorre é que agora temos com mais facilidade a propulsdo dos
prolongamentos eletrénicos dos meios como extensdes e nos tornamos meio que todos a
um s6 tempo artistas totais. Ndo que estes meios em si ndo gerem junto a esta maravilhosa
realidade signica sua faceta mais distépica. Os meios também contém em si os gérmens de

sua propria destruigao, para parafrasear uma famosa férmula.

Mas eles nos alteram e toda alteragdo é uma forma de tradugdo. Quer dizer, nés nos traduzimos,

79 A entrevista foi publicada na revista Sibila em outubro de 2002 e ha uma versdo em portugués disponivel em
http://marjorieperloff.com/interviews/goldsmith-portuguese/; Gltimo acesso em 06/08/2018. E interessante notar que
a trajetéria de Goldsmith é inversa a dos artistas que tornam-se anfibios expelindo-se do ambiente verbivoco para o
verbivocovisual. Goldsmith é um artista plastico que expeliu-se da escultura para a escritura, por assim dizer.
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nos transladamos, nos transmutamos:

A tecnologia revoluciona o universo de nossos sentidos e, como decorréncia, o0 universo
de nossas mentes. Ndo podemos mais retornar a valores pertencentes ao passado nem
a qualquer modo de ver ou de julgar as coisas por critérios tradicionais. A destrui¢édo das
tradicdes em todas as esferas, como um resultado do impacto da tecnologia, significa que

novas formas e uma nova estética tém de ser inventadas (CAMPOS 2015:3022°)

Tomamos emprestadas as palavras de Walter Benjamin, naquilo que Haroldo de Campos
chamou “a profecia de Walter Benjamin” para estender aos comentarios de Goldsmith e Augusto

de Campos uma aura antecessora:

Nosso tempo estd como que em contraposigdo frontal a Renascenga, e especialmente

em contraste com a conjuntura em que foi inventada a arte da imprensa. (...)

Agora tudo indica que o livro, nessa forma tradicional, encaminha-se para o seu fim.
Como se vislumbrando, no &mago da cristalina construgédo de sua escritura certamente
tradicional, a veraimagem do vindouro, Mallarmé no COUP DE DES reelaborou pela primeira
vez as tensdes gréficas do reclame na figuragdo da escrita (Schriftbild). Posteriormente
os dadaistas empreenderam a pesquisa da escrita, mas seu ponto de partida nédo era a

construtividade, e sim, antes, o acurado reagir dos nervos dos literatos. (...)

A escrita, que tinha encontrado asilo no livro impresso, para onde carreara o seu destino
autébnomo, viu-se inexoravelmente langada a rua, arrastada pelos reclames, submetida a
brutal heteronomia do caos econémico. Eis o drduo curriculo escolar de sua nova forma.

Se ao longo dos séculos, pouco a pouco, ela se foi deixando deitar ao chao, da ereta

80 Interessante notar que este texto, “Arte e Tecnologia”, de Augusto de Campos foi escrito em 1967. 40 anos antes
deste texto Walter Benjamin redigia as linhas que citamos adiante.
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inscrigdo ao obliquo manuscrito jazendo na escrivaninha, até finalmente acamar-se no

livro impresso, ei-la agora que se reergue lentamente do solo. (...)

Nuvens de letras-gafanhotos, que ja hoje obscurecem o sol do suposto espirito aos
habitantes das metrépoles, tornar-se-do cada vez mais espessas, com a sucessao dos

anos. (...)

Mas estd fora de qualquer divida — e isto ndo é imprevisivel —, que o desenvolvimento da
escrita ndo vai ficar ad infinitum vinculado as pretensdes poderosas de um movimento
cadtico na ciéncia e na economia. Antes, chega o momento em que quantidade se
transforma em qualidade, e a escrita, avangando cada vez mais fundo no dominio gréfico
de sua nova e excéntrica figuralidade, conquista de subito os seus adequados valores
objetais (Sachgehalte). Nesta escrita iconica (Bilderschrift), os poetas que, como nos
primérdios, antes de mais nada e sobretudo, serdo expertos da grafia (Schriftkundige),
somente poderdo colaborar se explorarem os dominios onde (sem muita celeuma) se
perfaz sua construgdo: os do diagrama estatistico e técnico. Com a fundagéo de uma
escrita de transito universal, os poetas renovardo sua autoridade na vida dos povos e
assumirdo um papel em comparagédo com o qual todas as aspira¢des de rejuvenescimento
da retdrica parecerdo dessuetos devaneios géticos (Walter Benjamin, 1926, in CAMPQS;
CAMPOS; PIGNATARI 2002:205-206).

Os artistas estdo imersos num mundo de novidade, mas seu senso criativo, seu faro, ainda esta

sendo norteado por velhas premissas. A velocidade quantica ainda ndo chegou por completo a

nossas mentes, apesar de nosso cérebro ser controlado por suas leis. Desta maneira cremos

que podemos vislumbrar, ainda hoje, nas ideias de Semiose e Paideuma, enquanto vislumbre

de uma performance dos signos e de uma nogéo de cultura — quantica — em agéo o universo

que desejamos habitar. E interessante que Augusto de Campos tenha escolhido as palavras,

também proféticas em certo sentido, de Timothy Leary para encerrar seu livro “Poesia Antipoesia
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Antropofagia & Cia” (CAMPQOS 2015)

O século XX (1900-94) produziu uma avalanche de movimentos artisticos, literarios,
musicais e de entretenimento, todos eles compartilhando a mesma meta: desnudar
as roupagens e os uniformes, dissolver nossa fé cega na estrutura estatica; liberar-
se da rigidez da cultura industrial; preparar-nos para conviver com o paradoxo, com
estados alterados de percepgdo, com definigdes multidimensionais da natureza; tornar
confortdvel, manejével, palatavel, vivivel a realidade quantica; fazé-lo sentir-se em casa
ao movimentar elétrons pelo monitor de seu computador (...) Uma nova linguagem
global de sinais virtuais, icones, pixels 3D sera a lingua franca de nossa espécie. Em
lugar de usar palavras, nés nos comunicaremos em autoeditados clips selecionados
das selvas caodticas de imagens armazenadas em nossas pulsagdes. Os dialetos vocais
locais permanecerao, é claro, para a comunicagéo intima. Quando estendemos nossas
mentes e damos poder aos nossos cérebros, ndo temos que abandonar nossos corpos
nem nossas maquinas, nem nossos suaves e secretos murmurios amorosos. Guiaremos
carros, como agora andamos a cavalo, por prazer. Desenvolveremos estranhas expressdes
corporais, ndo para trabalhar como robds eficientes, mas para realizar atos livres
(Timothy Leary apud CAMPOS 2015:321).

Se os infortinios das infernais devassiddes politicas nos impossibilitam de exercer com
plenitude nossos anseios transuasivos, é ainda mais premente que enquanto artistas fagamos
valer as premissas que nos levam a criar, que nos impulsionam a agir, que nos propdem a
propulsar-nos. “A tradugdo é o ultimo humanismo” para repetir a frase com que Kenneth

Goldsmith abre seu manifesto, e dentro da dicotomia tradugéo/dissipacao® de que trata

81 Escrito em 2014, “Displacement is the new translation” foi publicado no site Rhizome http://rhizome.org/
editorial/2014/jun/09/displacement-new-translation/#_edn1. e l& pode ainda ser lido (acesso em 02/09/2018). Foi
publicado em livro junto a versdes do mesmo em diversas linguas, entre as quais ndo se encontra o portugués. Nossa
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Goldsmith podemos encontrar algumas chaves para equalizar as proposigdes de Benjamin,
Campos e Leary. Para parafrasear Octavio Paz: a arte é a verdadeira signagem de todas as
revelagbes e revolugdes (PAZ 2013 [1972]:45).

No mais o que nos resta é dissecar as modalidades iconicas, indiciais e simbolicas da tradugao
intersemidtica e permanecer perseguindo os interpretantes em suas variantes qualitativas,
singulares e legissignicas, quer dizer, perseguir “a disposi¢ao signica do original para inscrevé-
lo num outro espago” (PLAZA 2003:113). “E nas interfaces e seus intersticios que se encontra a

semente da criagao.

traducdo optaria por “éxodo” ou “dissipagdo” para o termo displacement. Goldsmith tem um talento notavel para a
polémica e com este texto ndo é diferente. Um de seus arroubos no texto é: “a tradugao é Unica, uma butique de buscas
de um mundo perdido; o éxodo/a dissipacéo é um fato brutal”.
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3.3 | THEHOUSE OF UTTER FELL

”

Com a incerteza como constante

Julio Plaza

“The thought of the tree is in the seed”

Ezra Pound

“Je est un autre”
Arthur Rimbaud

Esse trabalho de tradugao intersemidtica que ora apresentamos a titulo de encerramento
desta dissertacdao tem como intuito mostrar algumas modalidades pela qual o processo de
intersemiose de uma tradugcdo nesse ambito perpassa. Baseamos o modelo de descrigcdo
do processo, como nao poderia deixar de ser, em Julio Plaza, cujos trés trabalhos em ambito
académico (1986, 1987 e 1998 - este Ultimo com Monica Tavares) além de apresentarem
uma proposta tedrica, encerram-se com trabalhos praticos de indole criativa. “Videografia em
Videotexto” (1986) apresenta os resultados de seus primeiros experimentos com o video e tem
por carateristica principal a descricdo dos modos de absorcéao e utilizagdo do que chamava-
se de Novas Tecnologias de Comunicagdo (NTC). “Tradugéo Intersemidtica” (1987) assimila o
paideuma de uma espécie de tradugdo-pensamento (Benjamin, Pound, poesia concreta) para
configurar uma nova modalidade criativa apoiada na terminologia da teoria geral dos signos
de Peirce. “Processos criativos com os meios eletronicos: poéticas digitais” (1998, em parceria
com Monica Tavares) retine as duas obras anteriores e as faz avangar prenunciando as drasticas
mudangas pelas quais passariam a fazer operar os saberes e praticas artisticas no século XXI.
Estas trés obras, somadas as dezenas de artigos e obras produzidas por Plaza, constituem um

corpo tedrico que nos serviu de nutrigdo do impulso ao longo destes anos.
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Iniciamos nosso percurso poético pouco antes de Julio Plaza partir deste mundo, em 2003
(naquele mesmo ano que levou Haroldo de Campos). A internet embora ndo fosse novidade
- contava pouco mais de dez anos e iniciava sua fase de automacgao - era ainda um assunto
corrente e as praticas poéticas em ambientes de rede iam chegando a sua adolescéncia. A leitura
de “Tradugéo Intersemiotica” foi crucial para gradativamente irmos deixando nosso habitat do
lapis e do papel e passdssemos a operar munidos de outras ferramentas (esta palavra quase

obsoleta, embora ainda sem substituta).

Esta dissertacao portanto encerra um ciclo, aquele que nasceu com a tomada de consciéncia da
linguagem (sob o influxo da poesia concreta e dos computadores - além dos partidos...) e nos fez
prosseguir inseridos dentro de um(a) paideuma, de uma escolha (scholium) pela escola erigida

no Brasil pelo grupo Noigandres, responsavel pela ebulicdo da poesia concreta entre nés.

“The house of utter fell’ adveio, como o proprio nome sugere, de Edgar Allan Poe, o poeta que
escreveu um conto de quase o mesmo nome (“The fall of the house of Usher”) e exerceu influéncia
em toda a vida literdria do ocidente, uma influéncia intercontinental (de Baudelaire a Dostoievski).
Ainversdo do nome, revertendo o sujeito original (fall) a verbo intransitivo, parte de uma restrigdo

que o proprio poema-produto nos colocou em termos tradutérios.

As letras “e” - esta vogal advogada por Georges Perec e tantos outros como o emblema maior
da vocalidade francesa - aparece trés vezes na sentenga que nos incutimos a traduzir por outros
signos: “JE Est un autrE”, a famosa frase proferida por Arthur Rimbaud em carta a Paul Demeny
datada de 15 de maio de 1871. As datas ainda dizem algo: “nada do que um dia aconteceu
pode ser considerado nulo para a histéria” (BENJAMIN 1985:223). Um dia vivido é uma incitagédo

a ordem do dia e um dia sem riso é um dia perdido: parafrases proliferam. Decidimos desde
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o inicio intervir em alguns aspectos da famosa sentenga de Rimbaud, alterando-a e fazendo-a

dissipar-se na tradugéo. “Eu € uma falha, uma excegéo no sistema do universo” (PAZ 2013:87).

Rimbaud cria uma verdadeira pedra fundadora da modernidade com sua sentenca, escrita dentro
da sintaxe normativa mas a subverte: em lugar do esperado “je sui” ele impGe o imprevisto “je

est”: fungao poética.

A tradugdo em si ndo serve a nada, a ndo ser a sintaxe. Mas a tradugao intersemiética serve
como uma resisténcia plena e plural aquela tradugao. Se a tradugdo é um gesto humanitario,
a intersemiose é um programa mais plural. Homenageamos assim Rimbaud, dinamitador do

Ancien Régime escritural, com uma tradugao intersemidtica plurilingue de sua famosa utterance.

Passemos agora a dissecar o processo desta tradugdo. Procuramos operar na mesma
composigao os trés niveis possiveis de tradugao intersemidtica reivindicados por Plaza, a saber:

iconica, indicial e simbdlica.

No nivel iconico procuramos estabelecer a semelhanga de qualidades que remetesse diretamente
ao original de partida. Assim as palavras que se proliferam no encadeamento da leitura remetem
por similaridade ao moto rimbaudiano. Tém-se portanto possibilidades de leitura no nivel iconico
entre eutro, utero, ulterior todas elas remetendo a falha do “eu” e ao vislumbre do “outro”, do
“in/ex/terno”, do “an/pos/terior’. Enquanto possibilidades iconicas ainda nos remetemos a

“_n o]

diagramagao de letras “e” presentes em “Un coup de dés” reveladas por Pignatari (2004c:162-
163) apoiado em Greer-Cohn como sugestao de espermatozoides que perfundem um évulo na
épica quantica de Mallarmé, contemporaneo de Rimbaud. Ja em diregcdo ao nivel indicial temos a

possibilidade de ler nas entrelinhas o “ulterior demonio imemorial” de Mallarmé.
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Essas possibilidades sdo perfundidas por indices, possibilidades indiciais que remetem ao
universo transitado por Rimbaud: o préprio titulo a que alude a tradugéo, isto é, os Usher de Edgar
Poe, espécie de martir dos poetas franceses contemporaneos de Rimbaud, que se transmutam
em utter, quer dizer enunciado, sentenga, como a reverberar por homofonia e paronomasia os
proprios “dados” constituintes da tradugé@o. Temos ainda uma espécie de chave Iéxica-indicial que
nos remete ao universo de Peirce: Utero enquanto primeiridade; eu/outro, enquanto secundidade;
ulterior/utter enquanto lei de terceiridade. A queda da casa de utter’? nada mais é que um indice

do declinio da légica enunciativa e silogistica, prenunciado por Peirce, outro admirador de Poe.

No eixo da tradugdo simbdlica nos remetemos ao préprio exemplo de Plaza presente em
“Tradugdo Intersemidtica” (2003:100-102), para em certo sentido homenaged-lo e estabelecermos
alguns paralelos de legibilidade. Primeiramente procuramos operar uma espécie de tipologia,
simbolizando os icones criados por Malevich. “Modificagédo por variagdes prismaticas” (PLAZA
2003:102) para aludir novamente a Mallarmé (“subdivisGes prismaticas da ideia”). Nesse sentido

homenageamos Malevich quando este diz que

Uma vez alcangada a ideia do som, tivemos as notas-letras que exprimem as massas fonicas.
Pode ser que encontremos um novo caminho justamente na composigdo dessas massas
fonicas (ex-palavras). Assim arrancamos a letra de seu alinhamento, de sua diregdo Unica,
e possibilitamos-lhe o livre movimento. (As linhas convém ao mundo dos funcionarios e a
correspondéncia doméstica.) Por conseguinte chegamos a... distribuicdo das massas de letras-
sONs No espago, exatamente como o suprematismo na pintura. Essas massas seréo suspensas
Nno espaco e proporcionardo a nossa consciéncia a possibilidade de avancar, distanciando-se
mais e mais da terra.” (Kazimir Malevich apud JAKOBSON POMORSKA 1985:166)

82  Ou “acasa de utter caiu” como possibilidade de inserir uma tipica expressao idiomatica brasileira, infelizmente tao
corrente, da ordem do dia, como prova a desgraga usheriana que corroeu o Museu Nacional no Rio de Janeiro em 02 de
setembro de 2018, no calor deste texto ir pro prelo.
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Nessa passagem encontramos uma espécie de possibilidade de périplo, como uma meio de
volver a esfera da tradugao iconica. A legibilidade s6 pode ser alcangada por um “tipo geral”
(SHORT 1982:289), um signo que condicione a leitura. Assim, optamos por transpor as formas
nao-objetivas de Malevich em “notas-letras”, como legissignos de massa vocabular, tipos. Assim
nos remetemos novamente a tradugao icénica, operando aquilo que chamamos de interpretante
permanente, pois que nao se encerra e retorna a sua condigdo imediata inicial e entdo temos um

novo horizonte de interpretantes que se insurge.

Entre 1913 e 1915 Malevich pintou sua famosa série (triddica, vale dizer) suprematista: o
quadrado, a cruz e o circulo. E dada mais énfase ao quadrado, pois que ele representou uma das
maiores mudancas de paradigma ja ocorridas na histéria da arte (no que pese este dito). Mas
nos concentramos em primeiro lugar no circulo, e junto da sequencia de “e” obtivemos nosso
primeiro indice do que viria a ser este trabalho. Assim temos num primeiro plano Mallarmé, e
num segundo Malevich. Entre eles orbita o quase-verso de Rimbaud. Desta primeira rede signica,
elegemos a malha indicial a configurar “a possibilidade de avangar, distanciando-se mais e mais
da terra”, a saber a segunda camada indicial: em 1919, 4 anos ap6s Malevich pintar sua série,
uma das principais premissas da relatividade - que ainda era aquela altura uma hipétese, uma

abducéo - descoberta por Albert Einstein seria comprovada. Como é largamente sabido

Einstein concluiu que a luz, como qualquer objeto material, descreve uma curva ao passar
pelo campo de gravitagdo de um corpo macigo, e sugeriu que essa teoria fosse posta a
prova pela observagao da trajetéria da luz de uma estrela no campo gravitacional do sol.
Como as estrelas séo invisiveis durante o dia, sé existe uma ocasido em que elas podem
ser vistas ao mesmo tempo que o sol, no firmamento, e isso acontece durante os eclipses.
Einstein propds que, numa dessas, se tirassem fotografias das estrelas que se acham
nas imediacdes da face obscurecida do sol, e que se comparassem estas fotografias
com outras, das mesmas estrelas tiradas em qualquer outro tempo. De acordo com sua
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teoria, a luz das estrelas que se encontram nas vizinhangas do sol, deveria desviar-se para
dentro, na direcdo do sol, ao atravessar o campo de gravitagao desse astro, em sua dire¢éo;
consequentemente, as imagens de tais estrelas deveriam parecer, aos observadores
terrestres, desviadas de suas posi¢des usuais no céu. Einstein calculou o grau de deflexao
que se deveria observar, e predisse que o desvio deveria ser de 1,75 segundo de arco para
as estrelas mais préximas do sol. Uma vez que o destino de sua Teoria da Relatividade Geral
dependia dessa prova, era natural que os cientistas de todo o mundo esperassem com
grande ansiedade os resultados das expedic¢des, que se dirigiram as regides equatoriais,
para fotografar o eclipse de 29 de maio de 1919. Reveladas que foram as fotografias
obtidas, verificou-se que a deflexdo da luz das estrelas no campo de gravitagédo do sol era
de 1,64 segundo em média, nimero que, dentro dos limites de precisdo dos instrumentos
usados para as medidas, pode ser considerado como em perfeito acordo com o previsto
por Einstein (BARNETT 1964:83).

E uma pena que Peirce ndo mais estivesse vivo em 1919, para presenciar o “exemplo eterno” de
Einstein. Assim, optamos por levar a gradagao das letras ao eclipse de 1919, numa das famosas
fotografias tiradas por Sir Arthur Eddington nas expedi¢cdes que comprovaram a mais famosa
abducao cientifica do século XX. Malevich, com seu circulo preto, cuja esfera também sofre uma
deflexdo na tela, também previu num certo sentido aquele eclipse. N&do seria a primeira nem a

ultima vez que a arte anteciparia a ciéncia.

The house of utter fell contém portanto algumas ramificagdes, “imagens como cachos de
signos” (PAZ 2013:144). O proprio desenvolvimento da tradugdo intersemiotica extraimos
de um iconico roteiro de cinema (ndo-verbal, além de n&do-objetivo, vale dizer) designado por
Malevich em 1927, jamais filmado. O “roteiro para um filme artistico-cientifico” encontra-se
no texto “Arte e os problemas da arquitetura: a emergéncia de um novo sistema plastico de
arquitetura” (cf. MALEVICH 2002:51).
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Deste modo homenageamos uma série de criadores, espelhados no “outro” semblable de
Rimbaud: Poe, Peirce, Mallarmé, Malevich, Pignatari (além dos “e” estudados em “Semiética e
Literatura”, ha uma clara consonancia com “LIFE” e “Stele pour vivre n.° 4: Mallarmé Vietcong”)
e Perec para ficarmos nos indices que emergem facilmente a superficie. Einstein, Eddington
e o eclipse estdao como que a espreita. Aproveitamos para com este exercicio de tradugao
intersemidtica homenagear, em memoria, trés grandes criadores com os quais esta outradugéo
também dialoga: Alexandre Wollner, Antonio Dias e Wlademir Dias Pino, os trés eclipsados neste
ano de 2018. Ha ainda um didlogo com a cangao “Tourette’s”, do album “In Utero” do Nirvana.

Entao, contém também Cobain.

Para uma compressdo mais precisa do processo:

Apreensdo: “é o estimulo para criar ou o impulso de querer produzir algo” (PLAZA-TAVARES
1998:74). Neste caso, a frase de Rimbaud.

Preparacao: “fase preparatoria, na qual se indaga, ouvem-se sugestdes, discute-se e se explora,
permitindo & mente perambular para desembocar na problemética a desenvolver. E a exploracdo
feita com o objetivo de investigar as possibilidades de uma apreensao” (PLAZA-TAVARES
1998:74). No nosso caso, foi o estabelecimento do horizonte abdutivo de interpretantes que

optamos por operar.

Incubagdo: fase onde “a mente criativa busca atingir diagramas mentais” (PLAZA-TAVARES

1998:75); esta é a fase onde passamos a esbocar - mentalmente primeiro, depois no papel -
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possibilidades, usando a pdgina em branco como “folha de asser¢édo” (CP 4.282), procurando

ideo-tipo-grafias possiveis para a evolugao do trabalho.

lluminagdo: momento em que “aquilo que é pressentido se configura como solugdo, ou seja, o
que antes se configurava como difuso passa a constituir uma formulagao precisa, um diagrama
mental suscetivel de experimentagdo” (PLAZA-TAVARES 1998:75). Para nés quando a sentencga
de Rimbaud transmutou-se nos termos e tipos que corresponderiam ao diagrama que haviamos
esbogado. Passaram a fazer parte de nossa rotina um incéndio de indices, acesos por pesquisas

e trabalho no computador.

Verificagdo: “periodo suscetivel de controle: a solugdo do problema deve ser validada com base
em critérios légicos (...) o julgamento (intelecto) termina a obra que a imaginagédo (intuigéo)
comegou” (PLAZA-TAVARES 1998:81-82). Constitui em nosso trabalho o momento que iniciamos

a planificacao e realizagcao da diagramagéao do trabalho que ora apresentamos.











































































CONSIDERAGOES FINAIS

“Toda tradugéo é uma suidugéo transitiva”
Charles Peirce (CP 3.594)

"A traducdo esta fadada a ilustrar a discusséo estética”

Jorge Luiz Borges

‘O tradutor é o carteiro da humanidade”
Aleksander Pushkin

‘O verdadeiro tradutor é o poeta do poeta”

Novalis

‘O que néo se traduz € o siléncio”

Walter Vector writing through Wittgenstein
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Faz-se necessario dizer que o trabalho proposto, como toda tradugdo, € uma suidugédo de
passagem, quer dizer, por um atimo inscreveu-se originario, e ja é agora um outro. Por suidugao
Peirce quer dizer uma desambiguacao por dois termos que deriva de tradugdo: ambiducéo (que
indica simultaneidade) e suiducdo (que indica unicidade). Por ora, ndo temos mais espago nem
elenco intelectual adequado para destrinchar esta parte de sua obra. A discussao encontra-se

em “Nomenclatura e divisdes das relagoes diddicas” (CP 3.571).

Busca este trabalho “a tradugéo do potencial inscrito nos algoritmos” (PLAZA-TAVARES 1998:86)
como um meio de dar-lhe sobrevida. E a fase da comunicagao, onde “se determina a legitimacéo
ou ndo do produto realizado” (PLAZA-TAVARES 1998:86). A tradugdo ndo se encerra, nem seus
interpretantes. “Pound prop6s uma arte ativa de traduzir” e “traduzir pode ser trair, nunca petrificar”
(Haroldo de Campos in POUND 1985b:209-210). Interessante notar que Trair, em portugués,
guarda alguma assonancia com Treue em alemao, que quer dizer seu oposto: fidelidade. Traigéo,

Traducgao, Tradi¢do, Treuedugéao. Traduttore, Traditore: o téo citado moto italiano.

Impdem-se a nossa frente “processos de deslocamento e nova alocagao de informacao, vale
dizer, processos de transdugdo constante” (PLAZA 2003:206). A traducdo intersemidtica, por
reunir diferentes sistemas de signos - um sistema entre-signos - é a mais condicionada férmula

para aplicar-se aos novos dilemas comunicacionais: a signagem deste século.
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GLOSSARIO

Nos retiramos as definigdes para este glossario dos Collected Papers e do Volume 2 de The
Essential Peirce, principalmente. Contamos com o auxilio do precioso Commens: Digital
Companion to C. S. Peirce, dicionario online dos termos encontrados na obra de Peirce. As
tradugdes sao nossas, e servem aqui Unica e exclusivamente para guiar o leitor em eventuais
dividas que surjam ao defrontar-se pela primeira vez com determinados termos. Optamos
por elencar aqui os termos que correspondem ao que Peirce nomeou como as dez classes de
signos, e também uma definigdo de cada uma de suas categorias. Sugerimos como iniciagdo
a leitura de Peirce, primeiramente seus textos: “Sobre uma nova lista de categorias”, “A
fixagdo da crenga” e “Como tornar nossas ideias claras”. Em portugués existem os trabalhos
da professora Lucia Santaella, que deixamos aqui como sugestdo de introdugdo: “O que é
semidtica” e “A teoria geral dos signos: como as linguagens significam coisas”. Existem duas
compilagdes de seus textos em portugués, além da série “Os pensadores”. Aos leitores de
lingua inglesa o caminho é obviamente mais curto. Para saber porque a semidética € um campo
tdo expandido recomendamos o “Handbook of Semiotics” do professor Winfrid N6th. Um guia
mais completo para compreender a semidtica como um todo (existem dezenas, cada um dos
grandes estudiosos da obra de Peirce escreveu a sua introdugdo a semidtica) é “A General
Introduction to the Semeiotic of Charles Sanders Peirce” de James Jakéb Liszka. Nao diriamos
tratar-se da melhor simula acerca do tema, mas foi uma daquelas que mais consultamos ao
longo de nosso percurso. Para conhecer algo da vida e das ideias de Peirce, existem algumas
biografias, mas aqui ndo sugeriremos nenhuma, devido as inUmeras polémicas que as cercam,
como biografias em geral tendem a gerar. Deixamos como sugestao um curto texto, escrito
por um intelectual acima de qualquer suspeita, o professor Max H. Fisch, um dos primeiros
desbravadores dos arquivos de Peirce. Seu texto chama-se “Peirce’s Place in American Life".
A bibliografia pode sugerir outros textos, além daqueles citados ao longo desta dissertagéo,

principalmente no capitulo 1.
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Categorias cenopitagdricas | Eu esbo¢o uma analise do que aparece no mundo. Nao é metafisica
com a qual estamos lidando: s6 l6gica. Logo, ndo perguntamos o que realmente €, mas apenas
0 que aparece a todos nds em cada minuto de nossas vidas. Eu analiso a experiéncia, que é a
consequéncia cognitiva de nossas vidas passadas, e descubro nela trés elementos. Eu as chamo
de categorias (CP 2.84). (...) Ndo ha uma quarta, como sera provado. Esta lista de categorias
pode ser distinguida de outras listas como sendo as categorias ceno-pitagoricas, devido a sua
conexdao com numeros. Elas concordam substancialmente com os trés momentos de Hegel.
Poderiam ser atribuidas a qualquer pensador na histéria, o que seria quase suficiente para
refutar suas pretensdes de primitividade. Ocorreu-me que talvez Pitdgoras as tenha importado
dos Medos ou dos Arios; mas um exame cuidadoso me convenceu de que ndo havia entre os

pitagéricos a menor abordagem de qualquer coisa que se assemelhasse as categorias (CP 2.87).

Primeiridade | A ideia de Primeiro é predominante nas idéias de frescor, vida, liberdade. Livre
é aquilo/quem ndo tem outro atrds, determinando suas a¢des; mas na medida em que a idéia
da negacgao de um outro adentra, a ideia de outro também entra; e tal ideia negativa deve ser
colocada em segundo plano, ou entdo ndo podemos dizer que a Primeiridade é predominante.
A liberdade sé pode se manifestar em variedade e multiplicidade ilimitadas e incontroldveis;
e assim o primeiro torna-se predominante nas idéias de variedade e multiplicidade sem
medidas (...) Na idéia de ser, a primeiridade é predominante, ndo necessariamente por causa
da abstragcao dessa idéia, mas por causa de sua autocontencdo. Ndo é por ser separada
das qualidades que a primeiridade é mais predominante, mas por ser algo peculiar e
idiossincratico. O primeiro é predominante no sentimento, distinto da percepgao objetiva, da
vontade e do pensamento. (CP 1.302)

Secundidade | O segundo é aquilo que é o que é pela forca de algo ao qual ele é segundo. O



Terceiro é aquilo que é o que é devido a coisas entre as quais exerce mediagao e as relaciona
entre si (CP 1.356). (...) Vimos que é a consciéncia imediata que é preeminentemente a
primeira, a coisa morta externa que é preeminentemente a segunda. De maneira semelhante, é
evidentemente a representagcao mediadora entre esses dois que é preeminentemente terceira.
Outros exemplos, no entanto, ndo devem ser negligenciados. O primeiro é agente, o segundo
paciente, o terceiro é a agdo pela qual o primeiro influencia o segundo. Entre o comego como

primeiro e o fim como terceiro, vem o processo que leva do primeiro ao terceiro. (CP 1.361).

Terceiridade | Terceiridade, enquanto categoria, € o mesmo que mediagdo (CP 1.328). Entre os
terceiros, ha dois graus de degeneracao. O primeiro é onde ha no préprio fato nada de terceiridade
ou mediacao, mas onde ha verdadeira dualidade; o segundo grau é onde ndo ha nem mesmo a
verdadeira secundidade no fato em si (...) A propria natureza muitas vezes fornece o lugar da
intencao de um agente racional em tornar uma terceiridade genuina e ndo meramente acidental;
como quando uma faisca, como terceiro, caindo num barril de pélvora, como primeiro, provoca
uma exploséo, como segundo. Mas como a natureza faz isso? Em virtude de uma lei inteligivel
segundo aqual elaage. Se duas forgas sao combinadas de acordo com o paralelogramo de forcas,
a consequéncia é um verdadeiro terceiro. No entanto, qualquer forga pode, pelo paralelogramo
de forgcas, ser matematicamente resolvida na soma de duas outras, numa infinidade de maneiras
diferentes. Tais componentes, no entanto, sdo meras criagdes da mente. Qual é a diferenga? No
gue concerne a um evento isolado, ndo ha nenhuma; as forgas reais ndo estao mais presentes na
consequéncia do que quaisquer componentes que o0 matematico possa imaginar. Mas o que faz
com que as forgas verdadeiras realmente existam é a lei geral da natureza que chama por elas,
e ndo para quaisquer outros componentes da consequéncia. Assim, a inteligibilidade, ou razéo

objetificada, é o que torna a Terceiridade genuina (CP 1.366).
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Signo | (...) uma coisa que representa/significa outra coisa é uma representagdo ou um signo.
Assim parece que cada espécie de cognicao real é da natureza de um signo (CP 7.355) (...) Um
signo deve em primeiro lugar ter algumas qualidades em si que servem para distingui-lo, uma
palavra deve ter um som peculiar diferente do som de outra palavra; mas nao faz diferenga qual é
o som, desde que seja algo distinguivel. Em segundo lugar, um signo deve ter uma conexao fisica
real com a coisa que ele significa, de modo a ser afetado por essa coisa. Um catavento, que é um

signo da diregdo do vento, deve realmente girar com o vento (CP 7.356).

Objeto | A coisa que causa um signo como tal é chamada de objeto (de acordo com o uso da
fala, o “real”, mas mais precisamente, o objeto existente) representado pelo signo: o signo
é determinado para algumas espécies de correspondéncia com aquele objeto (5.473). (...)
Por um objeto, quero dizer qualquer coisa que possamos pensar, isto é, qualquer coisa
sobre a qual podemos falar (esta ultima definigdo retiramos do dicionario Commens online,
por sua precisdo; para consulta cf. http://www.commens.org/dictionary/term/object ;
acesso em 02/09/2018).

Interpretante | Nenhum signo pode funcionar como tal a ndo ser na medida en que é interpretado
num outro Signo (por exemplo, num “pensamento”, 0 que quer que seja isso). Consequentemente,
é absolutamente essencial ao Signo que ele deve afetar outro Signo. Ao usar esta palavra causal
“afetar”, nao quero me referir, meramente ou necessariamente, a um acompanhamento invariavel
ou sequencia. O que quero dizer é que, quando ha Signo, havera uma interpretagdo em um outro
Signo (CP 8.225 apud SANTAELLA 2012 [2000]:64) (...) Para o resultado significativo adequado
de um signo eu proponho o nome de o Interpretante do signo (CP 5.473) (recorremos aqui ao
apoio legistico de Lucia Santaella, pois de todos os termos do jargdo semiético, talvez o mais

dificil de explicar com poucas palavras seja, exatamente, Interpretante).
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Qualissigno | Um Qualissigno é uma qualidade que é um signo. Ndo pode realmente agir como
um signo até que seja corporificado; mas a corporificagdo ndo tem nada a ver com seu carater
enquanto signo (...) um Qualissigno é qualquer qualidade na medida em que é um signo. Como
uma qualidade é qualquer coisa que seja positiva em si mesma, uma qualidade s6 pode denotar
um objeto em virtude de algum ingrediente ou similaridade comum; de modo que um Qualissigno
€ necessariamente um icone. Além disso, como uma qualidade é uma mera possibilidade légica,
ela s6 pode ser interpretada como um sinal de esséncia, isto €, como um Rema (PEIRCE, 1998, p.

291-294 cf. icone e rema adiante).

Sinsigno | Um Sinsigno (onde a silaba “sin” é tomada no sentido de “ser apenas uma vez”, como
em singular, simples etc.) é uma coisa real existente ou evento que é um signo. S6 pode ser
assim através de suas qualidades; de modo que envolve um qualissigno, ou melhor, diversos
qualissignos. Mas esses qualissignos sdo de um tipo peculiar e apenas ddo forma a um signo

por serem realmente corporificados (PEIRCE, 1998, p. 291).

Legissigno | Um Legissigno é uma lei que é um signo. Esta lei é geralmente estabelecida pelos
homens. Todo signo convencional é um legissigno. Ndo é um objeto Unico, mas um tipo geral
que, conforme foi acordado, deve ser significativo. Todo legissigno significa através de um
exemplo de sua aplicagao, que pode ser chamada sua réplica. Assim, a palavra “0” geralmente
ocorre de quinze a vinte e cinco vezes em uma pagina. E em todas estas ocorréncias uma e a
mesma palavra, 0 mesmo legissigno. Cada exemplo Unico dele é uma réplica. A réplica € um
sinsigno. Assim, todo legissigno exige sinsignos. Mas estes ndo sdo sinsignos comuns, como o
sdo ocorréncias peculiares que sao consideradas significativas. Nem a réplica seria significativa

se ndo fosse pela lei que a torna significativa (PEIRCE, 1998, p. 291).
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icone | Um icone é um signo que possui o carater que o torna significativo, mesmo que seu objeto
ndo exista; como um trago de lapis de grafite representando uma linha geométrica (CP 2.304)
(...) Um icone é um signo que se refere ao Objeto que ele denota meramente por virtude de seus
préprios carateres (...) Qualquer coisa, seja qualidade, individuo existente, ou lei, ¢ um icone de tal

coisa, na medida em que é como esta coisa e utilizada como um signo dela (PEIRCE, 1998, p. 291).

indice | Um signo, ou representacao, que se refere ao seu objeto ndo tanto por causa de qualquer
semelhanca ou analogia com ele, nem porque esta associado a caracteres gerais que esse objeto
possui, como porque estd em conexdo dindmica (incluindo espacial) tanto com o objeto individual,
por um lado, e com os sentidos ou meméria da pessoa para quem serve como signo, por outro
lado (...) indices podem ser distinguidos de outros signos, ou representagdes, por trés marcas
caracteristicas: primeiro, que elas ndo tém semelhanca significativa com seus objetos; segundo,
que se referem a individuos, unidades uUnicas, colegdes Unicas de unidades ou continua (plural
de continuum) Unicos; terceiro, que eles direcionam a atengdo para seus objetos por anseios
cegos. Mas seria dificil, se ndo impossivel, determinar um indice absolutamente puro, ou encontrar
algum signo desprovido por completo de qualidade indicial. Psicologicamente, a agéo dos indices
depende da associagao por contiguidade, e ndo por associagao por similiridade ou por operagdes
intelectuais (CP 2.305).

Simbolo | Um simbolo é um signo naturalmente apto a declarar que o conjunto de objetos que
é denotado por qualquer conjunto de indices - e que pode ser em certo sentido ligado a ele - é
representado por um icone a ele associado (PEIRCE, 1998, p. 17). (...) Um simbolo é um signo que
perderia o carater que o torna um signo se nao tivesse interpretante. Assim é um simbolo qualquer
expressdao da fala que significa o que ela diz somente por virtude de ser compreendida como tendo

essa significagéo (CP 2.304).



Rema | Um representamen pode ser um rema, uma proposi¢do ou um argumento. Um argumento
é um representamen que mostra separadamente qual interpretante ele pretende determinar.
Uma proposi¢ao € um representamen que nao € um argumento, mas que indica separadamente
qual objeto pretende representar. Um rema é uma representagé@o simples sem tais separagdes
(PEIRCE, 1998, p. 204). (...) A palavra rema é usada na légica para denotar qualquer proposicéo
e qualquer espago em branco que se tornaria uma proposicao se cada um destes espagos
fosse preenchido com um nome préprio (mais uma vez recorremos ao diciondrio Commens; cf.

http://www.commens.org/dictionary/term/rhema ; acesso em 02/09/2018).

Proposigio | E notavel que, embora nem um icone puro nem um indice puro possam afirmar algo,
um indice que obriga algo a ser um icone, como faz um catavento, ou que nos obriga a considera-
lo como um icone, como a legenda sob um retrato, faz uma afirmagéo e forma uma proposicgéao.
Isto sugere a verdadeira definicdo de uma proposicao, que é uma questao em grande disputa
neste momento. Uma proposigcao é um signo que separadamente, ou independentemente, indica
seu objeto (PEIRCE, 1998, p. 307).

Argumento | Um Argumento é um signo que distintamente representa o Interpretante, chamado
de sua Conclusdo, que ele pretende determinar (CP 2.95). (...) Um Argumento é um signo cujo
interpretante representa seu objeto como sendo um signo ulterior através de uma lei, a saber,
a lei segundo a qual a passagem de todas as premissas para tais conclusdes tende a verdade.
Evidentemente, entdo, seu objeto deve ser geral; isto é, 0 argumento deve ser um simbolo. Como

Simbolo, deve, além disso, ser um Legissigno (PEIRCE, 1998, p. 296).
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