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“Description begins in the writer’s imagination but should finish in the

’ 2

reader’s.” Stephen King

“Translation is not a matter of words only: it is a matter of making
intelligible a whole culture.” Anthony Burgess

“If everything on Earth were rational, nothing would happen.” Fyodor
Dostoyevsky



AGRADECIMENTOS

Ao meu orientador, Professor Dr. Eclair Antonio Almeida Filho, pela orientagdo, apoio
e paciéncia ao longo deste processo de pesquisa. Seu conhecimento e expertise foram
fundamentais para o desenvolvimento deste trabalho.

As professoras Helena Santiago Vigata, Alice Maria de Aratjo Ferreira e Patricia
Rodrigues Costa, pelas aulas que contribuiram imensamente para esta pesquisa. Suas aulas e
conselhos ajudaram a aprimorar a qualidade desta pesquisa.

Aos meus colegas de mestrado, que compartilharam suas ideias e experiéncias,
proporcionando um ambiente de aprendizado colaborativo e estimulante.

As(aos) funcionarias(os) da secretaria do POSTRAD, sempre prontas(os) a ajudar, com
eficiéncia e rapidez.

A Fundagdo de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal (FAPDF) que tornou possivel a
realizacdo deste mestrado. O suporte financeiro foi fundamental para que eu pudesse me
dedicar a presente trabalho.

A Universidade de Brasilia (UnB), que tem desempenhado um papel importante na
minha vida académica desde 2013.

A minha familia na Rissia e meus amigos no Brasil que se tornaram a minha familia
também, pelo apoio incondicional ao longo desta jornada, me encorajando, compreendendo e
incentivando para continuar.

A todos que de alguma forma contribuiram para este trabalho, meu mais sincero
agradecimento. Este trabalho ndo teria sido possivel sem o apoio e contribui¢do de cada um de

VOCES.



RESUMO

Nossa cultura ¢ um processo dindmico, sujeito a constantes interferéncias. O estudo das
intencdes das imagens possui alta relevancia, pois € capaz de provocar mudangas no
pensamento individual e coletivo. O cinema através de suas produgdes apresenta diversos
aspectos sobre nossa cultura e sociedade, criando imagens que tém a intengdo de explicar o
nosso mundo. Assim, o objetivo desta pesquisa ¢ demonstrar através de um exemplo de analise
semidtico como a midia imagina e tenta intencionalmente representar o certo pais e cultura. A
série de desenho animado “Masha e o Urso” foi usada como base da pesquisa, pois nela
podemos ver a representagdo da cultura russa de maneira diferenciada e divertida. A
perspectiva intersemiotica também pode ser explorada por meio de referéncias culturais, como
referéncias a obras literarias, musicas ou até mesmo eventos historicos. Essas referéncias
adicionam camadas de significado e permitem que os desenhos animados se conectem com
diferentes publicos de forma mais ampla. As teorias e conceitos basicos sdo de tais
semioticistas como Charles Sanders Peirce, Iuri Lotman, Irene Machado, tais linguistas como
Boris Schnaiderman, Frangois Laplantine, Henri Meschonnic, Haroldo Campos e o cineasta
Sergei Eisenstein, entre outros. Desenhos animados frequentemente fazem referéncias a
eventos, personalidades, produtos ou marcas que sdo conhecidos em uma cultura especifica. O
tradutor precisa encontrar equivalentes culturais na lingua de destino para que os espectadores

possam compreender essas referéncias e se conectar com a historia de forma adequada.

Palavras-chave: Semidtica, Cultura, Imagens, Cinema, Simbolos.



ABSTRACT

Our culture is dynamic. So, it is subjected to constant interference. The study of the intentions
of cultural images is highly relevant, as it is capable of provoking changes in individual and
collective thinking. Cinema, with the help of its tools, represents several aspects of our culture
and society, creating images that intend to explain our world. Thus, the purpose of this research
is to demonstrate through an example of semiotic analysis how the media intentionally
imagines and tries to represent a certain country and culture. The research is based on the
computer-animated series “Masha and the Bear”, as in this series we can see the representation
of Russian culture in a different and fun way. The intersemiotic approach can also be explored
through cultural references, such as references to literary works, music, or even historical
events. These references add layers of meaning and allow animated series in general to connect
with different types of audiences in a better way. The basic theories and concepts come from
such semioticians as Charles Sanders Peirce, Turi Lotman, Irene Machado, such linguists as
Boris Schnaiderman, Frangois Laplantine, Henri Meschonnic, Haroldo Campos and the
filmmaker Sergei Eisenstein, among others. Animated series often make references to events,
personalities, products, or brands that are known in a specific culture. The translator needs to
find cultural equivalents in the target language so that viewers can understand these references

and connect with the story appropriately.

Key words: Semiotics, Culture, Images, Cinema, Symbols.



INDICE DE FIGURAS

Figura 1 — Foto de ValenkKi .........coceiiiiiiiiiiiiiiiieeeee e 56
Figura 2 — Screenshot da imagem de valenki, Episodio 1, Temporadal ..........ccccccevieniniennnne 56
Figura 3 — Foto de balalaika ..........coeiiuiiiiiieniiieiieieee e 57
Figura 4 — Screenshot da imagem de balalaika, Episodio 1, Temporada 1..........ccccccceveniennee 57
Figura 5 — FOtO d€ SAMOVAL ....c.eiiiiiiiiiiieiieieeie ettt ettt et 58
Figura 6 — Screenshot da imagem de samovar, Episddio 1, Temporada 1 .........cccceeveveniennnene 58
Figura 7 — Foto de um peixe predador .........oovviiierieeiieieeieee ettt 59
Figura 8 — Screenshot da imagem de um peixe predador, Episodio 1, Temporada I ................. 59
Figura 9 — Foto do Turi Alekseievitch Gagarin .........c.ccecvevieveriiniiniiiieieceseiceeeeeseeee e 60
Figura 10 — Screenshot da imagem da Masha com equipamento de cosmonauta ..................... 60
Figura 11 —Foto da estrada de ferro Transiberiana ............coceecveveeniiniinienenieniceieeeseeieene 61
Figura 12 — Screenshot da imagem de estrada de ferro, Episddio 1, Temporada I .................... 61
Figura 13 — Foto de SKOmMOTOKRNI ...c...oouiiiiiiiiiiiiiieieccce e 62
Figura 14 — Screenshot da imagem da arte circense, Episodio 1, Temporada I ..........cccceenee 62
Figura 15 —Foto de bolo de Maca ..........ccevieiiiiiiiiiieeieteeeeeceee e 63
Figura 16 — Screenshot da imagem da arvore de maga, Episodio 1, Temporada I .................... 63
Figura 17 — Foto da pintura de jogo de cabra-Cega ..........cocuevueriiriiniinienieienienieeieeeeseeie s 64
Figura 18 — Screenshot da imagem do jogo de cabra-cega, Episddio 1, Temporada 1 .............. 64
Figura 19 —Foto d0O ZIrassol ......cccueiiiriiiiiiieiiiieceeeet ettt 65
Figura 20 — Screenshot da imagem do girassol, Episodio 1, Temporada I .........cccccocvevveiennene 65
Figura 21 —FOto dO fOIN0 ...ooueeiiiiiiiiiieeee ettt 66
Figura 22 — Screenshot da imagem do forno, Episdodio 1, Temporada I ..........ccccevvevieniniennnene 66
Figura 23 — Foto do inverno (arquivo PeSS0al) .........cecieiiiiiiieniieiienie et 67
Figura 24 — Screenshot da imagem do inverno, Episodio 1, Temporada 1 ..........cccccoveveeiennene 67
Figura 25 — Foto do pote de pepinos €M CONSETVA .......c..evierieriirierieeienieenienienieeieeeesieesesieens 69
Figura 26 — Screenshot da imagem de pepinos em conserva, Episodio 2, Temporada 1 ........... 69
Figura 27 — Foto da tigela de triZ0 SArTaceno .......c..eevueeieriienieriiriieieeitesieeie et 70

Figura 28 — Screenshot da imagem do trigo sarraceno no pacote, Episodio 2, Temporada 1 ....70
Figura 29 — Foto do Ded Moroz € Snegurochka ............cooveviriiiieniiiinieieneniceeeeeseeieine 71
Figura 30 — Screenshot da imagem do Urso e da Masha vestidos como Ded Moroz e
Snegurochka, Episddio 3, Temporada 1 ........ccccoocuieriiiiiienieiiieiecie et 71
Figura 31 — Foto da capa do livro do conto de Pushkin A.S. .......ccooiiiniiiininieeeiee 72



Figura 32 — Screenshot da imagem da Masha segurando o peixe, Episédio 5, Temporada 1....72

Figura 33 — Foto dos pirulitos de Galo .........cooieiiiiiiieiieieciee e 73
Figura 34 — Foto da imagem da Masha segurando o pirulito de galo, Episdédio 5, Temporada
Lt h bbb e bt b h e bt h bttt b bt b ettt bena e 73
Figura 35 — Foto de uma crianga sentada 10 treno ..........coceeverierieniieienienieseniceie et 74
Figura 36 — Screenshot da imagem do Urso sentado no treno, Episodio 10, Temporada I........ 74
Figura 37 — Foto de criangas andando de patins N0 gelo .........ccceevueeriieiiiniieiienieeeeeeeeee 75

Figura 38 — Screenshot da imagem da Masha com os patins no gelo, Episoédio 10, Temporada

Figura 39 — Foto de duas criangas andando de €SqQUIS .........ccerverieriiriinienienienieeieeeesieeiesine 76
Figura 40 — Screenshot da imagem do Urso andando de esquis, Episédio 14, Temporada 1....76
Figura 41 — Foto das criancas no primeiro dia de aula nos tempos da Unido Soviética ............. 77

Figura 42 — Screenshot da imagem da Masha no primeiro dia de aula, Episédio 11, Temporada

Lttt bbbt bbbt bt h bttt h ettt na et benn e 77
Figura 43 —Foto de SUSHKI ......oouiiiiiiiiiiiieiieeeeeee et 80
Figura 44 — Screenshot da imagem da Masha e Panda tomando ch4 com sushki, Episodio 17,
TEMPOTAA 1 .ot ettt et e ete et e s b e e teeeabe e bt e enbeesaesnbeeseeenne 80
Figura 45 — Foto das criangas jogando amarelinha .............coceevvevieniiiinienenienccicceeseeienine 81
Figura 46 — Screenshot da Masha jogando amarelinha, Episodio 16, Temporada 1 ................. 81
Figura 47 — Foto dos potes de Cereja em CONSETVA ........cccueeeuieriieeiienieeiienieereeseeeeeeesaeenseenens 82

Figura 48 — Screenshot da imagem dos potes de cereja em conserva, Episodio 18, Temporada

Figura 49 — Foto dos sandwiches com mortadela ...........coccoveviiriiniiiiiniineiencicciesecee &3

Figura 50 — Screenshot da imagem dos sandwiches com mortadela, Episodio 20, Temporada

Lttt bbbt bbbt bt h bttt h ettt na et benn e 83
Figura 51 — Foto dos bONECOS € NEVE ......ccueeiiiriiriiiiieiiiiieieeece et 84
Figura 52 — Screenshot da imagem do boneco de neve, Episodio 21, Temporada 1 ................. 84
Figura 53 — Foto da bailarina segurando a figura de Quebra-NoOzes..........ccccecveveevienieneeniennene 85

Figura 54 — Screenshot da imagem da figura de Quebra-Nozes, Episodio 21, Temporada 1 ....85
Figura 55 — Foto do vobla pendurada para SECAT ...........cccveeciierieeiiienie et 86
Figura 56 — Screenshot da imagem do vobla pendurada para secar na casa do Urso, Episddio
22, TeMPOTAAA 1 ..ottt sttt sttt ettt ettt 86
Figura 57 — Foto de um selo com a imagem do Buratino ...........cccceeeevienienenieneenenienccienene 87

Figura 58 — Screenshot da imagem da Masha com nariz longo, Episddio 25, Temporada 1 .....87



Figura 59 — Foto da aurora polar na cidade de Arkhangelsk

Figura 60 — Screenshot da imagem da aurora polar, Episédio 25, Temporada 1 .......................



SUMARIO

e INTRODUCGAO. ...ttt ee et et eeeeeeeeas 13
. FUNDAMENTACAO TEORICA ..o 16
2.1, ANOCAO O OULIO ... 16
2.2, A n0oCA0 d0o eStran@eiro ............ccceveeeeiiniiiiiiieeiiiiiiieeeeeeiieee e 19
2.3. Aspoliticas de traduzir ...................ccooeeeiiiiiiiii e 22
2.4. Asculturas de traduzir ................ccccoeeiiiiiiiii i 24
2.5, OTitMO € A VOZ ....ooeiiiiiiiiiiiiiieieeceee et 30
. UMA PERSPECTIVA INTERSEMIOTICA ..........ccccceoovveereenennnn. 34
3.1.  Estudos SemiotiCos ............ccooceeriiiiiiiiiiiiiniiiiieeeeeeee e, 34
3.2, Semiotica e cultura ............c...ccooooiiiiiiiiiiiiien 40
3.3, Semiotica e CINeMa ...........coceiiiiiiiiiiiiiiiiiiceeeeeeeee e 45
. IMAGENS CULTURAIS NA PERSPECTIVA
INTERSEMIOTICA.........oooiiiiiiieiieeieeie s 51
. CONSIDERACOES FINAIS ..ottt 90

e REFERENCIAS ..o, 94



13

1. INTRODUCAO

O objeto da pesquisa € uma série de desenho animado russa “Masha e o Urso” — “Mawa
u Meoseow ”’, nome original em russo, em animagdo computadorizada produzida pelo estidio
de animagdo Animaccord. O conto folclérico de mesmo nome foi a origem para criagdo do

desenho, mas o desenho e o conto sdo obras bastante diferentes, como podemos ver a seguir:

Nao cabe dizer que o filme, por exemplo, foi infiel ao livro, pois outra coisa ndo
poderia acontecer. Também se revela irrelevante dizer que este filme foi menos ou
mais fiel ao livro do que aquele: a unica coisa que se pode dizer € que se trata de dois
produtos diferentes, irremediavelmente. A recriacdo da informacdo original ¢
possivel, mas isto ja implica a mutilagdo, i.e., transformagio da informagao inicial
(NETTO, 1983, p. 171).

O desenho analisado nesta investigagdo usa um estilo de comédia similar a desenhos
mudos como “Tom & Jerry” e “A Pantera Cor-de-Rosa”, “The Pink Panther”, embora possua
poucos didlogos da personagem Masha. “Nao estavam totalmente errados os que achavam que
o cinema mudo falava demais. No entanto, se eles adivinharam muitas verdades, foi na onda,
de um pensamento mais amplo, mais obscuro, mais fundamente motivado neles” (METZ,
1972, p. 67).

Na Russia a série estreou no dia 7 de janeiro de 2009 no Youtube. Antes de chegar no
Brasil, o desenho passou pelos paises da ex-Unido Soviética, pelos paises balticos, pela Franca
e por paises de lingua inglesa. A estreia no Brasil foi no dia 8 de junho de 2015. Até hoje os
brasileiros fazem grande parte de seu publico.

Em entrevista o diretor-geral do estudio, Dmitriy Loveyko, afirmou:

Ha caracteristicas comuns entre as culturas russa e brasileira. Nao somos tdo
organizados quanto os alemaes, tendemos a pensar menos sobre o futuro, em geral
gostamos de nos divertir. Também somos parecidos em relacao aos feriados e aos
esportes, ¢ ambas as culturas adoram criangas (CASTRO, 2018, s.n.).

“Masha e o Urso” também ¢ muito popular em outros paises latinos, na Indonésia, em
Taiwan, na Italia, em paises arabes etc. Loveyko continua na entrevista: “Nao ha um pais onde
Masha ndo tenha fas. E um conteudo atrativo para todas as nagdes, independentemente de
cultura, religido e idade”’(CASTRO, 2018, s.n.).

Dmitriy Loveyko ¢ responsavel por dar vida ao cartoon criado por Oleg Kuzovkov, o
autor e diretor de arte do projeto, que foi trabalhar nos Estados Unidos no final dos anos 1990.
A ideia veio em 1996 quando Kuzovkov estava de férias nas praias da Crimeia e viu uma
menina bagunceira com o comportamento que inspirou a criagao da personalidade da Masha.
Ele também foi inspirado pela série “Tom & Jerry”, mas a ideia geral do desenho ¢ baseada em

um conto de fadas do folclore russo de mesmo nome.
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Um dos fatores que explicam o sucesso da marca ¢ o aspecto técnico do desenho, que
¢ todo feito em 3D, com trilha sonora criada especificamente para cada um dos episddios. Por
exemplo, todas as partes da quarta temporada sdo historias sobre as viagens de Masha pela
Europa, pelo Japao e pelo Brasil. Os episddios dessa temporada contém musicas criadas a partir
de motivos musicais nacionais de cada pais. Outros elementos que precisaram ser observados
sdo a dublagem — para manter o estilo original do tom de voz de Masha ao redor do mundo — e
a traducdo do alfabeto cirilico para o latino, usado na maior parte do mundo, para evitar
estranhamento entre os pequenos espectadores ao ler.

Outra explicacdo ¢ o carater universal do roteiro, pois Masha e o Urso formam uma
dupla de comédia cléssica e apresentam o relacionamento basico pai-filho, universal e que ¢
muitas vezes descrito na literatura cldssica internacional. Por exemplo, o enredo do
episddio “Crianga com lobos” ¢ baseado no conto 7he Ransom of Red Chief, de um dos maiores
escritores estadunidenses, O. Henry.

Duas criticas ao desenho costumam chegar ao estidio: o fato de Masha se comportar
mal, as vezes considerado como um exemplo indesejado aos pequenos espectadores, e o fato
de o Urso ser muito gentil e suave com esse comportamento, apesar de, no desenho, assumir

um papel paternal com a crianga. O produtor responde aos dois reparos da seguinte maneira:

E verdade que as vezes Masha se comporta mal, mas todas as criangas sdo assim. No
entanto, ela sempre aprende com seus erros como, por exemplo, no primeiro episodio,
quando ela limpou a casa do Urso depois que a destruiu. Nos ultimos episodios da
terceira temporada, podemos ver que Masha cresce e pode servir como exemplo. Os
herois ndo sdo todos iguais. E ndo ha apenas pessoas ruins ou boas neste mundo.
Todos nds somos diferentes — e isso ¢ incrivel. S6 precisamos aprender a lidar com a
diferenca (CASTRO, 2018, s.n.).

Hoje em dia com fAcil acesso a internet e altas tecnologias, no mundo de animagao ¢
dificil encontrar algo que nunca foi feito antes. A relagdo entre uma menina € um urso que age
como se fosse seu pai foi algo humilde, divertido e destinado para qualquer pessoa
independentemente da idade ou pais de origem. A peculiaridade do conteudo também estd na
parte técnica 3D e na trilha sonora para cada episddio, que pode levar até seis meses para ficar
pronta. As musicas universais também sdo usadas com intuito de diversdo para todos
independentemente da sua cultura e etnia, como, por exemplo, a musica de feliz aniversario.

Alguns projetos parecidos com esse, por exemplo, “Trés gatos”, “Tpu xoma”, e
“Kikoriki”, “Cmewapuxu”, estdo tirando os desenhos animados russos do quase colapso dos
anos de 1990 e dando-lhes sucesso como nos tempos da Unido Soviética. Os desenhos
animados soviéticos foram uns dos produtos mais famosos da cultura russa, mas com o

capitalismo foram abandonados. Durante a era soviética, a produ¢do de desenhos animados
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recebia grande apoio do governo. Muitos desses desenhos animados se tornaram iconicos por
serem parte integrante da infincia de muitos russos, e varias geracdes estdo apreciando-os até
hoje. Entre os mais famosos da época soviética sao: “Lobo Pateta”, “Hy, nozoou!”, que conta
a historia de um lobo tentando capturar um coelho; “Cheburashka”, “Yebypawxa”, sobre um
personagem de um corpo de urso com grandes orelhas redondas que se tornou um simbolo da
cultura russa; “Ursinho Pooh”, “Bunnu-Ilyx”, baseado nos personagens de A.A. Milne, mas
com uma abordagem adaptada para o publico russo. Esses desenhos animados nido apenas
divertiram as criangas, mas também transmitiram valores e ideias soviéticos, como amizade e
cooperagdo. Agora animagao esta recebendo apoio de novo para reestabelecer a sua identidade

cultural.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Neste capitulo apresentamos a revisdo de pesquisas e discussdes sobre a problematica
da noc¢do do outro e da nogao do estrangeiro. Também, abordamos as politicas de traduzir e as
culturas de traduzir. No final, falamos sobre o ritmo e a voz, como esses conceitos podem se
relacionar a montagem. Usamos o contetido das obras de Frangois Laplantine (2004), Marcio
Seligmann-Silva (2005), Boris Schnaiderman (2015), Sergei Eisenstein (2002) e Antoine

Berman (2002), entre outros.

2.1. A no¢ao do outro

Para comecar o presente capitulo, achamos importante introduzir o termo
“antropologia”. De acordo com Frangois Laplantine “a especificidade da antropologia ndo esta
ligada a natureza das sociedades estudadas (sociedades tradicionais que poderiamos opor as
sociedades “modernas”) nem a “objetos” particulares (a religido, a economia, a politica, a
cidade ...) nem as teorias utilizadas (marxismo, estruturalismo funcionalismo, interacionismo
...), mas sim a um projeto: o estudo do homem como um todo” (LAPLANTINE, 2004, p. 9).
Em outras palavras, o estudo do homem como um todo pressupde pluralidade de culturas, uma
relacdo entre elas, uma comparagao de existéncia presente nelas. Esse termo da area de estudos
das ciéncias humanas ¢ diretamente ligado com a nogao do outro na 4rea de traducao.

Francois Laplantine (1995) em seu artigo “L’ethnologue, le traducteur et I’écrivain”

demonstra como a antropologia penetra e aparece nas tradugdes. Para ele,

[...] a antropologia consiste em tornar familiar o que nos € estranho e estrangeiro (a
cultura dos outros) e tornar estranho e até estrangeiro o que nos ¢ familiar (a nossa
propria cultura). (...) tentei ver como seria se comegassemos a revalorizar os valores
da superficie, a parar de querer considerar as coisas “pela raiz”’, mas pelo contrario, a
observar e tentar analisar o que hoje chamariamos de “os terminais™ [les terminaux]:
a linguagem da pele (LAPLANTINE, 1998, s.n.).

Na tradu¢do, o pensamento nao pode ser separado de seu modo de expressdo, e os
problemas de tradugdo interligados com uns com os outros. No sentido de se expressar, por
exemplo com ajuda de imagens, geralmente, o que ¢ interior se torna exterior, mas gracas a
tradugdo, a gente pode ver como o que € exterior se torna interior. Para poder internalizar a
cultura do outro, ela transforma a exterioridade em experiéncia interior. O tradutor tem que

aprender a viver em outras condi¢gdes culturais. “Uma traducdo pode ser adaptada a cultura de
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chegada, ou pode levar elementos da cultura-fonte para a cultura de chegada” (MILTON, 1998,
p. 8). Além de um texto, o tradutor muitas vezes também traduz um comportamento, uma
emocdo, uma cultura; ele constroi pontes entre 0 mesmo € o outro, atravessa espagos, volta a
si e parte. Ele nunca descansa, “porque ndo existe lingua universal, nem equivaléncia perfeita,
nem correspondéncia encaixada entre as palavras e as coisas, entre as palavras e palavras”.
(LAPLANTINE, 1995, s.n.). Por isso, para Francois Laplantine (1995), escrever, traduzir,
expressar a especificidade de uma cultura na qual vocé€ ndo nasceu ¢ andar fora de si, € tornar-
se outro. Como pode revitalizar a cultura nacional? Apenas através de introdu¢do de modelos
estrangeiros.

O artigo “Eu ¢ um outro”, de Méarcio Seligmann-Silva (2005), representa os paradoxos
da formagdo (Bildung) na sua relagdo com a histdria e teoria da tradugdo. Historicamente
falando, os pensadores da Alemanha tiveram a ideia de imitacdo dos antigos com que eles
pudessem providenciar a formacdo de uma cultura propria. O que € curioso aqui ¢ que a
construcao do proprio possui uma relagdo unida com o “outro”.

A visdo da identidade do proprio deu origem a duas concepgdes. Uma visdo pode ser
chamada de monologica ou fundamentalista. “Ela vai tratar o outro ndo como digno de
imitacdo, mas como algo a ser superado ou, no limite, eliminado” (SELIGMANN-SILVA,
2005, s. n.). Por outro lado, ha a visdo que pode ser chamada de desconstrucionista. “Nessa
visdo “ser” significa oscilar entre eu(s) e um/uns ndo eu(s) que existe(m) em fungdo dessa
oscilacdo” (SELIGMANN-SILVA, 2005, s.n.). Ambas as concepcdes podem ser observadas
nas tradugdes de diferentes periodos historicos.

Enquanto a tradugdo corresponde ao passar do “outro” para “o proprio”, a versdo
consiste em transpor “o proprio” para “o outro”. Por isso, especificamente na versdo nds
traduzimos para outro. A versao ¢ capaz de controlar o original claramente com devido respeito
do carater do “outro”. O tradutor, nesse caso, se comporta como um representante de sua
identidade, ndo como alguém que precisa do outro para existir. Somando, “traduzir ¢ mais uma
modalidade de colonizacao do outro” (SELIGMANN-SILVA, 2005, s.n.).

Se tornarmos a teoria romantica da traducdo, podemos perceber que ela possui ligagdes
profundas tanto com a propria filosofia da linguagem quanto com a sua concepgao de historia
e a sua teoria do conhecimento. Ela demonstra um trabalho que ndo quer esconder original no
outro, pelo contrério, de acordo com ela, a linguagem se recria, “volta” a sua “origem”, torna-
se principio criador. Por isso, para os romanticos, a traduc¢ao foi considerada até superior ao

proprio original. Por exemplo, para o poeta e tradutor Friedrich Holderlin, o conhecimento do
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proprio funciona apenas com ajuda do confronto com o outro, e nesse confronto, o Ser ocorre
e cria-se.

Alice Ferreira (2020), em seu artigo “Traduzir-se po-eticamente”, define “o traduzir-
se” como discussdo sobre um modo de ser em relagdo, ou melhor, um modo de (rel)agdo
com/para outro. A autora menciona Tiphaine Samoyault com suas trés perspectivas principais

de discursos sobre a ética do traduzir:

[...] uma que passa pelas linguas e o dialogismo (de base francesa e alema), outra que
passa pelos sujeitos (de base francesa também), e aquela que passa pelas culturas (de
base anglo-saxd, mesmo se inspirada em uma leitura da teoria francesa)
(SAMOYAULT, 2020, P. 224 apud FERREIRA, 2020, p. 45, tradugdo de Alice
Ferreira).

Nessas perspectivas, a questdo ética passa sempre pela relacdio com o outro e a
alteridade. Essa virada se baseia em “A prova do estrangeiro”, de Antoine Berman (2002), que
instiga os discursos sobre a tradugdo, “privilegiando o reconhecer (subjetivacdo) contra
conhecer (objetivacdo) nas relagdes interculturais, interlinguisticas e internacionais”
(FERREIRA, 2020, p. 46). O outro ¢ o estrangeiro que nos poe a prova ao traduzi-lo. Ele pde
a prova nossa relacdo ética, nosso comportamento. Por isso, para Antoine Berman, a tradugao
ndo ¢ separavel das questdes éticas, sociais e politicas.

A ¢ética de reconhecimento do outro se opde a “ética da diferenca” e a uma politica da
traducdo na teoria de Henri Meschonnic (1995). Além dele, Antoine Berman (2002) acolhe o
estrangeiro num albergue, ndo numa casa. Mas para Jacques Derrida (2002), ¢ preciso aceitar
que as normas da casa sejam dele e ndo mais do anfitrido. “A decisdo que o tradutor toma — se
ele adapta o nome da lingua-alvo, se procura um equivalente ou usa a forma original — serd de
grande importancia: os nomes e titulos na lingua-alvo ddo a impressao de que a pega acontece
na cultura-alvo; os nomes e titulos deixados no original ddo a impressao de estranheza”
(MILTON, 1998, p. 198). Assim, vemos que a tradu¢@o usa duas tendéncias: uma tendéncia ¢
aquela que foca nos valores historicos, culturais e sociais; outra tendéncia ¢ aquela que faz uma

nova leitura de valores aceitos com questionamento e por vezes desconstrucao deles:

Toda civilizagdo realizada tem um projeto geral de beleza. Este projeto pode ser
distinguido no mais humilde artefato cotidiano — numa pega de mobilidrio ou num
utensilio de mesa — e nos mais altos artefatos da mente — obras de arte visuais, sonoras
ou verbais, para nos cingirmos ao campo da cultura artistica (CAMPOS, 1976, p.
119).

O cinema, entre outras artes, enriquece e aprofunda nossas vidas e nos d4 uma melhor
compreensdo de nosso verdadeiro eu. Como resultado, a no¢ao do outro na historia de tradugdo
envolve a evolugdo de compreensdo e compreensao das diferengas culturais e comportamentais

ao longo do tempo.
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No passado, a traducdo muitas vezes foi realizada de forma mais literal, sem levar em
conta as certas peculiaridades. No entanto, com o passar dos anos, cada vez mais os tradutores
comecaram a considerar a importancia de contexto cultural e as diferencas na tradugdo. A
no¢do do outro pressupde a consciéncia de que cada pais possui suas proprias formas de
comunicagdo além de aspecto cultural.

Os tradutores passaram a levar mais em conta ndo apenas a interpretacdo literal, mas
também a inten¢do, o estilo e a voz do autor original. Além disso, a no¢do do outro também se
relaciona com a valorizagdo de culturas e original, na tentativa de evitar assim a imposicao de
uma perspectiva dominante ou a perda da identidade cultural. A historia de tradugdo mostra
uma progressiva conscientiza¢do da importancia de considerar o outro e suas particularidades

na pratica da traducdo.

2.2. A no¢ao do estrangeiro

Para dar continuidade e mais exemplos da noc¢ao do outro, resolvemos introduzir o

conceito relevante da no¢do do estrangeiro:

Uma tradugo é uma das varias maneiras de se adaptar um texto a certo publico ou a
certa ideologia. A maioria de nosso conhecimento dos classicos ndo vem de nossa
leitura das obras originais, mas através de refragdes tais como uma adaptagdo para
televisdo, um filme, uma pega de teatro, uma versao para criangas, um artigo critico
etc. (...) Se a obra ¢ estrangeira, nossa familiaridade provavelmente serda com a
traducdo. Em certos casos, a tradug@o poderia tornar-se mais importante do que o
original (MILTON, 1998, p. 196).

O conceito de estrangeiro se relaciona com a teoria do Antoine Berman (2002). Embora
o presente conceito seja usado para esclarecer o fenomeno de traducdo escrita praticado pelos
autores africanos que escrevem em linguas europeias em um contexto pds-colonial, ele se
amplia nas ideias de formalistas russos, que além das palavras consideram os outros tipos de

signos. Eles contribuiram para o assunto com termo “efeito de estranhamento”:

O efeito de estranhamento ocorre desautomatizando-se a linguagem: a linguagem
habituou-nos a representar certos fatos segundo determinadas leis de combinagao,
mediante formulas fixas. De repente um autor, para descrever-nos algo que talvez ja
vimos e conhecemos de longa data, emprega as palavras (ou os outros tipos de signos
de que se vale) de modo diferente, e nossa primeira reacdo se traduz numa sensagao
de expatriamento, numa quase incapacidade de reconhecer o objeto, efeito esse
devido & organizagdo ambigua da mensagem em relagdo ao codigo. A partir dessa
sensagdo de “estranheza”, procede-se a uma reconsideracdo da mensagem, que nos
leva a olhar de modo diferente a coisa representada, mas, a0 mesmo tempo, como ¢
natural, a encarar também diferentemente os meios de representagdo e o codigo a que
se referiam (ECO, 2007, p. 70).
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Apenas recentemente, o conceito do outro cultural ou do estrangeiro foi aprofundado
na area de tradugdo. Nas areas de etnografia e de tradugdo, o mencionado conceito ndo ¢
verbalizado de maneira direta. Ao contrario, ele ¢ selecionado, adaptado e verbalizado de forma
indireta, com ajuda do etndgrafo ou do tradutor. As abordagens etnograficas em traducgao
deixam explorar as relagdes de poder entre determinadas culturas e identificar essas relacdes
em um contexto tanto dentro de uma cultura quanto entre as culturas diferentes. “A tradugao
ndo ¢ mais limitada a transferéncia entre o Eu e o Outro cultural, mas possui, também, um papel
de regulador cultural, como € o caso, por exemplo, do contexto colonial, em que ela adquiriu
um valor funcional” (BANDIA, 2020, p. 207).

De acordo com o Paul Bandia (2020),

[...] no contexto pds-colonial, o escritor africano ¢, frequentemente, um sujeito
bilingue e bicultural que tem um bom dominio de sua lingua africana e de sua lingua
europeia de escrita. Essa caracteristica de mesticagem cultural no escritor africano
manifesta-se em sua obra por meio de uma diglossia linguistica e literaria que pde em
evidéncia as relagdes de poder entre a lingua e a cultura do “colonizado” ¢ a lingua a
cultura do “colonizador” (BANDIA, 2020, p. 207-208).

O paradoxo dessa escrita diglossica ¢ que todas as operagdes de territorializagdo
cultural sdo feitas pela mediagdo de uma desterritorializagdo da lingua e da cultura do Outro.
Assim, o colonial ¢ desterritorializado geograficamente e, também, com relacdo aos seus
referentes historicos e literarios. Um Eu € usado em oposi¢ao a um Outro.

Conforme explica Paul Bandia (2020):

A concepgdo bermaniana de tradugdo literal rejeita qualquer tentativa de anexagao,
apropriag@o ou aclimatacdo do texto-fonte por uma visada etnocéntrica da tradugao.
Berman opde uma visada ética positiva da traducdo (ou seja, a estrangeiridade, o
descentramento, a abertura para o Outro) a uma visada negativa da tradugdo (ou seja,
uma tradugdo domesticadora, um etnocentrismo, uma hipertextualidade) (BANDIA,
2020, p. 209).

Podemos ver que para o Berman (2002), a ma traducdo ¢ aquela que nega estranheza, e
a boa traducdo ¢ aquela que ¢ capaz de girar a obra, revelar algo, negar o etnocentrismo e
criticar. De acordo com Maria Clara de Oliveira (2003), Berman enfatiza a importancia
histérica da traducdo da Biblia por Martinho Lutero, pois ela revelou a traducdo em toda a sua
complexidade. “A tradugdo da Biblia por Lutero foi além disso: ela representa o registro de
nascimento da lingua alemd, o mesmo que Dante representa para a lingua italiana”
(OUSTINOFF, 2011, p. 41).

A tradugdo da Biblia é realmente um processo complexo e desafiador, pois a Biblia ¢
composta por textos antigos escritos em diferentes linguas, como hebraico, aramaico e grego,

e foi compilada ao longo de séculos. Além disso, cada lingua possui suas proprias
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caracteristicas culturais, gramaticais e linguisticas, o que torna a tradu¢do um trabalho
meticuloso.

Um dos principais desafios da traducdo da Biblia ¢ garantir a precisdo na transmissao
das mensagens e significados originais. O tradutor precisa lidar com metéaforas culturais e
contextos historicos especificos, o que exige uma compreensido profunda da cultura e dos
costumes da época em que as obras foram feitas. Ademais, a Biblia ¢ um texto sagrado para
varias religides e tem um significado espiritual e teologico especial para muitas pessoas. Por
isso, diferentes abordagens de traducdo podem surgir, como a traducdo literal, que busca
manter a estrutura do original, e a traducgao que prioriza mais a transmissao do significado e da
mensagem, mesmo que isso envolva certas adaptacdes. “A riqueza dos estudos referentes a
traducdo da Biblia e a documentacdo do modo como os tradutores da Biblia, individualmente,
tentam resolver seus problemas, através de solu¢des engenhosas, ¢ uma fonte particularmente
rica de exemplos de transformacgao semidtica” (BASSNETT, 2005, p. 45).

A influéncia da teoria bermaniana manifesta-se também nos estudos pés-modernos em
Tradutologia, mais particularmente nos estudos pos-coloniais e nos estudos feministas. Cada
vez mais, as teorias orientam-se para o estudo da diferenca, ao invés do estudo da semelhanga.
Mesmo assim, “os elementos de semelhanga e de diferenga coexistem em toda tradugdo, pois
sempre ha semelhanga apesar da diferenca e sempre hé diferenca apesar da semelhanga”
(BANDIA, 2020, p. 215).

Alice Ferreira (2020) explica que o movimento do traduzir-se ¢ relacionado com o
paradigma da emigragdo/imigracdo, em outras palavras, o sujeito migrante que busca um
territorio para viver. A autora menciona que “todo imigrante ¢ um estrangeiro, mesmo depois
de conseguir juridicamente seu registro nacional, mas nem todo estrangeiro ¢ imigrante”
(FERREIRA, 2020, p. 55). Essa figura demanda diferentes sistemas referencias, no minimo
dois, por exemplo, entre o estrangeiro e o nacional, entre o local de partida e o local de chegada.

No final, ao invés dos muros que nosso presente tem construido contra vérias
modalidades do estrangeiro ou do outro, os autores propdem “um encontro festivo”
(SELIGMANN-SILVA, 2005, s.n.). Quando pensamos € nos expressamos em outra lingua,
percebemos nossas diferencas, assim, nos tornamos capazes de abrir o estrangeiro dentro de
nos mesmos. O exercicio se torna divertido, irdnico e muitas vezes revelador.

Consequentemente, a no¢do do estrangeiro na tradugdo refere-se a consideragdo das
diferengas culturais e contextuais entre original e o outro, o estrangeiro, durante o processo de

tradugdo. Ao traduzir algo de uma cultura estrangeira para outra, ¢ essencial ter em mente que
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o publico-alvo provavelmente terd uma perspectiva e uma bagagem cultural diferentes daquelas

do criador original.

2.3. As politicas de traduzir

A atividade tradutdria refere-se ao processo de tradugdo, que envolve ndo apenas a
transposi¢do de um texto escrito de uma lingua para outra, mas também transposi¢cao de um
sistema de signos para o outro mantendo o significado e a inten¢do da ideia original. Os
tradutores devem entender as caracteristicas de cada sistema, além de possuir uma boa
compreensdo do assunto. A atividade tradutdria abrange uma ampla gama de sistemas de signos
e géneros, como literatura, textos cientificos, cinema, entre outros. Cada tipo de tradugdo
apresenta as metas especificas, exigindo do tradutor conhecimentos especializados e

habilidades peculiares:

Nunca se pesquisou, nunca se falou nem se escreveu tanto sobre a atividade tradutoria
como nas duas ou trés ultimas décadas. E as opinides estdo longe de convergir.
Oscila-se desde a afirmacdo da impossibilidade teorica da tradugdo até convicgdo de
que tudo ¢ perfeitamente traduzivel. (...) Parece mais razoavel, ao invés de se falar de
tradutibilidade ou intradutibilidade absolutas, aceitar que, na verdade, existem graus,
aqui maiores, ali menores, de tradutibilidade (LARANJEIRA, 1993, p.15).

A politica montada por meio das guerras ajudou na visdo singular da identidade. Esse
tipo de visdo se espelhou nas artes, inclusive no cinema. Teria que fazer algo para mudar o
olhar existente. “Ao invés do eu arrogante dessa tradi¢do, que acredita poder descrever e
explicar o mundo (externo e interno), temos um eu sem patria: heimatlos” (SELIGMANN-
SILVA, 2005, s.n.).

Na defini¢@o de colonizagdo ¢ implicito o sentido de dominag¢ao, invasdo, propagacao,
posse, divisdo e hierarquia. O outro ndo estd aceito pois ¢ negado. Marcio Seligmann-Silva
(2020) da o seguinte exemplo no seu artigo “Decolonial, des-outriza¢do: imaginando uma

politica pos-nacional e instituidora de novas subjetividades”:

Quando se afirma hoje que os “indios sao pobres sobre terras ricas” isso s6 expressa
a pobreza de carater e a falta de inteligéncia de quem o disse. Os indigenas sdo as
populagdes genuinamente ricas deste planeta. A vergonha, projetada neles, deve ser
reconhecida na cultura hegemonica com sua logica genocida (SELIGMANN-SILVA,

2020, s.n.).
Hoje em dia, uma grande parte das obras de arte explora os novos espacos de liberdade.
A tecnologia e a internet nos abrem os caminhos para isso. As duas técnicas que costumam a

influenciar e criar as obras de arte sdo uma de dominagdo e a outra de liberdade: “a técnica
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destrutiva e sacrificial que culminou na Primeira Guerra e também sobre uma técnica que nao
seria mais dominagdo, que ele v€ in nuce na forca proletaria” (SELIGMANN-SILVA, 2020,
s.n.). A segunda técnica vem inspirada na fotografia e cinema e ela possibilita organizacdo de
uma natureza totalmente diferente. Ela ndo obedece as logicas das nagdes ou do capital.
Podemos dizer que o aparato de dominio e destruicdo se torna uma arte com incorporacao da
nova técnica. Para Benjamin, a “segunda técnica niao visa a um dominio da natureza (como
ocorria na primeira técnica), mas sim jogar com ela. O jogo aproxima, mas mantém a distancia”
(SELIGMANN-SILVA, 2020, s. n.). Assim, a arte nos permite perceber os novos espacos desse
jogo.

“O arrojo, a ousadia, os voos da imaginacao, sdo tdo necessarios na tradu¢do como a
fidelidade ao original.” (SCHNAIDERMAN, 2015, p. 18). Boris Schnaiderman (2015) fala

que precisamos traduzir justamente aquilo que se considera impossivel de passar:

Nosso grande Haroldo de Campos costumava dizer (repetindo entdo Paulo Ronai em
Escola de Tradutores) que so se interessava em traduzir justamente o intraduzivel.
Em outros termos, aparece ai algo semelhante ao que afirmava Ortega y Gasset, em
seu sempre lembrado “Miseria y Esplendor de la Traduccion”, isto €, que o homem
s cria algo valioso quando trabalha na faixa do impossivel (SCHNAIDERMAN,
2015, p. 23).

Um tradutor experimenta, d4 muita atengdo e esta ciente de que ndo existe entre os
sistemas diferentes a coincidéncia exata. Realmente, as grandes obras sempre contém uma
ruptura em relacdo ao que se fazia antes e trazem algo de novo. E este s6 pode ser feito com
ousadia e criatividade. Porém, certos comportamentos considerados positivos em nosso dia a
dia tornam-se um obstaculo na realizagdo como tradutor. Assim, a preocupacdo com o bom
senso e a sequéncia logica faz com que se percam, as vezes, particularidades importantes. As
vezes, ocorrem no produto traduzido alteragdes devido as questdes éticas e politicas. Mas,
mesmo que o tradutor sempre fique sujeito as pressdes de quem controla difusdo da informacao,
seja contido nos livros ou nos filmes, ¢ importante lembrar que quando traduzimos ndo apenas
transferimos um sistema para outro, mas também transpomos uma cultura para outra.

No perimetro de multiddo de culturas, a experiéncia da tradugdo remete inevitavelmente
a historia biblica sobre a Torre de Babel. “Procurar refiigio contra o caos babélico, seja na
inércia da objecdo cética, seja nos tecnicismos e ortodoxias metodoldgicas, seriam modos
equivalentes de um mesmo equivoco: a desisténcia do pensamento” (SOUZA, 2006, p. 52). E
necessario notar que a paixao de traduzir tem sua contrapartida na paixao de pensar. Citando o
Marcelo Piva de Souza (2006), tentamos explicar o funcionamento do mercado tradutoério hoje

em dia:
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Sabemos, contudo, que a inddstria do livro tem sua propria logica e seus proprios
interesses, ¢ seria ingénuo (ou cinico) supor que tensdes e conflitos possam ser
evitados. Entre traduzir para o mercado, contra o mercado ou apesar do mercado, ¢
todo um vasto espectro de escolhas politicas que se configura, escolhas que, ao lado
das questdes éticas discutidas acima, constituem um aspecto inderrogavel da
atividade tradutoria sob o signo do capital (SOUZA, 2006, p. 51).

Apesar de dados serem relacionados a industria do livro, o mesmo pode ser dito sobre
o cinema, onde os aspectos politicos estdo presentes também. Como foi dito anteriormente,
uma das grandes dificuldades para o tradutor consiste em passar algo que foi feito num pais,
ligado as caracteristicas de uma cultura, para o outro pais de caracteristicas bem diferentes.

Atualmente, as politicas de traduzir se relacionam com regras, principios e abordagens
exigidas por tradutores, agéncias de traducdo ou organizagdes para garantir a qualidade,
consisténcia e eficacia das tradugdes. Essas politicas podem variar dependendo do contexto, de
objetivos da tradugdo, da fungdo do material, seja um livro ou um filme, e das necessidades do
publico-alvo. Entre as politicas comuns sdo precisdo para garantir que a traducao seja fiel ao
significado e inten¢do da ideia original; adaptabilidade cultural para considerar as diferengas
culturais, levando em conta referéncias culturais e imagens locais; revisdo e controle de
qualidade para garantir a vinda de nova informagdo para o publico. Essas politicas, usadas
como exemplos principais sdo essenciais para garantir confiabilidade de tradugdes, além de

atender as expectativas e necessidades do publico-alvo.

2.4. As culturas de traduzir

Hoje em dia, a traducdo desempenha um papel crucial na comunicagdo internacional,
na literatura, na industria cinematografica e em muitos outros campos. A traducdo se tornou

ainda mais importante com a globaliza¢do e o avango da tecnologia:

Com o colapso do império soviético, a abertura da China, a emergéncia do mundo
em desenvolvimento e o fortalecimento de comunidades étnicas em paises maiores,
a atividade da traducdo estd em alta por todo o globo. As condigdes culturais que
cercam essas comunidades, no entanto, sdo tdo variadas e as situa¢des economicas €
sociais tdo diversas que as estratégias para tradug@o apresentam uma divergéncia
correspondente (GENTZLER, 2009, p. 15).

O que foi aprendido nestes ultimos anos ¢ que as antigas teorias e modelos nem sempre
podem ser aplicaveis. “Em vez de estabelecer um conjunto de regras que subjugasse o texto a
uma interpretacdo limitada, unificada e “visdo completa”, as tradug¢des em si ofereciam novos

modos de ver as coisas e subvertiam os modos antigos” (GENTZLER, 2009, p. 38).
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Francgois Laplantine (2004) no seu livro “A descri¢ao etnografica” define etnografia
como uma atividade de observagdo ou uma atividade visual. Prosseguindo com o termo de
“descricdo etnografica” (que significa para ele a escrita das culturas), Laplantine salienta que
ela ndo consiste apenas em ver, mas em fazer ver, ou seja, em escrever o que vemos. Assim, o
olhar se transforma em linguagem. Se quisermos entendé-lo, fazemos uma interrogagao entre
o visivel e o dizivel ou mais exatamente entre o visivel e lisivel. Por isso, “¢ na descri¢dao
etnografica que entram em jogo as qualidades de observagao, de sensibilidade, de inteligéncia
e de imaginagao cientifica do pesquisador” (LAPLANTINE, 2004, p.10).

Existe uma distdncia em relacdo ao nosso local de origem. Essa distancia nos torna
muito proximos do que nos era distante. Ela nos deixa descobrir: o que nos parecia natural, em
particular como se forma nosso pensamento, ¢ na verdade cultural. Por causa da formag¢ao do
nosso pensamento cultural, as outras culturas mais distantes nos espantam tanto que provocam

uma modificacdo do olhar que dirigimos para n6s mesmos:

O tradutor que ndo procura compreender o como por tras do processo tradutorio €
como o motorista de um Rolls Royce que ndo tem nogao de o que faz o carro mover-
se. Da mesma forma, o mecanico que passa toda a vida separando engrenagens, mas
nunca dirige ¢ uma imagem adequada para o académico, cujo trabalho ¢ estéril, que
examina o como as custas de o que ¢ (BASSNETT, 2005, p. 101).

A exposicao a outras culturas pode nos ajudar a questionar nossas proprias crengas e
preconceitos, ¢ nos permite desenvolver uma perspectiva mais ampla e inclusiva. E através do
didlogo e da compreensdo mutua que podemos superar o espanto inicial e promover a
valorizacdo e o respeito pela diversidade cultural. “Cada época produz um tipo de significado
que lhe ¢ peculiar e deve manifestar-se em modelos literarios e sociais” (BASSNETT, 2005,
p. 104). A experiéncia do algo diferente, da alteridade, faz-nos ver o que nunca poderiamos
imaginar. “Todos somos, de fato, tributarios das conveng¢des da nossa €poca, de nossa cultura
e de nosso meio social que, sem que percebamos, nos designa: 1° o que ¢ preciso olhar, 2° como
¢ preciso olhar” (LAPLANTINE, 2004, p. 13-14).

Por que a presenca do etndlogo ¢ tdo importante? Porque ele tem acesso ao
conhecimento, ele vai ao local, testa, experimenta e volta 14 muitas vezes. Essa experiéncia que
ele ¢ capaz de trazer, parece até estranha pois “consiste em nos espantar com aquilo que nos ¢
mais familiar e tornar mais familiar aquilo que nos parecia inicialmente estranho e estrangeiro”
(LAPLANTINE, 2004, p.15). Para transmitir informag¢des e contar historias sobre a
experiéncia, o etndlogo ou tradutor pode usar uma de duas técnicas: descri¢do ou narragao.
Embora os campos de atuagdo de etnologo e de tradutor sejam diferentes, ambos desempenham

papéis importantes na compreensdo € comunica¢do entre culturas. Enquanto os etndlogos
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estudam e analisam as culturas, os tradutores facilitam a troca de informag¢des e conhecimentos
entre diferentes culturas por meio de traducdo. “A tradugdo ndo ¢ equivaléncia, ndo ¢
complemento, ¢ suplemento: uma significacdo substitutiva que se constrdéi em uma cadeia de

remissdes diferenciais, como a escritura” (RODRIGUES, 2000, p. 209):

Etimologicamente, traduzir (do latim, trans + ducere) significa levar através de. Ora,
o verbo levar (duco) ¢ essencialmente transitivo; portanto, a primeira pergunta a
responder ¢: O que se leva? Informacdo? Emogao? Imagem? Cada resposta implicaria
ver o ato tradutorio como uma atividade preferencialmente intelectual (conceitual-
abstrata), ou psico-emocional, ou fisico-sensitiva, o que iria determinar e diferenciar
os processos e resultados. Levar através de — implica ainda que se responda a
indagagdes de natureza circunstancial: De onde? Para onde? Mediante o qué? As
respostas a estas ultimas perguntas expandem o lugar da traducdo, levam-no para
além do linguistico, situam-no em qualquer area da comunicagao cultural em geral, e
das artes em particular (LARANJEIRA, 1993, p. 16).

Na descrig@o ¢ importante detalhar algo através de palavras ou imagens para que o leitor
ou espectador (no caso de cinema) possa imaginar ou compreender de forma melhor o objeto,
pessoa, lugar ou situagdo descrita. A narragdo, por sua vez, envolve organizacao dos eventos
em uma sequéncia logica e coerente, com uma introducao, desenvolvimento e conclusao. “Uma
narracdao ¢ um conjunto de acontecimentos” (METZ, 1972, p. 37).

Tanto a descri¢do quanto a narrag¢do sao ferramentas necessarias, permitindo ao autor
(que pode ser etndlogo ou tradutor) transmitir informagdes, criar imagens vividas e envolver o
leitor ou espectador em uma nova histéria ou experiéncia. “Narragdo e descricdo se opdem
ambas a imagem porque seu significante ¢ temporalidade, enquanto que o da imagem ¢
instantaneo” (METZ, 1972, p. 33).

Mais uma vez, a diferenga significativa entre a descri¢do e a narragdo € que a descri¢cao
foca na imagem, no dado momento, num lugar exato, num episodio, ela d4 pause. Na narragao,
pelo contrério, ndo existem paradas por causa do tempo, do movimento, da dindmica. Quando
nds vemos, nds recebemos as imagens o que faz esse procedimento imediato, instantaneo. “A
percepgdo etnografica ndo ¢ por sua vez, da ordem do imediatamente visto, mas da visdo
mediada, distanciada, diferenciada, reavaliada, instrumentalizada (caneta, gravador, camera
fotografica ou de video) e, em todos os casos, retrabalhada pela escrita” (LAPLANTINE, 2004,
p. 18). O nosso olhar muda nesse caso porque vai em busca dos seus significados. Por exemplo,
um tradutor constroéi o que traduz a medida que a tradugdo o afeta.

Erick Felinto (2006) no seu artigo “A traicao do sentido: notas sobre a tradugdo inglesa

de “A tarefa do tradutor”” fala sobre um processo de renovacao historica do original:

[...] ao refletirmos sobre o ato da traducdo devemos abandonar a posicao subjetivista
¢ manter em mente que a obra e sua tradug¢do devem ser independentes de qualquer
publico potencial. A tradugdo estabelece uma conexao vital ndo com seu leitor virtual,
mas antes com o original ao qual deve sua existéncia. Agora podemos, pelo menos
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parcialmente, responder a questao sobre o real propoésito da traducio. E esse propdsito
¢, primeiramente, o de revelar a significacdo especifica do original; de promover a
pos-vida (afterlife, Uberleben) da obra nas geragdes subsequentes. Nesse sentido, a
traducdo colabora para um processo de renovacao histdrica do original. Em lugar de
ser uma copia do original, a tradugdo ¢ sua re-criagdo na lingua objeto (FELINTO,
2006, p. 18).

Tanto descrigao etnografica quanto traducdo constantemente mudam, renovam o olhar

através do contato com determinada cultura. Muitas vezes acontece que noés até nem

percebemos que existe algum significado por tras de uma imagem, por trds de um nome

comum, por tras de uma paisagem. Mas pelo que descobrimos, ha o proposito, pois descrever

¢ um verbo transitivo, por isso descrevemos uma imagem para entendé-la. Assim descrigao ¢

capaz de fornecer informagdes novas e revelar os significados escondidos:

A tradugdo ¢ uma atividade paradoxal por exceléncia. Alids, como afirmou José
Ortega y Gasset num estudo magistral, “Miseria y Esprendor de la Traduccion”, ela
¢, em principio, impossivel. Pois, se lemos num texto brasileiro a palavra “floresta”,
logo pensamos na floresta amazonica, num mundo de vegetagdo luxuriante e
diversificada, ou nas queimadas que a devastam atualmente, enquanto um alemao,
quando 1€ wald, vé mentalmente uma floresta europeia, regular e uniforme, com as
arvores, mas agrupadas por espécies. Mas, impossivel em principio, a traducio tem
de ser feita. E Ortega y Gasset afirma entdo: tudo o que o homem realiza de grande
situa-se no campo do impossivel (SCHNAIDERMAN, 2015, p. 105).

Como ha diferentes pontos de vista, ndo ha apenas uma, mas sim uma pluralidade de

descrigdes possiveis:

A descrigdo pura ndo existe. Toda e qualquer descri¢do ¢ uma descri¢do de (um autor)
e uma descrigdo para (um leitor). Toda a descrigao se situa em relagdo a uma historia,
uma memoria e um patrimonio sendo construida através do imaginario. Em suma, a
descrigdo ¢ uma atividade de interpretagdo (ou se preferimos de traducdo) de
significados mediatizados por um pesquisador (que convém passar a chamar de autor)
e destinadas a um leitor (que ¢é tdo ator ou agente como aqueles de quem se procura
dar conta no texto etnografico). Ela ¢ descri¢ao levada de um certo ponto de vista e
dirigida a um destinatério (o leitor que se torna por sua vez intérprete do texto que
tem entre as maos) (LAPLANTINE, 2004, p. 111-112).

Desse modo a descricdo contribui para o desenvolvimento de varias disciplinas,

especialmente a traducdo ja que na area de traducdo ainda hd muita coisa a ser explicada, por

exemplo:

Dizer que ndo se traduz Shakespeare como um relatorio da ONU ou outros textos
“ndo literarios” ¢ algo muito evidente, mas que ndo deveria, contudo, mascarar a visao
de conjunto: sdo as mesmas operagdes que entram em jogo. S6 a fungdo difere: num
caso, a intencdo dominante serd informativa, no outro, a intengdo estética; e tais
fungdes combinam-se diversamente segundo a natureza do texto a ser traduzido
(OUSTINOFF, 2011, p. 72).

No seu artigo “Angel Rama: literatura, critica e politica” Haydée Ribeiro Coelho (2006)

explica a esséncia de termo “transculturagao”:

A transculturacdo ndo s6 abriu caminhos para discutir os impasses e os conflitos entre
a palavra, o poder e as margens, como também provocou o desenvolvimento de uma
critica cultural contemporanea que tem e deve buscar outras respostas e indagagdes
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diante de novos contextos, marcados pelos fluxos globais, o que implica a
necessidade de ler a transculturac@o a luz da transnacionalizagdo, conforme realizou
Abril Trigo (COELHO, 2006, p. 24).

Jacques Derrida (2002) no seu livro “Torres de Babel” fala sobre um dos limites das
teorias da traducdo. As teorias consideram bem frequentemente as passagens de uma lingua
para outra sem levar em conta a possibilidade de implicagdo de varias linguas em um texto ou
varios sistemas de signos. E disso surge um questionamento: como seria traduzir de um sistema
de signos para o outro, considerando a pluralidade de linguas e culturas? Tentamos mostrar
essa pluralidade com palavra “Babel”. Hoje, nds entendemos a palavra como nome proprio.

Mas o nome proprio de que e de quem exatamente:

Essa historia conta, entre outras coisas, a origem da confusdo das linguas, a
multiplicidade dos idiomas, a tarefa necessaria e impossivel da tradugdo, sua
necessidade como impossibilidade. Porém, concede-se em geral pouca atengao a esse
fato: € na traducdo que mais frequentemente lemos essa narrativa. E nessa tradugao,
0 nome proprio guarda um destino singular visto que ndo esta traduzido na sua
apari¢do de nome proprio. Ora, um nome proprio, enquanto tal, permanece sempre
intraduzivel, fato a partir do qual pode-se considerar que ele ndo pertence,
rigorosamente, da mesma maneira que as outras palavras, a lingua, ao sistema da
lingua, que ela seja traduzida ou traduzante [traduisante]. E, no entanto, “Babel”,
acontecimento numa so lingua, aquela na qual ele aparece para formar um “texto”,
tem também um sentido comum, uma generalidade conceitual. Seja por um jogo de
palavras ou por uma associagdo confusa, pouco importa: “Babel” podia ser entendida
numa lingua com o sentido de “confusdo”. Por conseguinte, da mesma forma que
Babel ¢ ao mesmo tempo nome proprio € nome comum, Confuso torna-se também
nome proprio € nome comum, um como homoénimo do outro, o sindnimo também,
mas ndo o equivalente, pois ndo seria questdo de confundi-los no seu valor. E para o
tradutor sem solu¢ao satisfatoria. O recurso a aposi¢cdo e a maiuscula (“Sobre o que
ele clama seu nome: Bavel, Confusdo...”) ndo traduz de uma lingua noutra. Ele
comenta, explica, parafraseia, mas ndo traduz. No maximo ele esbo¢a uma analise
dividindo o equivoco em duas palavras 14 onde a confusio concentra-se em poténcia,
em toda a sua poténcia, na traducgdo interna, se se pode dizer, que trabalha o nome na
lingua dita original (DERRIDA, 2002, pp.21-22).

A tradugdo torna-se a lei, mas o paradoxo e dualidade de opinides aparece no nome de
Babel que a0 mesmo tempo se traduz e ndo se traduz, que ele pertence a uma lingua ou nao

pertence. Derrida (2002) continua explicando a conexao entre Deus e a tradugao:

Deus também invocou a tradugdo, ndo apenas entre as linguas tornadas subitamente
multiplas e confusas, mas primeiramente de seu nome, do nome que ele clamou, deu
e que deve traduzir-se por confusdo para ser entendido, portanto, para deixar entender
que ¢ dificil traduzi-lo e assim entendé-lo. No momento em que ele impde e opde sua
lei aquela da tribo, ele é também demandador de tradug@o. Ele também esta
endividado. Ele ndo parou de lastimar apds a tradug@o de seu nome, ao passo que ele
mesmo a interdita. Pois Babel ¢ intraduzivel. Deus lamenta sobre seu nome. Seu texto
¢ o mais sagrado, o mais poético, o mais originario posto que ele cria e se d4 um
nome, e nao fica por isso menos indigente em sua forca e em sua propria riqueza, ele
clama por um tradutor (DERRIDA, 2002, p. 40-41).

A traducdo busca salientar a afinidade entre os sistemas e mostrar a sua propria

possibilidade. No que os sistemas querem dizer eles sdo aproximados. Mas as formas de
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expressdo sdo diferentes, serd o caso do nome, do simbolo, da imagem. Boris Schnaiderman
(1992) consta sobre o caso da lingua russa que se ndo encontramos correspondéncias exatas
entre o coloquial russo e a linguagem cotidiana de outros paises, temos que procurar as outras
solugdes que vao se aproximando desse ideal, e que possam comunicar ndo apenas o sentido
de um nome, mas também o tom, a atmosfera, a realidade de um produto, o que implica, como
fator essencial.

Os tradutores tém que ser as pessoas que mais conhecem a obra e o autor. O tradutor
deve “colar ao original”, como afirma, com razao, Rosa Freire d’ Aguiar, mas também ndo deve
esquecer que o publico para o qual traduz tem uma histéria e cultura diferente daquela do
material a ser traduzido, pois no original hé signos que sdo uma resisténcia a traducao, e a mera
passagem de uma lingua para a outra nunca ¢ completa. Algo vai se perdendo necessariamente,
mesmo se pode ser recuperado de outra maneira. No entanto, as vezes ¢ preciso traduzir quase
literalmente, ainda que seu valor simbdlico num dos sistemas nao seja exatamente o do outro.
Como a cada momento hé escolhas subjetivas a fazer, essas escolhas variam dependendo do
tradutor. “A subjetividade do tradutor e & bagagem de conhecimentos que ¢é a dele acrescenta-
se a subjetividade dos que julgam a qualidade da tradu¢do, e nessa intersubjetividade ndo ha
verdade Unica porque ndo ha critérios que definam com precisdo o certo e o errado” (AGUIAR,
2004, p.17). Nao apenas tradutores sdo revolucionarios, mas também os grandes cineastas e
escritores que mesmo vindo de paises diferentes, contribuem para o desenvolvimento de modo
parecido.

O tradutor sempre fica na dliivida, mas existem as vezes varias tradugdes feitas para o
mesmo publico por diferentes tradutores. Isso ajuda achar solug¢des novas para casos parecidos.
Com a internet as coisas mudaram muito. Acesso a rede e um computador ajuda cada vez mais
na compreensao de codigos culturais. Porém ainda falta o material. O exemplo da situagdo de

obras russas traduzidas no Brasil ¢ seguinte:

Por muito tempo leu-se no Brasil literatura russa com sotaque francés, pois era mais
facil, e aposto que mais barato, encontrar quem traduzisse a tradugdo francesa, pouco
importando disparates como o afrancesamento dos nomes de personagens russos. E
convenhamos que ndo ¢ o mesmo ler um Dostoiévski traduzido por Boris
Schnaiderman, e outro traduzido do francés, tanto mais quando se sabe que os
franceses eram dados a embelezar o texto “tosco” de Dostoiévski. Portanto, ¢é
louvavel a decisdo das editoras que, nos ultimos anos, vém traduzindo sempre da
lingua original. E o caso dos russos traduzidos por Paulo Bezerra, e dos hiingaros
traduzidos por Paulo Schiller (AGUIAR, 2004, p.35).

Diz-se que o jeito de uma linguagem ¢ espelho de seu povo. O que encanta ¢ ir

descobrindo o autor, a lingua, a cultura, os simbolos. Na atividade tradutoria de transmissao ou
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transferéncia de um sistema para outro pode ter perdas e ganhos. Por isso, hd obras que,

traduzidas, ganham em ritmo, beleza, voz, enquanto outras perdem:

Teoricamente, deveria ser uma profissdo muito valorizada, até pela obviedade de que
o tradutor ¢ peca fundamental em um pais que traduz tanto e que, pela precariedade
do ensino de linguas em escolas e universidades, ¢ dado ao monolinguismo. Mas, as
vezes, na pratica a teoria € outra. Ha épocas e culturas que traduzem mais que outras.
Li uma vez que no Brasil quinze por cento do que se publica sdo tradugdes. Tirando
os didaticos, que por defini¢dao costumam ser feitos por brasileiros, essa percentagem
sobe. E muito. A isso se somam, hoje, a invasio dos best-sellers e os langamentos
globalizados, tipo Harry Potter (AGUIAR, 2004, p. 78).

Voltando para o nosso aspecto cultural na traducdo, no final ¢ necessario salientar a
especificidade da descri¢dao fotografica, como nosso caso ¢ o desenho animado. Ela tem um
laco forte com seu referente. Todo o desenho ¢ um desenho de alguém e de alguma coisa. Ele
¢ muitas vezes da ordem da certeza, da evidéncia e até da area dos fatos. O que ¢ visto pode ser
autossuficiente. O que ele nos mostra ¢ um fato inico, a natureza da realidade. O desenho ¢
muito mais do que a diversdo. Desenhar ¢ sempre desenhar a partir de uma perspectiva: ao
perto, ao longe, em face, do lado, de tras, estabelecendo relagdes entre a ficcdo e a realidade.
Na descricao etnografica isso € um processo mais do que um estado. “A descri¢cdo etnografica
¢ uma descri¢do daquele que descreve e que progressivamente vai construir o objeto”
(LAPLANTINE, 2004, p. 89). Assim, desenhar ¢ uma forma de expressdo artistica que permite
transmitir mensagens, capturar a realidade ou imaginar algo completamente novo.

A vista de tudo acima mencionado, no processo de traducio ¢ essencial considerar as
culturas envolvidas. Como cada cultura possui suas proprias normas, valores, tradigdes e
formas de expressdo, isso pode afetar significativamente a traducdo. Algumas consideracdes
importantes ao lidar com culturas na tradugdo sdo as seguintes: contexto cultural que inclui
conhecimento de referéncias culturais, eventos historicos, costumes e tradi¢des; respeito e
valorizacdo da diversidade cultural; preferéncias, expectativas e conhecimentos culturais do
publico-alvo que podem influenciar a escolha de tipo da tradugéo. E de especial atengio contar
com revisores nativos ou especialistas da cultura de destino para garantir precisao e adequagao
cultural. Em resumo, ¢ fundamental ter em mente as culturas envolvidas, buscando uma
tradug¢do que respeite e reflita as nuances culturais para garantir uma comunicagdo eficaz e

precisa.

2.5. O ritmo e a voz
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Como o sujeito tem capacidade de se expressar em diversos géneros, resolvemos
abordar aqui as nog¢des principais de ritmo e de voz com tentativa de mostrar a originalidade e
o poder de transformar o nosso olhar sobre algumas obras.

Cristina Henrique da Costa (2013) no seu artigo “Escutando a voz de Meschonnic”
explica a voz original e complexa de Henri Meschonnic (1995), que tem por principio a tarefa
de demonstrar que ndo basta apenas dizer algo, pois a missdo de linguagem seria fazer algo. A
linguagem produz o sentido no discurso, assim, o discurso ¢ subjetivo. “O sujeito, na voz de
Meschonnic, define-se no discurso e duplamente: como posicdo autotélica e como posi¢ao
intersubjetiva, uma ndo existindo sem a outra” (COSTA, 2013, p.76). E uma voz que exige nio
apenas o pensamento filosofico, mas também a prética. E possivel ouvir a voz de Meschonnic
mas s6 quando fazemos o esfor¢o de escuta-lo. A ideia principal é que entre os discursos existe
subjetividade, e tudo gira em torno do sujeito.

“As teorias no fundo se dividem em duas categorias: as que trabalham para a
continuidade dos discursos, produzindo escritas que praticam a historicidade do viver-escrever,
e as que encobrem esta continuidade, praticando a metafisica da origem da linguagem”
(COSTA, 2013, p.77). O objetivo ¢ entender a estratégia, funcionamento dos discursos que nao
se limitam apenas a um género, pelo contrrio, que atuam em muitas areas de filosofia, teoria,
linguistica e cinema.

Focamos no exemplo de montagem no cinema. Nos filmes, tem conexdo entre os
fragmentos e o quadro geral, pois combinagdo de fragmentos sintetiza o tema. E através do
reconhecimento dessa conexdo que se exerce a voz € o ritmo a respeito da obra. Sergei
Eisenstein (2002) explica essa conexdo entre os fragmentos e o quadro geral da seguinte

maneira;

Diante da visdo interna, diante da percep¢do do autor, paira uma determinada
imagem, que personifica emocionalmente o tema do autor. A tarefa com a qual ele se
defronta ¢é transformar esta imagem em algumas representagoes parciais basicas que,
em sua combinagd@o e justaposi¢do, evocardo na consciéncia e nos sentimentos do
espectador, leitor ou ouvinte a mesma imagem geral inicial que originalmente pairou
diante do artista criador. Isto se aplica tanto a imagem da obra de arte como um todo,
quanto a imagem de cada cena ou parte independente. No mesmo sentido, isto explica
a criagdo de uma imagem pelo autor (EISENSTEIN, 2002, p.28).

Esse processo de criacdo de uma imagem ¢ interessante, pois 0os mecanismos de sua
criagdo servem ndo apenas para compreensao de um tipo de arte especifico, cinema no nosso

caso, mas, no sentido global, até para compreensdao de mecanismos de memoria:

[...] apesar de a imagem entrar na consciéncia e na percep¢ao, através da agregagao,
cada detalhe ¢ preservado nas sensagdes € na memoria como parte do todo. Isto ocorre
seja ela uma imagem sonora —uma seqiiéncia ritmica e melddica de sons — ou plastica,
visual, que engloba, na forma pictdrica, uma série lembrada de elementos isolados.
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De um modo ou de outro, a série de idéias ¢ montada, na percepgao e na consciéncia,
como uma imagem total, que acumula os elementos isolados (EISENSTEIN, 2002,

p- 21).

Podemos dizer que no processo de lembrar ha duas etapas fundamentais: “o primeiro é
a reunido da imagem, enquanto o segundo consiste no resultado desta reunido e seu significado
na memoria. Neste tltimo estagio, ¢ importante que a memoria preste a menor aten¢ao possivel
ao primeiro estagio”. (EISENSTEIN, 2002, p. 21)

Na questdo de flexibilidade e multiplicidade de intengdes e interpretacdes da obra, os
dois, o autor e o expectador, sdo parecidos. A voz do autor ndo € s6 no tema geral, mas também
nos detalhes fragmentados, que chegam revelar as riquezas culturais. Infelizmente, no Brasil
ainda ndo ha material cinematografico suficiente para entendimento desse aspecto cultural que
muitas vezes aparece escondido nas obras.

Para Sergei Eisenstein (2002), a questdo de producgdo do sentido cinematografico ¢ na
montagem. “Cada unidade de montagem teve uma dupla responsabilidade — construir a /inha
total, assim como continuar o movimento dentro de cada um dos temas contribuintes”
(EISENSTEIN, 2002, p.55). Por um lado, o ritmo fica exclusivamente dentro da montagem,
por outro lado, o ritmo tem que perder sua racionalidade. Como resultado, o ritmo se torna algo

subjetivo no ramo historico. Conforme explica Cristina Henrique da Costa:

Uma voz ¢ sempre intersubjetiva, e jamais foi questdo de individuo (...). Nenhuma
antropologia pode dizer algo do presente e do futuro se ndo atentar ao fenomeno da
voz, isto ¢é, da oralidade do dizer — em textos antigos, em discursos de varias dicgdes
e de linguas variadas (...). Porque ha ritmo, ha oralidade. Porque ha oralidade, ha voz
e vozes. Finalmente, antes de tudo, € preciso combater o siléncio sobre o ritmo que
vive, no entanto, presente; ¢ preciso afirmar que o ritmo fez, faz e fara (COSTA,
2013, p. 87-88).

Por conseguinte, a variedade de significados de uma obra cinematografica, ¢ dada pelas
interpretagdes do passado, do presente e do futuro.

De modo consequente, o ritmo e a voz na traducdo sdo elementos essenciais para
transmitir a intencio e o estilo do autor original. E essencial levar em considerag¢io o ritmo,
bem como a voz do autor, para que a traducdo seja fluente e preserve a esséncia da obra.

O ritmo, por um lado, se refere a estrutura e ao fluxo e combina¢ao de imagens. Cada
filme possui suas proprias caracteristicas ritmicas, como as linhas da sequéncia de imagens, a
énfase nos planos e escolha de trilhas sonoras, entre outros. O tradutor deve tentar buscar
manter um ritmo semelhante ao da obra original, adaptando-o ao publico-alvo, para que a
tradu¢do seja natural e significativa.

A voz, por outro lado, diz respeito ao estilo e personalidade do diretor. Cada criador

possui uma voz Unica, que se percebe em sua escolha de imagens, constru¢do de planos e uso
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de técnicas especificas. O tradutor deve tentar capturar e transmitir essa voz na tradugao,
adaptando-a ao publico-alvo, para que a obra traduzida mantenha a atmosfera e impacto
emocional do original.

Assim, analisando o ritmo e a voz na tradugdo, os tradutores podem garantir uma
tradugdo que preserva sua qualidade comunicativa e criativa. Isso ¢ especialmente importante
em tais obras como, por exemplo, as pecas cinematograficas, onde o estilo e a voz do diretor

desempenham um papel fundamental.
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3. UMA PERSPECTIVA INTERSEMIOTICA

Neste capitulo, mencionamos alguns estudos semidticos, fazemos relatorio sobre

semidtica e cultura e no final salientamos a questdo de cinema.

3.1. Estudos semioticos

“O diabo ndo existe; por isso ele ¢ tao forte” (provérbio sertanejo criado por G. Rosa)

Para comegar, introduzimos dois termos existentes na linguistica: “semiologia” e
“semidtica”, que muitas vezes sdo confundidos. Os dois campos de estudo se concentram na
analise dos signos e dos processos de significacdo. A semiologia, também conhecida como
semiotica linguistica, foi desenvolvida pelo linguista sui¢o Ferdinand de Saussure (2008). Ela
se concentra no estudo dos signos linguisticos ¢ na forma como eles sdo utilizados para
representar significados. “Pode-se, entdo, conceber uma ciéncia que estude a vida dos signos
no seio da vida social; ela constituiria uma parte da Psicologia social e, por conseguinte, da
Psicologia geral; chama-la-emos de Semiologia (do grego semeion, “signo’). Ela nos ensinara
em que consistem os signos, que leis os regem” (SAUSSURE, 2008, p. 24). Por outro lado, a
semidtica ¢ um campo mais amplo que estuda os signos em geral, ndo se limitando apenas aos
signos linguisticos. A semidtica foi inicialmente introduzida por Charles Sanders Peirce
(2008). De acordo com ele, foi apenas um outro nome dado para logica. A semidtica explora
os signos, a natureza deles e seu papel na comunicagdo, em diferentes sistemas simbdlicos,
como ndo apenas a linguagem, mas também arte, musica, moda, gestos e os demais modos de

expressao. Além disso:

[...] “semiologia” ¢ a designacdo que o estudo do significado recebe na Europa e que
“semidtica” ¢ o nome pelo qual esse estudo ¢ conhecido nos Estados Unidos. Embora
de fato tanto uma quanto outra estudem a questdo do significado, elas nada mais tém
em comum e, portanto, ndo se trata apenas de uma terminologia diferente: diversos
sdo os métodos e as perspectivas (NETTO, 1983, p. 55).

Como unidade basica da comunicagdo em semidtica € signo, tentamos entender o que

realmente pode ser compreendido como signo:

Ha, pois, signo toda vez que um grupo humano decide usar algo como veiculo de
outra coisa. Eis como até eventos provenientes de uma FONTE NATURAL podem
ser entendidos como signos: de fato, existe uma convengdo que estabelece uma
correlagdo codificada entre uma expressao (o evento percebido) e um conteudo (a sua
causa ou o seu efeito possivel). Um evento pode ser o significante de sua propria
causa ou efeito, desde que estes ndo sejam de fato perceptiveis. A fumaga ndo
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funciona como signo para o fogo se o fogo for percebido juntamente com ecla; mas
ela pode ser o significante de um fogo nao-perceptivel, desde que uma regra
socializada tenha necessaria e comumente associado a fumaca ao fogo (ECO, 2009,

p- 12).

De acordo com Charles S. Peirce (2008):

Um signo, ou representdmen, ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa
algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto ¢, cria, na mente dessa pessoa, um signo
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto.
Representa esse objeto ndo em todos os seus aspectos, mas com referéncia a um tipo
de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento do representamen (PEIRCE, 2008,
p. 46).

Desse modo, o signo apenas representa o objeto sem reconhecé-lo, objeto sendo a coisa

ou ideia que existe no mundo real ou na mente das pessoas. O signo e objeto trabalham juntos

para transmitir uma mensagem ou trazer informagao nova.

A sociedade estabelece o sistema de significados que atribuimos as palavras, imagens

e simbolos:

O significado dos simbolos é convencional e arbitrario (a cor preta ¢ simbolo do luto
no ocidente e a branca no oriente). O simbolo, porém, incorpora, enquanto objeto ou
fendmeno material, certos elementos originados das mitologias (a serpente de
Esculapio como simbolo da arte médica), assim como figuras de animais
tradicionalmente ligadas a certos atributos mitologicos (o ledo britanico, a aguia
americana etc.) (EPSTEIN, 1990, p. 60).

Assim, os significados sdo compartilhados e compreendidos pelos membros de uma

determinada cultura ou grupo social, e podem variar de acordo com a época historica, o

contexto social e as experiéncias individuais:

[...] o signo ndo reflete uma cultura, uma sociedade, mas garante seus valores e seus
significado. Os signos entram em circulagdo, constituem um discurso, constroem
significados que se disseminam e se entrecruzam e sd3o, a0 mesmo tempo, produto e
produtores de ideologia (RODRIGUES, 2000, p.193).

A transmissdo de significados € o processo pelo qual uma mensagem ou uma ideia ¢

comunicada e compreendida entre duas ou mais pessoas. Para esse processo funcionar, tem que

haver a codificagdo da mensagem pelo emissor, a transmissdo dessa mensagem por meio de

um canal de comunicacdo e a decodificagdo da mensagem pelo receptor. A transmissdo de

significados pode ocorrer por meio de diferentes formas de comunicacdo, como linguagem

verbal, linguagem ndo verbal, desenhos, gestos etc. Cada forma possui seus proprios codigos e

simbolos que sdo utilizados para transmitir significados especificos:

A transmissdo de significados constitui o fluxo intersubjetivo pelo qual circula a
cultura. A experiéncia vivida, o real sentido, percebido ou compreendido, o mundo
do real ou do imaginario, das teorias cientificas ou dos mitos, enfim, da vigilia ou do
sonho, ¢ mediado de homem a homem por entes concretos capazes de impressionar
nossos sentidos: os signos (EPSTEIN, 1990, p. 21).
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O significado de um signo nao pode ser confundido com a significacdo desse mesmo
signo:

O significado ¢ o conceito ou imagem mental que vem na esteira de um significante,
e significacgdo ¢ a efetiva unido entre um certo significado e um certo significante. Se
se preferir, pode-se dizer que a questao do significado estd no dominio da lingua, ¢ a
da significagdo, no da fala. Em outras palavras, a significacdo de um signo ¢ uma
questdo individual, localizada no tempo e no espago, enquanto o significado depende
apenas do sistema e, sob este aspecto, esta antes e acima do ato individual (NETTO,
1983, p. 23).

Em portugués, por conta da historia da lingua em si, as palavras “tradugdo” e “traduzir”
sdo0 ja tradugdes de termos latinos: “traductione” e “traducere”, respectivamente. O que se
percebe na etimologia dessas palavras ¢ a concepgao da atividade tradutoria que envolve algum
meio de transporte: os sentidos de um sistema de signos se deslocam para outro, de outro para
mais um outro etc. A presente no¢do de deslocamento ou transposi¢do corresponde, mais ou
menos, a ideia de traduzir.

Roman Jakobson (1995) fez a primeira referéncia direta a tradugdo intersemiotica em
“Aspectos linguisticos da traducdo”. Neste estudo, ele apresenta trés modos de interpretar um
signo verbal. O signo pode ser traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra lingua,
ou em outro sistema de simbolos nao-verbais. De acordo com essa divisdo, trés espécies de

traducdo devem ser classificadas:

1) A tradugdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2) A tradugdo interlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A traducgdo inter-semiotica ou transmutacdo consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais (JAKOBSON, 1995, p.
64-65).

Todo signo tem seu potencial interpretativo, pois “o signo ndo ¢ um objeto com
determinadas propriedades, mas uma relagdo ou uma funcao” (EPSTEIN, 1990, p. 29). Charles
S. Peirce (2008) divide signos conforme trés tricotomias. Na primeira tricotomia, o signo ¢é
visto em si mesmo e considerado independente de sua relagdo com qualquer coisa. Na segunda
tricotomia, o signo ¢ considerado em uma relagcdo com seu objeto. Na terceira tricotomia, o
signo ¢ estudado em relacgdo ao interpretante. Essas tricotomias possibilitam ter dez classes de

signos:



37

@ V) (VIII) X)
Rematico Rematico Rematico Argumento
Iconico Iconico Simbolo Simbolico

Qualissigno Legissigno Legissigno Legissigno
1) (VD (IX)
Rematico Rematico Dicente
Iconico Indicial Simbolo
Sinsigno Legissigno Legissigno
(111) (VID)
Rematico Dicente
Indicial Indicial
Sinsigno Legissigno
av)
Dicente
Indicial
Sinsigno

(PEIRCE, 2008, p. 58)

Na nossa pesquisa, escolhemos como base a segunda tricotomia, de acordo com a qual

o signo se divide em icones, indices e simbolos. Quando falamos sobre o icone, tem infinitas
possibilidades que sdo abertas. “Um Jcone é um signo que se refere ao Objeto que denota
apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui quer um
tal Objeto realmente exista ou ndo” (PEIRCE, 2008, p. 52). No caso do indice, as possibilidades
sdo fechadas por causa da relacdo, na qual signo e objetos estdo dinamicamente conectados.
“Um Indice ¢ um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de ser realmente afetado
por esse Objeto. (...) Na medida em que o Indice ¢ afetado pelo Objeto, tem ele necessariamente
alguma Qualidade em comum com o Objeto, e € com respeito a estas qualidades que ele se
refere ao Objeto. (PEIRCE, 2008, p. 52). No caso do simbolo, o potencial interpretativo ¢
abundante. “Um Simbolo € um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associagao de idéias gerais que opera no sentido de fazer com que o Simbolo
seja interpretado como se referindo aquele Objeto” (PEIRCE, 2008, p. 52). Por exemplo, a
interpretacdo das cartas de tard envolve um processo de analise simbolica e intuitiva. Cada
carta possui diferentes significados que podem variar dependendo do contexto e da pergunta

feita:

A informagdo de que se trata da colagem de uma carta de tard e de que essa carta traz
em si uma carga de conota¢des pode sustar, de certa forma, o élan interpretativo. O
intérprete ja esta sendo canalizado ou orientado para uma determinada significagao.
Desta forma, os indices podem restringir as possibilidades, mas os simbolos permitem
a inexauribilidade da interpretagio (DRUMOND, 2006, p.182).

Lembrando a caracteristica de arbitrariedade do signo, ressaltamos que o simbolo ndo
pode ser completamente arbitrario, “ele ndo estd vazio, existe um rudimento de vinculo natural

entre o significante e o significado. O simbolo da justiga, a balanca, ndo poderia ser substituido
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por um objeto qualquer, um carro, por exemplo” (SAUSSURE, 2008, p. 82). A arbitrariedade
do signo ¢ um dos conceitos fundamentais na teoria dos signos. Refira-se a ideia de que a
conexao entre um signo e seu significado ¢ convencional e baseada em convengdes sociais e
culturais, em vez de ser determinada pela natureza das coisas.

Na terminologia de Ogden e Richards (1923) o signo seria o simbolo, o significado
seria referéncia e o objeto seria referente. As relagdes entre simbolo, referente e referéncia sao
fundamentais para compreensdo da comunicacdo, sendo o simbolo elemento que representa
algo além de si mesmo, o referente, objeto ou conceito real, ao qual o simbolo se refere, e a
referéncia, ato de direcionar a atengdo ou a linguagem para o referente por meio da
interpretacdo do significado do simbolo. A questdo de como eles se relacionam entre si

continua provocando discussoes:

As criticas correntes sobre a nogao de referente mostram muito bem que um simbolo
ndo pode ser verificado com base no controle efetuado sobre o referente: ha simbolos
que tém uma referéncia e ndo t€ém um referente (como “unicérnio”, que se refere a
um animal fantastico mas inexistente; o que ndo impede que quem ouve a palavra
“unicornio” saiba muito bem do que se esta falando); ha simbolos diferentes com
significado diferente que dizem respeito ao mesmo referente: exemplo célebre € o das
duas entidades astrondmicas conhecidas pelos antigos, a “estrela da tarde” e a “estrela
da manha”, cujos significados sdo bastante diferentes, ao passo que o referente, como
sabe a astronomia moderna, ¢ um s6 (ECO, 2007, p. 22).

Salientamos que a semiotica ndo abrange o aspecto de verdade, por exemplo, se o
unicornio existe ou ndo, mas ela estuda como num contexto especifico, o significante
“unicornio” recebe um significado especifico com base num sistema, e o que destinatario com
propria experiéncia cultural vé na sua mente ao ouvir a palavra “unicornio”.

Assim, no processo semiotico, ¢ muito importante gerar os novos signos. Julio Plaza
(1987) explica as relagdes entre passado, presente e futuro usando comparacao entre o0 novo e

0 antigo:

[...] o novo nao ¢ tdo novo, mas ¢ comparavel dialeticamente com o antigo (existente).
(...) Na medida em que a criagdo encara a histdria como linguagem, no que diz
respeito a traducdo, podemos aqui estabelecer um paralelo entre o passado como
icone, como possibilidade, como original a ser traduzido, o presente como indice,
como tensdo criativo-tradutora, como momento operacional e o futuro como simbolo,
quer dizer, a criag@o a procura de um leitor (PLAZA, 1987, p. 8).

O interpretante imediato e o interpretante dinamico, conceitos da teoria dos signos
propostos por Charles S. Peirce (2008), sdo necessarios para nossa pesquisa. Mas o que ¢
interpretante? Para Umberto Eco (2010), o interpretante ¢ algo que garante a validade do signo
até quando o intérprete ausenta. “O interpretante é o significado de um significante, entendido
na sua natureza de unidade cultural ostentada através de outro significante para mostrar sua

independéncia (como unidade cultural) em rela¢do ao primeiro significante” (ECO, 2010, p.
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19). Deste modo, o interpretante imediato pode ser uma ideia, uma imagem mental ou uma
sensag¢do que surge na mente da pessoa assim que ela entrar em contato com um signo. O
interpretante dindmico, por sua vez, envolve uma compreensiao mais profunda e complexa do
significado do signo, que pode evoluir e se transformar & medida que a pessoa adquire mais
conhecimento e experiéncia. Ambos 0s conceitos sdo importantes para entender como os signos
sdo interpretados e como o significado pode ser construido e transformado.

Também, em todo ato de andlise semidtica, a posicdo do interpretante dinamico ¢é
sempre ocupada, pois analisar também significa interpretar. Por causa de certos limites, nossas
interpretagdes sdo sempre incompletas. Falando do interpretante dinamico, os trés niveis

podem ser distinguidos: emocional, energético e logico:

O primeiro, refere-se as qualidades de sentimento e a emocao que o signo ¢é capaz de
produzir. O segundo, refere-se a agdo fisica ou puramente mental impelida pelo signo.
Trata-se do efeito do signo sobre a mente interpretativa. indices tendem a produzir
esse tipo de interpretante com mais intensidade, pois eles dirigem nossa retina
“mental”. No terceiro nivel, o signo ¢ interpretado por meio de uma regra
interpretativa, sem a qual, o simbolo ndo poderia significar, pois ele esta associado
ao objeto por meio de um habito associativo que se processa na mente do intérprete.
O simbolo constitui-se como tal apenas através do interpretante. Por isso, ¢é
genuinamente triadico. A lei que lhe da fundamento tem de estar internalizada na
mente de quem o interpreta. Ele independe da conexdo factual (caso do indice) e de
qualquer semelhanca (caso do icone) (DRUMOND, 2006, p.182).

O pesquisador e artista Julio Plaza (1987) atualiza o conceito de “fradugdo inter-
semiotica” de Jakobson em seu livro “Traducgdo intersemiotica”. Ele sugere, com o auxilio do
pensamento filos6fico de Charles S. Peirce, que ndo ha s6 uma tipologia da tradugdo
intersemiotica, mas também trés tipos de traducdo: a iconica, a indicial e a simbolica, tendo
como base a segunda tricotomia de Peirce, ou seja, da relagdo do signo com seu objeto.

Na linguagem de Julio Plaza (1987), a traducdo iconica seria transcrigdo, a traducao
indicial seria transposi¢do, e a traducdo simbolica — transcodificagcdo. Boris Schnaiderman

(2015) cita o Julio Plaza interpretando o pensamento do Charles S. Peirce da seguinte maneira:

Por seu carater de transmutacdo de signo em signo, qualquer pensamento ¢
necessariamente traducao. Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos presente
a consciéncia, sejam imagens, sentimentos ou concepgdes (que, alids, ja sdo signos
ou quase-signos) em ouras representagdes que também servem como signos. Todo
pensamento ¢ tradugdo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter
havido outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante
(SCHNAIDERMAN, 2015, p.38).

Iconicidade, indexicalidade e simbolicidade aparecem em todos os processos signicos
em maior ou menor grau. Nesses processos, na realidade, uma dessas caracteristicas domina

sobre as outras.
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As novas técnicas, que tém a fotografia e o cinema, em vez de dominar e explorar,
jogam com o outro respeitando ao mesmo tempo a proximidade e a distancia.

Através das técnicas cinematograficas novas, os cineastas podem transmitir mensagens,
emocgdes e significados de maneiras diversas. Isso pode ser alcangado por meio do uso de
simbolismo, escolhas de enquadramento, trilha sonora, entre outros elementos. As novas
técnicas de cinema ampliam as possibilidades de expressao, permitindo explorar novas formas
de contar historias e transmitir significados. No entanto, ¢ importante lembrar que a
significacdo de um filme ¢ subjetiva e pode variar de pessoa para pessoa, dependendo de suas
experiéncias, perspectivas e interpretacdes individuais.

Em resumo, os estudos semidticos sdo uma area de pesquisa que se concentra no estudo
de signos e de processos de significagdo. Semiotica ¢ uma disciplina interdisciplinar, pois
abrange tais campos como linguistica, filosofia, psicologia, antropologia, comunicag¢ao,
literatura e cinema. Semiotica busca compreender como os signos funcionam e como eles sao
utilizados para criar significados e transmitir informagdes. Um signo pode ser qualquer coisa
que ¢ capaz de representar algo para alguém, seja uma palavra, uma imagem, um gesto ou
qualquer outro tipo de simbolo. Semiotica analisa diferentes elementos que compdem um
signo, como, por exemplo, significante, ou seja, a forma fisica do signo, e significado, ou seja,
o conceito ou ideia que o signo representa.

Além disso, os estudos semidticos também investigam processos de interpretagdo e
comunicagdo, refletindo como os signos sdo utilizados em diferentes contextos culturais e
sociais. Semidtica ajuda a compreender como os significados sdo construidos, compartilhados
e interpretados pelos individuos e pela sociedade. Os estudos semidticos tém aplicagdes em
diversas areas, como estudos de cinema, publicidade, estudos culturais e comunicagdo. Essa
abordagem tedrica oferece ferramentas para analisar e interpretar os sistemas de signos

presentes em diferentes formas de expressdao humana.

3.2. Semiotica e cultura

Para comecar, a cultura pode ser definida como o conjunto de conhecimentos, valores,
crengas, costumes, arte, linguagem e outros atributos compartilhados por um grupo de pessoas
de uma determinada sociedade. E um sistema complexo que modela a forma como as pessoas

pensam, S€ comportam e se relacionam umas com as outras:
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Se um ser vivo usa uma pedra para quebrar uma noz, ndo se pode ainda falar em
cultura, Podemos dizer que se verificou um fendmeno cultural quando: (i) um ser
pensante estabeleceu a nova fungdo da pedra (independentemente do fato de a ter
usado assim como era ou transformado numa “améndoa” lascada); (ii) esse ser
denominou a pedra como ‘pedra que serve para algo’ (independentemente do fato de
té-lo feito em voz alta, com sons articulados e em presenga de outros seres pensantes);
(iii) o ser pensante esta a altura de reconhecer a mesma pedra ou uma pedra ‘igual’
como ‘a pedra que responde a fungdo F e que tem o nome de Y’ (mesmo se jamais
usa-la uma segunda vez: basta que saiba reconhece-la no caso) (ECO, 2009, p. 17).

A vista disso, a cultura ¢ transmitida de geragdio em geracio através de educagio,
socializagdo, comunicagdo e troca entre os membros de uma sociedade. Ela ¢ aprendida pelos
individuos desde infancia e contém os codigos especificos que sendo internalizados
influenciam suas atitudes, comportamentos e percepcdes. “Na cultura, toda entidade pode
tornar-se um fendmeno semiotico. As leis da comunicacdo sdo as leis da cultura. A cultura
pode ser estudada completamente sob o perfil semidtico. A semidtica ¢ uma disciplina que
pode e deve ocupar-se com a cultura em sua totalidade” (ECO, 2010, p. 10).

Influenciada pela necessidade de se compreender os problemas da linguagem, a
semidtica da cultura surgiu como uma teoria aplicada e direcionada para o estudo de diferentes
fendmenos, inclusive a traducdo, por isso “apesar da diversidade de métodos e abordagens,
uma caracteristica comum da maioria das pesquisas em estudos de tradu¢do ¢ uma énfase nos
aspectos culturais da tradu¢ao, nos contextos dentro dos quais a tradugao ocorre” (BASSNETT,

2005, p. 13):

Se a cultura ndo ¢é fonte das representacdes, mas seu efeito; se a representacdo nao
domina nem oculta o referente, ele cria e interpreta esse referente, sem oferecer um
acesso imediato a ele, o tradutor ndo lida com uma “fonte”, nem com uma “origem”
fixa, mas constrdi uma interpretagdo que, por sua vez, também vai ser movimento e
desdobrar-se em outras interpretagdes (RODRIGUES, 2000, p. 203).

A semiotica da cultura ndo se trata de uma teoria geral dos signos e suas significagdes,
mas sim uma teoria que investiga 0os mecanismos semidticos manifestados em diferentes
sistemas, como a comunicag¢ao, as artes e outros. “Do mesmo modo que o cirurgido, ao operar
o corag¢do, nao pode negligenciar o corpo que o circunda, o tradutor correra risco se tratar o
texto isoladamente da cultura” (BASSNETT, 2005, p. 36). Cada sistema cultural ¢ o produto

de uma realidade diferente:

Quando traduzimos butter para o Italiano, ha uma substitui¢do direta palavra-por-
palavra: butter — burro. Tanto butter quanto burro descrevem o produto feito de leite
e anunciado como gordura comestivel de cor creme e em forma de tablete para o
consumo humano. No entanto, em seus contextos culturais separados, butter e burro
ndo podem ser consideradas como tendo o mesmo significado. Na Italia, burro ¢
normalmente de cor clara e sem sal, e ¢ usada principalmente para cozinhar, ndo tendo
associagoes de alto status, enquanto na Gra-Bretanha, butter ¢ geralmente de cor
amarelo vivo e salgada, ¢ usada para passar no pdo e com menos frequéncia na
cozinha (BASSNETT, 2005, p. 41).
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A semidtica da cultura estuda a semiose, ou seja, a producao de sentido num sistema de
signos. Nao ¢ uma teoria, mas ¢ um tipo de abordagem que surgiu em universidades soviéticas

com proposito de estudar as diversas linguagens:

O semioticista russo Jurij M. Lotman (LOTMAN, 1998) criou o termo semiosfera,
por analogia com o conceito de biosfera, para designar o funcionamento dos sistemas
de significa¢des de diversos tipos e niveis de organizacdo. Trata-se de um espago
semiotico, dentro do qual se realizam os processos comunicativos e a produgdo de
novas informagdes. E impossivel haver semiose fora da semiosfera. O conceito de
semiosfera corresponde, portanto, a conexdo de sistemas e a geragao de novos textos
(DRUMOND, 2006, p.173).

Isso quer dizer que sistemas culturais completamente diferentes podem interagir dentro
de uma dada semiosfera. Diferentes culturas podem ter os elementos parecidos e, a0 mesmo
tempo, manter cada uma sua individualidade. “Na culinaria, os varios condimentos,
combinados diferentemente, produzem novos sabores, mantendo cada um seu sabor original.
Da mesma forma, diferentes culturas, em contato umas com outras, se expandem e se
enriquecem, sem perder seus tracos distintivos” (DRUMOND, 2006, p.173). Pela semiosfera
pode ser chamado o espago cultural em que os sistemas de signos coexistem e se relacionam,
absorvendo caracteristicas uns dos outros, dependendo da histéria humana de acordo com as

condi¢des de vida do planeta, na sua biosfera:

[...] as diferencgas culturais correspondem as diferengas de culturas sensoriais, isto &,
as diferentes formas de cultura dos sentidos. Os limites culturais e a incapacidade dos
canais sensoriais, para captar o real durante o tempo todo, sdo transferidos para as
linguagens e codigos como extensdes dos sentidos. Cada sentido capta o real de forma
diferenciada e as linguagens abstraem ainda mais o real, passando-nos uma nogao de
realidade sempre abstrata que possibilita que as linguagens adquiram toda uma
dimensao concreta na sua realidade signica (PLAZA, 1987, p. 47).

A linguagem ¢ um sistema codificado, onde diferentes sistemas codificam suas
mensagens de modo diferenciado de acordo com suas particularidades e regras. “O que define
a linguagem como sistema semiodtico ¢ a circunstancia de ela ser constituida por signos”
(LOTMAN, 1978, p. 10).

Nesse sentido, a semidtica da cultura considera a linguagem ndo do ponto de vista
linguistico, mas como uma variedade de cddigos culturais como visuais, sonoros, estéticos,
gestuais. Jodo de Jesus Paes Loureiro (2007) introduz o termo “conversdo semidtica” em

relag@o ao processo de tradugao:

Toda tradugao, estendendo-se a analise a outro motivo tedrico, ¢ sempre um caso de
conversdo semiodtica. Traduzir ¢ converter semioticamente algo ou uma linguagem
em uma outra realidade, pelo remanejamento dos signos, de modo mais ou menos
radical (...). E o evento cinematografico, lembrando-se especialmente do processo de
transfigurag¢@o de um romance (que ¢ um fenomeno da lingua com a palavra carregada
de significagdo) em filme (que ¢ um acontecimento de imagens visuais significantes)
(LOUREIRO, 2007, p. 49-50).
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Para os estudos semioticos, a cultura ndo é a sociedade. No contexto da semidtica, a
cultura resulta do processamento de informagdes e a organizagdo dessas informacgdes, em

sistemas de signos ou cddigos, € o que exprime a identidade de determinada cultura:

De qualquer modo nos parece que se pode distinguir pelo menos duas grandes
espécies de organizagdes significantes, os codigos culturais e os codigos
especializados. Os primeiros definem a cultura de cada grupo social, s@o a tal ponto
onipresentes e “assimilados” que os usuarios os consideram em geral como “naturais”
e como constitutivos de propria humanidade (embora sejam evidentemente produtos,
ja que eles mudam no espago e no tempo); a manipulagdo destes coddigos nao requer
nenhuma aprendizagem especial, quer dizer, nenhuma aprendizagem além do simples
fato de viver numa sociedade, de ter sido criado nela etc. Os cddigos que chamamos
de “especializados” se referem ao contrario a atividades sociais mais especificas e
mais restritas, apresentam-se mais explicitamente como codigos e requerem uma
aprendizagem especial — mais ou menos intensa conforme os casos; bastante “leve”
no caso do cinema —, isto ¢, uma aprendizagem da qual o sujeito “nativo”, que ja
possui a cultura do seu grupo, nao pode prescindir (METZ, 1972, p. 133-134).

A semidtica da cultura investiga como uma cultura compreende a si mesma e a outros
tipos de cultura. Essa investigacdo ndo corre apenas através da descrigdo dos sistemas culturais,
mas principalmente através de processos de recodificacdo. Traduzir um modo de pensar de
uma sociedade, de uma cultura para outra, ¢ muitas vezes impossivel.

Assim, a tradugdo tem que ser analisada em relagdo aos eventos sociais, culturais,
ideologicos e politicos. O resultado desta andlise ¢ a importidncia dos fatores externos
mencionados para a traducdo em si e para a historia da linguagem que atravessa as culturas,
também. De ponto de vista da antropologia, a cultura ndo pode ser considerada apenas por algo
visual, por exemplo, vestimentas, alimentacdo e ornamentos, ¢ necessario levar em conta

geografia, ambiente e crengas:

O sabor de um alimento ¢ algo intraduzivel, assim como sentimentos religiosos e
misticos do que representa o bem e o mal também mudam de povo para povo. O
conceito de neve, por exemplo, ¢ comum aos esquimos, mas para os brasileiros nao
tem nenhum significado. Sao aspectos delicados e diversos como estes que
demandam total aten¢do e bom senso do tradutor (BOSI, 2006, p. 259).

Podemos, assim, entender o termo “cultura” como parte de um complexo de
conhecimentos e crengas, ideias e costumes, linguas e padrdes familiares. Por conseguinte, a
cultura se relaciona com a completa forma de viver de uma sociedade. Para um tradutor, sera
preciso ser nao apenas bilingue, mas também conhecer as duas culturas. Além disso, as nogdes
de historia sdo tdo essenciais para quem traduz uma obra de outra cultura como ser competente
em relacdo aos outros sistemas.

A dificuldade e a beleza da traducdo se encontram em como achar um meio termo,
como achar um ponto que ndo se distancie, de um lado das ideias originais, e de outro de como

isso sera transmitido para o representante de uma cultura diferente.
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Tudo depende do objetivo que se pretende alcancar e de quem pretende ter contanto
com a obra traduzida. E qual objetivo pretendemos alcangar quando tentamos passar o
conteudo folclorico? “A funcdo dos contos “imodificaveis” ¢ precisamente esta: contra
qualquer desejo de mudar o destino, eles nos fazem tocar com os dedos a impossibilidade de
muda-lo. E assim fazendo, qualquer que seja a historia que estejam contando, contam também
a nossa, e por isso nés os lemos e amamos” (ECO, 2003, p. 21).

Falando das imagens, elas possuem um grande poder de representagdo da cultura, pois
apresentam situagdes que podem ser alteradas por meio de outras imagens. NOs ndo sé
percebemos a realidade, mas também a construimos quando processamos o percebido como
sendo real. “O homem simboliza onde quer que ele esteja e, com isso, atualiza e enriquece as
relagdes com a realidade. Mas nenhum homem simboliza somente para si mesmo. E nem a
partir apenas de si mesmo. Simboliza ou cria apoiado em uma heranca cultural local e
universal” (LOUREIRO, 2007, p. 17).

Todas as realidades sdo virtuais, pois vivemos em ambiente social estruturado nas
dicotomias concreto/abstrato, real/ficticio. Ha diversas formas de processar informacao e, por
isso, precisamos aprender a receber contetidos de maneira correta, sem sermos cercados por
informagdes sem sentido.

A diferenca das imagens técnicas para as imagens tradicionais ¢ que agora as imagens
nao sdo apenas representacdes, mas sim conceitos. Imagens sdo conceitos transcritas em cenas.
O cddigo dessas novas imagens ¢ o seu significado.

Resumidamente, a relacdo entre semidtica e cultura pode ser chamada de direta, pois
cultura acaba influenciando a forma como os signos sdo criados, utilizados e interpretados. Os
signos, por serem construidos dentro de um contexto cultural especifico, carregam significados
que sdo moldados pelas normas e convengdes culturais. Desse modo, cultura determina quais
signos sdo considerados relevantes e significativos em determinado contexto, bem como as
associagdes e interpretagdes que sdo atribuidas a eles. Por exemplo, uma imagem pode ter
diferentes significados em diferentes culturas.

Semiodtica ajuda a compreender como os signos sdo usados para comunicar € construir
significados dentro de uma determinada cultura. Ela permite analisar como os signos sao
interpretados pelos individuos de acordo com as suas experiéncias culturais e conhecimentos
compartilhados. Em resumo, semidtica e cultura sdo conceitos interligados, pois cultura
influencia a forma como os signos sdo criados e interpretados, enquanto a semidtica fornece
ferramentas de andlise para compreensdo desses processos de significagdo dentro de um

contexto cultural especifico.
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3.3. Semiotica e cinema

Na teoria do filme, um dos problemas mais importantes ¢ considerado o de “impressao

de realidade” que o espectador vive diante do filme:

[...] existe no dominio filmico o segredo de uma presenga e de uma proximidade que
aglomera o grande publico e consegue lotar mais ou menos as salas. Reencontramos
aqui a impressao de realidade, fenomeno de muitas conseqiiéncias estéticas, mas
cujos fundamentos sdo sobretudo psicoldgicos. Este sentimento tdo direto de
credibilidade vale tanto para os filmes ins6litos ou maravilhosos como para os filmes
“realistas” (METZ, 1972, p. 17).

Se formos comparar fotografia com cinema, logo percebemos que sao formas de arte
bem diferentes por questdo de acima mencionado aspecto de “impressdo de realidade™ que se

torna possivel por mérito de movimento:

[...] devemos nos perguntar por que a impressao de realidade ¢ tdo mais forte diante
de um filme do que diante de uma fotografia (...). H4 uma resposta que se impde de
imediato: é o movimento (uma das maiores diferengas, sem duvida a maior, entre o
cinema e a fotografia), ¢ o movimento que d4 uma forte impressdo de realidade
(METZ, 1972, p. 19).

De fato, o movimento no cinema ¢ um elemento fundamental na criagdo de uma
narrativa visual. No inicio, o cinema era composto por uma série de imagens estaticas
projetadas rapidamente, criando a ilusdo de movimento. Com o passar do tempo, técnicas como
cortes rapidos, travellings e efeitos visuais foram desenvolvidas para ampliar as possibilidades
de representacdo do movimento na tela. “O movimento, portanto, acarreta duas coisas: um
indice de realidade suplementar e a corporalidade dos objetos” (METZ, 1972, p. 20).

O movimento no cinema pode ser usado de vérias maneiras para criar na narragao
diferentes efeitos emocionais. Por exemplo, um travelling lateral pode acompanhar um
personagem enquanto ele caminha, criando uma sensa¢ao de continuidade e imersdo na cena.
Cortes rapidos podem aumentar tensao e energia de uma sequéncia de ag¢des. O use de efeitos
especiais permite a criagdo de movimentos impossiveis na realidade e leva o espectador a
mundos imaginarios. Por isso, “no cinema, a impressao de realidade ¢ também a realidade da
impressao, a presenca real do movimento” (METZ, 1972, p. 22). O movimento permite que os
cineastas explorem a visualidade, a narrativa e as emog¢des de uma maneira unica, criando uma
linguagem propria que cativa e envolve o publico. Achamos importante mencionar que cinema
de cineasta e cinema de roteirista sdo abordagens distintas em relagdo a criagdo de filmes, cada

um com suas proprias caracteristicas.
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O cinema de cineasta, por um lado, geralmente se trata os filmes nos quais o diretor ¢
o principal autor e tem um controle criativo significativo sobre todos os aspectos da produgao.
Nesse tipo de cinema, ele € visto como um artista que mostra sua visdo pessoal e estilo
distintivo em cada aspecto do filme, o objetivo sendo expressar uma voz Uinica e criar uma obra
cinematografica que reflete a visdo dele. O cinema de roteirista, por outro lado, enfatiza
importancia do roteiro como base fundamental de um filme. Nesse tipo de cinema, o roteirista
¢ considerado o principal autor e tem um papel central na criagdo de historia, de personagens e
falas deles. O foco ¢ na narracdo, o objetivo sendo contar uma historia cativante e bem
estruturada. O diretor pode ter um papel mais orientado para execucdo e interpretacdo do
roteiro, seguindo as indicagdes e visdo de roteirista. Na verdade, essas duas abordagens muitas
vezes se sobrepdem. Muitos cineastas sdo também roteiristas e tém um envolvimento
significativo na criagdo do roteiro. Da mesma maneira, muitos roteiristas podem se tornar
diretores.

Se formos comparar teatro com cinema, também percebemos a diferenca. “O espetaculo
teatral ndo consegue ser uma reprodugdo convincente da vida porque o proprio espetaculo faz
parte da vida, e de modo muito visivel; ha os intervalos, o ritual social, o espaco real do palco,
a presenca real do ator” (METZ, 1972, p. 23). O espetaculo cinematografico, do lado avesso,
ndo pode ser chamado de real, pois ele se atua num mundo totalmente diferente. Por
conseguinte, podemos situar cinema entre a fotografia e o teatro. E qual é o segredo? “O
segredo do cinema consiste em colocar muitos indices de realidade em imagens que, embora
assim enriquecidas, ndo deixam de ser percebidas como imagens” (METZ, 1972, p. 28).

Ha elementos técnicos e tematicos comuns entre literatura e cinema. “Um romance
levado a tela cinematografica manteria, na sua nova formulagdo, parte dos seus elementos
lingiiisticos: a substituicdo por outro codigo seria apenas parcial, havendo, pois, apenas
parcialmente tradugdo intersemidtica” (LARANJEIRA, 1993, p. 17).

As semelhangas principais podem ser vistas no que se refere a natureza da montagem,
uma vez que € um texto com caracteristicas literarias e cinematograficas. Muitas vezes, o que
se observa ¢ um processo de criacdo literaria fornecendo elementos técnicos ou tematicos ao
processo cinematografico, ou vice-versa. Essas peculiaridades dizem respeito ao processo de
montagem das cenas, tornando os textos muito semelhantes a roteiros cinematograficos.

“Montagem ¢ sintaxe” (MESSA, 2006, p. 155):

Literatura e Cinema fazem parte de um complexo de fenomenos obtidos por fundo e
forma. Ha emogao estética produzida por ambos, que desafiam a capacidade receptiva
do espectador. No texto literario a imagem ¢ projetada na mente do receptor, por
intermédio da leitura, ja no texto cinematografico essa mesma imagem ¢é projetada
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diretamente aos olhos do destinatario, com movimento ¢ som. Muitos criticos
cinematograficos ja atestaram a importancia da literatura para o cinema. Muitos sao
os escritores que ja exerceram influéncia aos cineastas (MESSA, 2006, p.155).

A montagem merece especial atencdo, pois, como fundamento da arte cinematografica
e um atributo essencial do cinema, ela organiza e reuni fragmentos, sons e cores acrescentado
o valor estético. A montagem ¢ um método para mostrar pontos de vista diferentes sobre um

mesmo tema, ou seja, para mostrar multiplicidade:

Existe entre romance ¢ cinema um parentesco psicoldgico, socioldgico e estético,
porque ambos sdo narrativas. Muitas das convengoes da escrita de um romance e os
procedimentos técnicos tradicionais do cinema explicam-se pela necessidade de
manter o processo da continuidade, ameagado geralmente pela riqueza dos materiais
incorporados numa narrativa, fato que a evolugdo da arte tende a tornar cada vez mais
complexo. Dentre os géneros literarios, o romance ¢ aquele sobre o qual o cinema
pode agir diretamente porque ndo vem mais centralizado num tnico individuo. Os
romancistas recorrem a diversidade de planos, a variagdo de angulos e a outros
artificios que lhes permitam atingir uma complexidade desejada em meio a uma
narrativa continua. Tais técnicas do cinema podem ser comparadas a equivalentes
literarias: o corte ou congelamento de cenas, a multiplicidade de angulos, a fusdo ou

fade-out, os retardamentos ou cadmara lenta, os primeiros planos ou close-ups, 0s
flash-backs e as superposicdes (MESSA, 2006, p 155).

E devido a4 montagem que a arte que abrange os filmes e literatura rompe com a
narrativa linear e muda o modo de cortar e montar um texto-filme, criando ritmos novos.
Acontecimentos simultdneos podem ser mostrados sucessivamente, assim como ocorréncias
sucessivas podem ser vistas simultaneamente. Os pensamentos, os padrdes de tempo e a
descontinuidade do enredo no conto equivalem aos cortes e as dissolugdes de imagens do

desenho. Entdo, podemos dizer que a fragmentacao ¢ inevitavel no modo de construir o texto:

Percebe-se, entdo, que o cinema e a literatura podem especular sobre as mesmas
motivagdes, adaptadas a consciéncia moderna e suas possiveis necessidades. De um
lado se tem o romance contemporaneo que abandona as estruturas narrativas
convencionais e procura renovar-se, introduzindo clima e a¢io cinematograficos. De
outro, vé-se um cinema narrativo totalmente vinculado as peculiaridades literarias. A
palavra e a sintaxe literarias sdo permutadas pela montagem e enquadramento
cinematograficos (MESSA, 2006, p.156).

A montagem ¢ um dos cddigos mais importantes no cinema. Ele se refere a organizagao
e estruturagdo das imagens e sequéncias de um filme. Através da montagem, ¢ possivel criar
significados, ritmo, tensdo, emocgdes, além de guiar a aten¢do do espectador. No passado, a

montagem era frequentemente usada para criar significados simbolicos e metaforicos:

O Encoura¢ado Potemkin ¢, na realidade, uma obra de arte construida na forma de
“montagem como escrita cultural”, como queria Eisenstein. Esta definicdo mais
ampla de montagem comporta a idéia de intertextualidade e intersemiose, na medida
em que multiplos codigos colaboram com o codigo filmico: a pintura, a geometria, o
gestual, o teatro Kabuki, a estampa japonesa organizam-se num palimpsesto Oriente-
Ocidente que denota, por outro lado, a rica cultura visual e antropoldgica de
Eisenstein (PLAZA, 1987, p. 135).
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Mas com o desenvolvimento da linguagem cinematografica, a montagem pode ter
perdido parte de sua for¢ca. Hoje em dia, a montagem ¢ usada de forma mais sutil, servindo para
manter a narragdo e criar fluidez entre as cenas. Embora importincia e abordagem da
montagem possam ter evoluido ao longo do tempo, ela ainda desempenha um papel crucial na
construcdo de significados e emogdes na tela.

Mesmo que se considere que a influéncia da literatura no cinema e vice-versa, seja um
assunto ja muito explorado em textos criticos especificos, elegemos a tematica do desenho
animado como eixo de andlise. O género de desenho animado constitui uma modalidade
propria de linguagem. “O cinema alcanga o mesmo resultado sem nenhum codigo além do da
percepgdo com seus condicionamentos psicologicos e culturais, em suma, sem nenhum c6digo
do tipo lingiiistico verbal” (METZ, 1972, p. 202). Como entender o cinema sem conhecer os
valores simbdlicos das imagens que relacionam com a vida cotidiana de cada sociedade em
cada época?

Ha situagdes em que o elemento visual assume todas as fungdes. E o caso das historias
mudas. O desenho “Masha e o Urso” ndo ¢ totalmente mudo, pois ha pequenos dialogos de
personagem Masha. Neste caso, ha uma complementaridade entre o cddigo visual e o
linguistico. A funcdo da fala ¢, sobretudo, indicar aquilo que a imagem nao mostra, por iSso 0s
curtos didlogos acrescentam elementos temporais e espaciais a compreensdo. Eles
proporcionam a coeréncia para a narragao. Assim, a imagem e fala se unem numa relagao de

complementaridade:

A tradugdo esta no niicleo da linguagem. No universo da “comunicagdo” que € o
nosso, ela estd presente em todos os lugares. A midia €, nesse sentido, uma imensa
maquina de traduzir. Para dar o exemplo da televisdo, um jornalista talvez tenha de
praticar todas as formas de tradugdo: intralingual, quando ele relata as proposi¢des de
um outro; interlingual, quando ele traduz de outra lingua; intersemiotica, quando ele
traduz em palavras aquilo que vé. Finalmente, quando ele retoma sua propria fala,
procede a autorreformulagdo (OUSTINOFF, 2011, p. 73-74).

Além disso, ressaltamos o aspecto técnico. Marcio Seligmann-Silva (2005), falando
sobre o “eu” no seu artigo “Eu ¢ um outro: a tradu¢cdo como criagdo do proprio e encontro

festivo”, salienta o surgimento de nova direcdo em traducao em relacdo as imagens técnicas:
9

No momento de tradu¢do em dire¢do as imagens técnicas, aprendemos com a
inteligéncia artificial que ¢ possivel se esquecer e que “a fotografia ndo ¢ tanto uma
testemunha da histéria, mas a destrui¢do da histéria”. Também a traducdo, como a
fotografia, “mergulha na histéria, pega, corta cenas, contextos [...] € apanha esse
contexto e transporta-o para o nivel trans-historico”. Por isso, o Eu é uma construgao,
um conjunto de infinitas passagens, superagdes, tradugdes, saidas de si
(SELIGMANN-SILVA, 2005, p.9).

Leila Domingues Machado (2006) fala sobre algo similar entre literatura, cinema e

subjetividade. “Literatura, cinema e subjetividade sdo escritos do mundo, sdo escritas no
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mundo” (MACHADO, 2006, p.187). A escrita seria um encontro com algo outro, algo

estranho, ou seja, a alteridade:

Um outro de si, um outro de outro e, no entanto, ndo ha nenhum “eu” ¢ nem nenhum
outro, somente um “entre”. A escrita percorrida por algo que ndo nos diz respeito e
nos € proximo, por algo que se relaciona a nos e nos ¢ distante. Algo que € o proprio
desmanchar de mim mesmo. Algo que nos incita a inventar outras formas ao
conjugarmos os tantos verbos da nossa vida. Um desafio, uma provocacao, o ressoar
de uma questao em noés: o que pode uma escrita (MACHADO, 2006, p. 188)?

A escrita, como se fosse uma passagem de vida, pode ser vista nas palavras, nas imagens

e na subjetividade. E um processo continuo, por vezes sem acabamento:

S6 existe uma coisa que se escreve apenas para si mesmo, ¢ ¢ uma lista das compras.
Serve para lembrar o que vocé tem que comprar, ¢ quando as compras foram feitas
pode ser destruida, pois ndo serve para mais ninguém. Qualquer outra coisa que se
escreva, se escreve para dizer alguma coisa a alguém (ECO, 2003, p. 305).

Outro aspecto importante de cinema ¢ a significagcdo. “O sentido nao basta, precisa
acrescentar a significacdo” (METZ, 1972, p. 52). A significagdo é o processo pelo qual
atribuimos significado e compreensdo a algo, seja um objeto, uma palavra, uma imagem, um
conceito ou um gesto. E a maneira como atribuimos sentido e valor a algo em nossa mente. A
significagdo ndo ¢ apenas uma questdo individual, mas também ¢ influenciada por fatores
culturais, sociais e linguisticos. O contexto em que um signo ¢ usado e interpretado pode afetar
seu significado. Por exemplo, uma palavra ou uma imagem pode ter diferentes significados em

diferentes culturas ou contextos especificos:

A significac¢do cinematografica é sempre mais ou menos motivada, nunca arbitraria.
Esta motivacdo atua em dois niveis: no nivel da relagdo entre os significantes ¢ os
significados de denotagdo, € no nivel da relago entre os significantes os significados
de conotagao.

A) Denotagdo: A, a motivagao € possibilitada pela analogia, quer dizer a semelhancga
perceptiva do significante e do significado. Isto, tanto na faixa-imagem (= uma
imagem de cachorro se parece com um cachorro) quanto na faixa sonora (= um ruido
de canhdo num filme se parece com um verdadeiro ruido de canhao).

B) Conotagdo: No cinema, as significagdes conotadas sdo, elas também, motivadas.
(...) Digamos apenas que a conotagdo cinematografica ¢ sempre de natureza
simbdlica: o significado motiva o significante, mas o supera. A nog¢do de superagdo
motivada pode definir mais ou menos todas as conotagdes filmicas. Do mesmo modo,
diz-se que a cruz ¢ o simbolo do Cristianismo porque, por um lado, Cristo morreu
numa cruz (= motivacgdo) e também porque, por outro lado, ha muito mais coisas do
Cristianismo do que numa cruz (=superacdo) (METZ, 1972, p. 130-131).

Por um lado, a relagdo de denotacdo pode ser chamada direta e univoca. Por outro lado,
arelacdo de conotacdo se introduz quando “um par formado pelo significante e pelo significado
denotado, conjuntamente, se torna o significante de um significado adjunto” (ECO, 2007, p.
27).

Além disso, a significa¢do pode ser afetada pelo conhecimento prévio e experiéncias

pessoais. Duas pessoas podem interpretar um mesmo signo de maneiras diferentes, com base
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nas suas proprias experiéncias e referéncias. Do mesmo modo, ha casos quando as pessoas nao
conseguem interpretar esse mesmo signo por falta de experiéncia ou auséncia na cultura de
origem:

O fato de ndo conhecer o significado desse signo ndo implica, naturalmente, a
inexisténcia desse significado: ele esta no dicionario, devidamente transcrito. Trata-
se, portanto, de um signo perfeito, com significante e significado. Para essa pessoa,
porém (que ndo conhece seu significado), esse signo ndo tem significagdo (NETTO,
1983, p. 23).

Por ultimo, no contexto de cinema, semiotica pode ser aplicada para analisar como os
elementos visuais, sonoros e narrativos sao utilizados para transmitir mensagens e significados
ao publico. Isso pode incluir andlise de simbolos, cddigos e convencdes utilizados na
linguagem cinematografica, bem como a interpretagdo de emogdes e ideias transmitidas através
das imagens em movimento. Semidtica pode ajudar a compreender como os filmes constroem

significados e influenciam a percepgao e interpretacdo de espectadores.
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4. IMAGENS CULTURAIS NA PERSPECTIVA INTERSEMIOTICA

A proposta deste trabalho ¢ reconhecer da perspectiva intersemidtica como as imagens
do desenho animado “Masha e o Urso” representam situagdes e caracteristicas culturais da
sociedade e do pais onde esse desenho foi criado, entendendo o processo de tradugdo como
passagem de um sistema de signos para o outro. O desenho ¢ quase mudo, a personagem
principal que fala ¢ a Masha. O cinema mudo foi uma era do cinema antes da introduc¢ao do
som no cinema. Durante essa época, os filmes eram exibidos sem didlogo ou som sincronizado.
Em vez disso, a narrativa era contada por meio de imagens e titulos explicativos. No entanto,
“seria, contudo, um grave erro pensar que o cinema s6 comegou a falar, s6 encontrou a sua
linguagem quando passou a ser sonoro. Som e linguagem sdo duas coisas diferentes. A cultura
humana fala-nos, isto ¢, transmite-nos uma informagdo através de linguagens diferentes”
(LOTMAN, 1978, p. 9).

Podemos dizer que toda informagao aparece codificada. Ela tem que ser compreendida,
o que resulta em conhecimento de um codigo especial, muitas vezes para algumas culturas esse
c6digo sendo desconhecido e ndo tdo natural como para outras. Assim, a informagao elimina o
desconhecido e traz o novo para cultura do outro. “Tudo o que num filme ¢ arte possui uma
significagdo, ¢ veiculo de informacao” (LOTMAN, 1978, p. 75).

As imagens culturais que pretendemos analisar na nossa pesquisa, encontra-se no nivel
das possibilidades, a espera de uma mente interpretadora, ou seja, uma mente tradutora. Elas
podem desempenhar um papel significativo na representacdo e na promog¢ao da diversidade
cultural. Os desenhos tém a capacidade de retratar diferentes culturas, tradi¢cdes e costumes de
forma visualmente atraente e acessivel ao publico independente da idade. Os criadores tém a
oportunidade de educar e conscientizar as pessoas sobre a diversidade cultural existente no
mundo. Os desenhos animados também podem ser uma plataforma para refletir a diversidade
cultural, promovendo a inclusdo e a acessibilidade positiva de diferentes identidades.

Nossa cultura ¢ um processo dinamico, sujeito a constantes interferéncias. O estudo das
intengcdes das imagens possui alta relevancia, pois € capaz de provocar mudangas no
pensamento individual e coletivo. “O que serd, por conseguinte, o significado de um termo?
Sob o angulo semidtico sé pode ser uma unidade cultural” (ECO, 2010, p. 16). Umberto Eco

menciona o exemplo de compreensao e percep¢ao da palavra “neve”:

[...] no caso de /neve/, pode-se descobrir que para os esquimos, existem nada menos
que quatro unidades culturais correspondentes a quatro diferentes estados da neve, e
que essa multiplicidade de unidades culturais modifica at¢ mesmo o 1éxico deles,
obrigando-os a achar quatro termos em lugar de um. (...) Reconhecer a presenca
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dessas unidades culturais (que sdo, portanto, os significados que o codigo faz
corresponder ao sistema dos significantes) significa compreender a linguagem como
fenémeno social (ECO, 2010, p. 16).

O cinema através de suas produgdes apresenta diversos aspectos sobre nossa cultura e
sociedade, criando imagens que t€m a inten¢do de explicar o nosso mundo. Dos trés tipos de
narracdo, sendo narracdo figurativa, narracdo verbal e narracdo musical (sonora), quais
encontra num filme Iuri Létman (1978), escolhemos dar mais atenc¢do para narracao figurativa,
o qual ele chama de “pintura animada”. Assim, o objetivo desta pesquisa ¢ demonstrar através
de um exemplo de andlise de tradugdo intersemidtica como a midia imagina e tenta

intencionalmente representar o certo pais e cultura:

Atualmente, costumamos escutar a expressao “imagem ¢ tudo”. (...) Cada individuo,
durante a interag¢@o social, desempenha um papel, cria um personagem, o qual se
esforcard em sua representagdo, a fim de que a impressdo deixada seja convincente.
Temos, dessa forma, individuos-atores, que atuam segundo o momento € as pessoas
envolvidas no ato comunicativo. As diferentes mascaras de um individuo representam
a sua intencionalidade (...). E através de determinados tipos de discursos e, também,
de outras agodes, que cada pessoa, ou persona, vai construindo impressoes, formando
imagens e construindo faces (ABI-SAMARA, 2006, p.165).

Ha diversas entradas para um pensamento critico de desenho animado “Masha e o
Urso”, que o fazer ndo apenas o conhecido conteudo infantil, mas que o tratar de maneira
b

inteligente, relacionando com os problemas pelos quais nds passamos em nosso dia a dia:

A ficgao recorta e seleciona partes do Real e reconstréi em texto um mundo que ndo
pode ser igual, obviamente, ao original, mas que, mesmo assim, ndo deixa de conter
partes desse contexto originario. (...) a ficgdo opera uma transgressao desses espagos
do Real e do Imaginario, tomando elementos do primeiro (sem nunca esgota-lo) e
irrealizando-o, a0 mesmo tempo em que da corpo e realiza o Imaginario. A relagao
entdo deixa de ser dicotdmica (entre ficg¢do e realidade) e passa a ser triddica (ficgao,
Real e Imaginério) (ABI-SAMARA, 2006, p. 161).

Como traduzir “Masha e o Urso” em conceito? NoOs deveriamos tentar observar e

analisar obras ou assisti-las dando um sentido claro a tudo:

Como se trata de comunicagdo verbal, o codigo ¢ simplesmente uma lingua natural
(combinagdo de signos linguisticos). Mas, se o cddigo for outro que nao o linguistico,
0 mesmo esquema pode aplicar-se a outras areas da comunica¢ao humana: musica,
artes, pintura etc. Freqiientemente até, no mesmo ato de comunicagdo, entram em
jogo mais de um codigo integrados, como ¢ o caso do cinema, das histérias em
quadrinhos, do canto etc. (LARANIJEIRA, 1993, p. 16)

Para nos tudo deve fazer sentido, pois se ndo faz sentido, tem alguma falha na nossa
leitura ou na escritura do autor. “A traducdo ¢ mais que uma simples operagdo linguistica: as
linguas sdo inseparaveis da diversidade cultural, essa diversidade vital que a ONU, por meio
da Unesco, pretende defender, a fim de evitar a proliferacao de conflitos decorrentes do choque

de culturas neste século XXI” (OUSTINOFF, 2011, p. 10).
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Falando das imagens, elas sdo o resultado da tentativa humana de representar as
dimensdes espago-tempo de uma determinada situag¢do e época com ajuda de proprio sistema
de signos. “A imagem ¢ como uma palavra, a seqiiéncia ¢ como uma frase, uma seqiiéncia
constréi-se com imagens assim como uma frase com palavras etc.” (METZ, 1972, p. 67). E
através de nossa imaginagdo e capacidade cognitiva que conseguimos decodificar e codificar
as imagens. Nosso olhar captura somente a aparéncia das imagens. Uma analise mais profunda
de uma imagem requer o conhecimento da reconstitui¢do das dimensdes abstratas do momento
em que a imagem foi criada e o estabelecimento de uma relagdo temporal com os elementos
dessa imagem. Por isso, “a imagem ¢é sempre atualizada” (METZ, 1972, p. 84).

E necessario encontrar a intencionalidade da imagem, do olhar de seu produtor e do
observador para poder traduzi-lo para o publico-alvo. E a unido dessas inten¢des que ira
evidenciar um significado consistente e mais profundo em relagdo a imagem. “A imagem ¢
sempre fala, nunca unidade de lingua” (METZ, 1972, p. 85). Nao somente o emissor das
mensagens, mas também o receptor, que apesar de dever estar aberto aos estimulos que lhe sdo

direcionados, tem uma inten¢ao consciente ou inconsciente sobre as informagdes que recebe:

As criangas nunca se enganam quando lhes contamos uma estoria; para elas o
problema de saber se a estoria acabou ¢ sempre pertinente, inclusive quando sao
suficientemente maduras para entrever prolongamentos possiveis da substdncia
semantica da narragdo (mas ndo a narragdo): “Entdo — dizem — € aqui que acaba? Mas
o Principe Encantado, o que ¢ que ele vai fazer, depois ...?” Um inicio, um final: quer
dizer que a narragdo ¢ uma seqtiéncia temporarl (METZ, 1972, p. 31).

Atualmente as pessoas apenas recebem as imagens passivamente, reconhecem,
reproduzem e as identificam, mas ndo possuem a capacidade de interpreta-las, ou seja, traduzi-
las corretamente e ndo se preocupam em compreender quais sdo as intengdes dessas imagens.
“Quer seja no cinema ou na fotografia, quer seja na pintura, uma imagem s6 ¢ considerada
semelhante a um objeto exterior na medida em que ela obedece a um sistema de representagao
vigente na nossa sociedade, podendo esta representacdo ser obtida manual ou mecanicamente”
(METZ, 1972, p. 287). Como vivemos em um mundo abarrotado de imagens, ndo tomamos
conta de que todas essas imagens possuem sentidos e contetidos, mesmo que em pequeno grau
de importancia para nossas vidas. Assim, passamos a conviver com um monte de imagens nao

significadas:

Do mesmo modo, o visitante de uma exposi¢do de pintura pode ndo entender o
significado de duas telas em particular que lhe chamam a atencdo, mas pode
reconhecer, por exemplo, pelo formato da tela, pela textura das tintas, pelos tragos,
temas, cores etc., que se trata de duas obras de uma mesma pessoa. O que ele realiza,
nesse momento e nesse reconhecimento, ¢ uma operagéo estrutural, mesmo que néo
tenha consciéncia disso ¢ embora desconhega o significado, o contetudo das pinturas
— aproveitando para destacar, aqui, que a operacdo de isolamento de uma estrutura
independente do conhecimento do significado das mensagens envolvidas; a estrutura
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pode levar ao significado, pode facilitar o acesso a ele, mas dele ndo necessita para
ser determinada (NETTO, 1983, p. 126).

A anélise tradutoria filmica deve compreender dois procedimentos: descricdo e
interpretacdo, sendo ambos relacionados. A descricdo deve ser feita ja orientada para a
interpretagdo (ou traducao) e a tradugdo deve ser realizada com base na descrigdo. Inicialmente,
ocorre a fase de decomposicdo do filme, mediante a observacdo e descri¢do dos elementos,
personagens e historia sob forma de texto. Em uma proxima etapa deve ser realizada uma

traducdo dos dados anotados com a inten¢do de se explicar os sentidos:

A psicandlise ja demonstrou que freqlientemente o problema do significado
apresenta-se sob a forma de uma boneca russa: de uma maior sai outra pouco menor,
da qual sai uma terceira menor ainda e assim por diante — sendo que os significados
subseqiientes ndo sdo necessariamente mais claros que os anteriores (NETTO, 1983,
p. 163).

Toda obra cinematografica tem algo a revelar sobre a realidade historica, assim como
as caracteristicas sociais e culturais. Entdo, no nosso trabalho, vérias questdes técnicas tém que
ser solucionadas como, por exemplo: o aspecto de leitura, ou traducdo, do desenho animado, o
aspecto intersemiotico do desenho e o aspecto cultural.

A tradugdo do desenho animado “Masha e o Urso” pode ser devido ao fato de ser uma
alegoria da cultura russa, o Urso sendo visto como um simbolo da Russia e Masha sendo vista
como representante da alma russa. No desenho ha referéncias as tradi¢des folcloricas, costumes
e contos tradicionais russos. Isso permite que criangas e adultos, independendo do pais,
compreendam melhor as caracteristicas culturais da Russia.

As personagens principais sdo a Masha, uma menina atrapalhada e inquieta que vive
em uma floresta e adora brincar, e o Urso, um rapaz de bom coragdo cujo mundo tranquilo vira
de cabega para baixo quando sua nova amiga entra em cena.

Masha pode ser interpretada como representante da alma russa com roupa tradicional
que ela usa: um lengo e sarafan (“capadan” em russo). O lenco amarrado sob o queixo ficou
famoso mundo afora gragas a barra de chocolate russo chamado “Alionka”. Esse lengo ¢
geralmente usado por mulheres jovens. Sarafan ¢ um tradicional traje tipico russo, vestido
como vestimenta folclérica por mulheres nas festas tradicionais de carater nacional.

O Urso também nao foi escolhido aleatoriamente. O urso ¢ um simbolo comum para a
Russia, usado em caricaturas, desenhos, fotos e artigos desde o século XVI relacionado
primeiramente ao Império Russo, depois a Unido Soviética e atualmente a Federacao Russa.

Além dos dois, a floresta também abriga animais como a lebre, a esquilo, o panda, o

tigre, o pinguim, a ursa e uma classica dupla de vildes formada por dois lobos, um bobo e outro
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astuto. “As personagens nao sdo personagem no sentido habitual, eles sdo, ou tendem a ser,
puras fungdes dramaticas” (METZ, 1972, p. 291).

“Cada individuo possui a necessidade de representar seu proprio papel, a fim de viver
em sociedade, de acordo com as normas pre-estabelecidas. E importante observar que raras
vezes refletimos sobre essa representagdo” (ABI-SAMARA, 2006, p.166). O individuo na
sociedade interagindo com os outros tem seu papel. Nessa interagdo ele busca uma aceitacao e
recebe uma imagem publica com ajuda de alguns mecanismos. Para isso, ele tem que conhecer
bem o seu papel com intuito de seguranga e autocontrole. Elaboragdo de personagem, ou seja,
imagem positiva ou negativa dele, depende muito do objetivo especifico do produtor, que

resolve fazé-lo agradével aos outros ou livre sem imposi¢des de outras pessoas:

A regra do convivio social é revelar a face positiva e ocultar a negativa. Muitas vezes,
porém, ela tende a aparecer, mostrando caracteristicas ocultas, nem sempre
agradaveis aos outros. Isso costuma acontecer quando nos sentimos ameagados de
alguma forma. O descobrimento da face negativa, no entanto, ndo nos deixa a
vontade, por sermos vistos despidos de nossas mascaras, tdo comuns no dia-a-dia
(ABI-SAMARA, 2006, p.167).

Cada episodio tem seu proprio enredo, tema e dindmica, formando assim historias
independentes, isto ¢ a técnica de segmentacdo. “Mesmo que se projetem os episodios de
seguida, os titulos que se repetem no inicio de cada um deles dao origem a uma pausa no tempo
de narracdo cinematografica, que corresponde ao intervalo no teatro” (LOTMAN, 1978, p. 49).

Outro destaque do desenho sdo suas musicas, todas originais. Entre os temas presentes
na série estdo a amizade, a inquietagdo, a liberdade de criatividade e as habilidades basicas da
criancga, tudo retratado de modo inteligente e engracado. Pesquisamos nos episddios da
primeira temporada como algumas imagens que aparecem no desenho podem ser analisadas da
perspectiva da traducdo intersemiotica para representar a cultura da Russia. As imagens porvir
sdo muito mais que apenas representacdes visuais. Elas carregam as diferentes ideias e
significados culturais. Elas s3o o conjunto de conceito e seu icone cultural para indicar algo
que também envolve sentimentos, visdes do mundo, mentalidade, regras etc.

Como foi dito anteriormente, na nossa pesquisa usamos a segunda tricotomia de divisdo
de signos, de acordo como a qual, o signo ¢ examinado em uma relacdo com seu objeto. A
transmissdo do sentido, ou significado, cultural ocorre por meio de imagens, as quais a
sociedade atribui o sistema de significados particulares. A forma de desenho possui seus
proprios codigos e simbolos que sdo utilizados para representar algo para alguém, o que os

torna signos.
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Na nossa analise usamos as tabelas de duas colunas, nas quais no lado esquerdo podem
ser vistas as fotos de objetos reais e no lado direito os screenshots das imagens desses mesmos

objetos como eles aparecem no desenho.

Valenki (“Bajienkn” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpe4ua” em russo)

Figura 1 Figura 2

Nas figuras 1 e 2 sdo representados sapatos especiais e tradicionais do inverno russo,
chamados botas de neve “valenki”. Como o simbolo ndo pode ser completamente arbitrario,
este simbolo do inverno russo ndo poderia ser substituido por um objeto qualquer, o sapato
qualquer, por exemplo. A moda muda, mas a esséncia, ou significado, permanece: tanto as
modernas, quanto as antigas valenki sdo muito quentes e confortaveis, as atuais sendo
ornamentadas, coloridas, chegando algumas a ser verdadeira obra de arte, ao passo que nas
antigas prevalecia a cor marrom, cinza e preta, sem ornamentos. As mulheres de tempos antigos
usavam quase o tempo todo as valenki, quer seja para andar na neve seca, para enfrentar o frio.
Este tipo de cal¢ado teve um papel tdo importante na Russia que em Moscou existe 0 Museu
Russo da Valenki, o0 museu para ver com os proprios olhos a passagem da historia, pois a
simbolizacdo comeca com os olhos. “O gesto se mostra como mensagem, que s6 pode ser
percebida na medida em que compreendemos sua forma simbodlica. Dentre os 6rgdos dos
sentidos, os olhos sdo os que mais propiciam a criacdo de simbolos” (LOUREIRO, 2007, p.
51).

Valenki sdo consideradas um simbolo tradicional da Russia, elas refiram a ideia de que

a conexao entre um signo e seu significado ¢ convencional e baseada em convengdes sociais e
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culturais. Estas botas de feltro tém sido usadas ha séculos pelos russos, especialmente durante
os meses de inverno rigoroso e representam a cultura e a tradi¢do russa, sendo um icone

reconhecido internacionalmente.

Balalaika (“0ananaiika” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“Ilepsasi BcTpeua” em russo)

Figura 3 Figura 4

Nas figuras 3 e 4 podemos ver o instrumento musical chamado de “balalaika”. O nome
exemplifica o contetido semantico da palavra, que ¢ complicada de verter para “cavaquinho”,
pois ela tem carater onomatopeico. A raiz da palavra “balalaica”, ou como também ¢ chamada
ainda hoje, “balabaica”, também tem relagdo com verbos antigos do russo que significam
“conversar sobre algo sem valor”, “balangar”, o que ressalta o cardter ndo sério do instrumento.
Ao longo da sua histéria, sempre “o homem cria, renova, interfere, transforma, reformula,
sumariza ou alarga sua compreensao das coisas, suas ideias, por meio do que vai dando sentido
a sua existéncia” (LOUREIRO, 2007, p. 11). Assim, dando significado cultural as coisas, o
homem explica a sua identidade cultural.

A balalaika é considerada um simbolo iconico da Rissia. E um instrumento musical de
cordas tradicionalmente russo, com uma forma triangular que geralmente possui trés cordas. O
potencial interpretativo da balalaika ¢ na associacdo a musica folclérica russa, que ¢
frequentemente usada em apresentagdes e festivais culturais. Sua presenca em performances e
sua conexdo com a cultura russa fazem dela um simbolo importante da identidade musical do

pais.
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Samovar (“camoBap” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 5

Nas figuras 5 e 6 se destaca o meio tradicionalmente mais usado de fazer cha que ¢
chamado “samovar”. Como a tradugdo simbolica pressupde transcodificacdo, continuamos
mostrar aquilo com acima mencionado exemplo. Por ser uma ferramenta antiga, ele era
aquecido com carvao de pedra, agora eles sdo eléctricos e muitas vezes ¢ usado como adorno
da casa.

Para as pessoas ¢ impossivel saber de tudo. Elas geralmente olham e conseguem
enxergar um aspecto de algo, conforme o conhecimento e experiéncia delas, mas ndo percebem
outros aspectos que podem ser relevantes. Assim, esses aspectos continuam sendo

desconhecidos porque:

Cada especialista acha que o mais importante ¢ a sua area de especializagdo. O que
pode ser verdadeiro para a sua atividade e para a sua sobrevivéncia, ndo ¢ verdadeiro
na medida em que a verdade ¢ o todo. S6 que o todo nunca se consegue abranger. O
fundamento do finito ¢ o infinito. O que se conhece repousa no que se ignora e,
portanto, todo conhecimento ¢ uma forma de grande ignorancia (KOTHE, 2011, p.
30).

Revelando o desconhecido, tentando transpor “o proprio” para “o outro”, mostramos
que o samovar desempenha um papel importante na cultura russa, sendo frequentemente
traduzido como simbolo de hospitalidade e compartilhamento de momentos sociais em torno
de uma xicara de ché. Ele também ¢ interpretado como um simbolo de tradi¢do e identidade

russa.
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Peixe predador (“myka” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 7 Figura 8

As figuras 7 e 8 contém um peixe predador de 4gua doce, que pertence a familia dos
Esocidae. O interpretante como significado neste exemplo pode ser explicado da seguinte
maneira. O interpretante imediato seria uma ideia que surge na mente da pessoa assim que ela
entrar em contato com um signo. Esta ideia seria apenas um peixe qualquer. J4 o interpretante
dindmico, envolvendo uma compreensao complexa do significado, se transforma a medida que
a pessoa ganha mais conhecimento. E o conhecimento ¢ que esse peixe ¢ famoso por ter
aparecido em varios contos de fada russos tradicionais. Também, a pesca ¢ o desporto mais
popular da Russia. Uma em cada onze pessoas € pescador. Isso € bem explicado, pois a Russia
¢ banhada pelas 4guas de doze mares, ha cerca de 120 mil rios e caviar preto russo ¢ um dos

alimentos mais caros e populares do mundo:

Entender a interagdo entre natureza e cultura ¢, de fato, o grande problema para
abordagem semiotica da cultura de extra¢do russa. A necessidade de compreender
problemas de linguagem fez com que a semiotica da cultura ja nascesse, ndo como
uma teoria geral dos signos e significagdes, mas como uma teoria de carater aplicado,
voltada para o estudo das mediagdes ocorridas entre fendomenos diversificados
(MACHADO, 2003, p. 25).

O carater aplicado da semidtica da cultura manifesta no presente exemplo quando nds
comecamos a falar nao apenas sobre um tipo de peixe, mas sobre a pesca em geral e importancia
dela na Russia, que oferece uma variedade de oportunidades de pesca, desde a pesca em agua
doce emrios e lagos até a pesca em agua salgada nos mares como, por exemplo, no Mar Béltico,

Mar Negro e Mar Branco.
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Cosmonautica (“k0CMOHABTHKA” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 9 Figura 10

Nas figuras 9 e 10 pode ser observada a importancia da cosmondutica no pais devida a
Iuri Alekseievitch Gagarin que foi um cosmonauta soviético e o primeiro homem a viajar
pelo espago, em doze de abril de 1961.

Usando o conceito de descricdo etnografica, de acordo com o qual ndés nunca
trabalhamos com um simples exercicio de “descodificacdo”, mas com traducdo, o pesquisador
acaba produzindo mais do que ele reproduz. Assim, a traducdo intersemidtica revela que a
cosmonautica desempenha um papel de extrema importancia na Russia, pois a Russia tem uma
longa histéria de exploragdo espacial. Desde dos tempos do primeiro homem no espago, a
Russia tem sido uma poténcia na exploragdo espacial, com conquistas significativas, como a
construcdo e operacdo da Esta¢do Espacial Internacional (EEI) em parceria com outros paises.
A cosmondutica russa tem contribuido para avangos cientificos e tecnologicos, além de
desempenhar um papel importante na promog¢ao da cooperagao internacional

Além disso, a cosmondutica tem um impacto significativo na economia russa,
promovendo o desenvolvimento de tecnologias avancadas, como foguetes, satélites e sistemas
de suporte a vida no espaco. A industria espacial também gera empregos e promove a educagao
cientifica e tecnologica no pais. Sendo aquilo, a cosmondutica desempenha um papel crucial
na Rissia, tanto do ponto de vista cientifico e tecnolégico quanto econdmico, além de ser um

simbolo de prestigio e orgulho nacional.
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Estrada de ferro Transiberiana (“Tpanccn0npckas MarucTpajanb” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 11 Figura 12

As figuras 11 e 12 demonstram a estrada de ferro Transiberiana que ¢ considerada a
mais longa do mundo; a viagem leva, ao todo, oito dias. A ferrovia Transiberiana ou
simplesmente Transiberiana ¢ uma rede ferrovidria conectando a Russia Europeia com as
provincias do Extremo—Oriente Russo, Mongolia, China e o Mar do Japao. Como cada sistema
cultural ¢ o produto de uma realidade diferente, o presente comboio transcontinental russo que
liga centenas de grandes e pequenas cidades da Russia, tanto na Europa como na Asia, se difere
das outras estradas de ferro no mundo por ser o resultado da realidade do povo russo. Por isso,
as teorias de traducdo tém que se orientar mais para o estudo de diferenca ao invés de estudo
de semelhanga.

“Cultura significa o processamento de informagdes e, conseqiientemente, organizagao
em algum sistema de signos, ou de cédigos culturais. Nesse sentido, a semiotica da cultura
trabalha com um intervalo: a transformac¢ao de ndo-cultura em cultura” (MACHADO, 2003, p.
33). Portanto, a Transiberiana como um simbolo da vastiddo, da diversidade e da unidade da

Russia pode servir como um exemplo desta transformacao.
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Skomorokhi (“ckoMopoxu” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 13 Figura 14

As figuras 13 e 14 constam os comediantes da arte circense chamados de
“skomorokhi”, cujas apresentagdes reuniam uma diversidade de géneros, como danga, canto,
truques magicos e parddias. Desde o reinado de Catarina, a Grande, o circo tem desempenhado
um papel fundamental nas ricas tradi¢des culturais da Russia, o que diferencia a Russia de
outros paises do mesmo jeito que a semidtica russa se guia por conceitos diferentes da tradi¢ao
de outros paises:

[...] a semidtica russa se encaminha por uma orientagdo diferente da semidtica
americana, da francesa, da polaca e se define como semidtica da cultura. Do ponto de
vista de sua organizagdo, a cultura aparece como conjunto de linguas heterogéneas —
lingua da arte (pintura, cinema, literatura), da mitologia, da religido e outras — que
tomavam a lingua natural como um sistema modelizante de primeiro grau, criando
uma metodologia particular para focalizar a correlagdo lingua/cultura (MACHADO,
2003, p. 53).

A correlacdo entre conjunto de linguas de arte, da mitologia, da religido e a cultura é no
papel importante de skomorokhi para preservagdo e transmissdo da cultura popular russa,
através de suas performances que envolvem musica folclorica e historias. Eles eram
considerados artistas, capazes de entreter e divertir o publico. No entanto, ¢ importante
observar que a pratica deles foi suprimida durante o periodo czarista na Russia, devido a sua
natureza e a sua critica social. Apesar disso, eles continuam sendo um simbolo da rica tradi¢ao

cultural russa e da importancia da expressao artistica na sociedade.
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Iablotchnii Spas (“s16;104nbIii Cniac” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 15 Figura 16

Por tras das imagens das figuras 15 e 16 ha o feriado religioso chamado de “Iablotchnii
Spas”. A data ¢ comemorada em um dia cheio de feiras de rua, dancas e outras celebragdes.
Um simbolo poderoso, a mag¢a representa a vida, a imortalidade e a generosidade. No lablotchni
Spas, as magas adquirem poderes especiais, por exemplo, aquela pessoa que faz um desejo ao
comer a fruta no feriado terd sua graca concedida. E a celebra¢dao do Iablotchni Spas nio esta

completa sem a tradicional torta de maca. Podemos ver que

[...] uma danga, uma cerimodnia, uma obra de arte e muitos outros produtos e
manifesta¢des culturais sdo considerados texto. (...) A cultura como texto implica a
existéncia de uma memoria coletiva que nao apenas armazena informag¢des como
também funciona como um programa gerador de novos textos, garantindo assim a
continuidade” (MACHADO, 2003, p. 54).

Embora a Russia seja um pais multicultural com vérias religides, a igreja ortodoxa russa
desempenha um papel importante na identidade cultural e religiosa do pais. Portanto, o
Iablotchnii Spas pode ser considerado um simbolo da fé ortodoxa russa e da importancia da
religido na vida das pessoas.

Além disso, a magd também ¢ retratada em pinturas e ilustragdes russas, muitas vezes
representando a beleza de natureza e abundancia da terra. A fruta de maga nao ¢ considerada o
simbolo nacional oficial da Russia, porém ela ¢ presente na cultura e aparece como uma fruta

apreciada e simbolica em diferentes contextos.



Zhmurki (“;xmypku” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)
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Figura 17 Figura 18

A tradugdo das figuras 17 e 18 revela o jogo “Zhmurki” (‘“>xmypku’ em russo) (cabra-
cega) que ¢ um jogo folclorico russo recreativo. Na Idade Média era um passatempo comum
entre os moradores de palacios. Hoje em dia, ¢ mais um jogo infantil. Nesse jogo um dos
participantes com os olhos vedados captura outros. Aquele que for capturado, passa a ficar com
os olhos vedados. Neste jogo ¢ possivel ter qualquer nimero de jogadores. O material
necessario ¢ apenas algo que tapa os olhos da pessoa. Os jogadores podem correr, congelar em
um lugar, “provocar” aquele de olhos vedados para atrair sua atencdo e, quem sabe, salvar o
jogador de quem o “vedado” chegou muito perto. A tradu¢do do conceito desse jogo mostra
que “nenhum sistema de signos ¢ dotado de mecanismo que lhe permita funcionar
isoladamente” (MACHADO, 2003, p. 99). Os signos dentro de qualquer sistema funcionam e
ganham seus significados apenas em relagao aos outros.

O jogo, através de seus codigos culturais, representa a tradi¢do de brincadeiras ao ar
livre na cultura russa. E uma forma de socializagdo e entretenimento, onde as pessoas podem
se divertir ¢ interagir umas com as outras. E um jogo simbélico da Russia que representa

diversdo e habilidade de se adaptar as situacdes desafiadoras.
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Girassol (“moacosHyx” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 19 Figura 20

Nas figuras 19 e 20 descobrimos a planta. Em 1698 o czar-reformista russo Pedro, o
Grande, trouxe esta planta da Holanda. Na Russia o girassol foi primeiro produzido como uma
bela flor. Somente a partir de 1830 comegaram a crescer girassois como uma planta comercial
para a producdo de 6leo. Por exemplo, perto da cidade de Voronezh produziu milhares de
toneladas de dleo de girassol. Isso mais uma vez exibe que “a cultura ¢ tecida por uma cadeia
de codigos, o que fortalece a premissa de que toda cultura ¢ potencialmente semidtica”
(MACHADO, 2003, p. 181). Os codigos nao incluem apenas algo visual, por exemplo,
vestimentas, alimentagdo, mas também geografia e ambiente.

O girassol, por sua vez, pode ser associado a esperanca e prosperidade na cultura russa.
Sua imagem ¢ frequentemente utilizada nas pinturas, bordados e outros trabalhos artesanais,
representando conexao com a natureza e a busca pela felicidade. Assim, o girassol desempenha

um papel significativo, simbolizando felicidade, vitalidade, alegria, esperanga e prosperidade.
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Forno russo (“pycckas neuka” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“IlepBasi BcTpeua” em russo)

Figura 21 Figura 22

“A cultura ¢ informagao que precisa ser traduzida em alguma forma de comportamento
gragas ao qual ¢ possivel alcangar as relagdes entre os diferentes sistemas” (MACHADO, 2003,
p. 31). Mais uma relagdo entre esses sistemas € representada no exemplo de simbolo da cozinha
russa tradicional, o forno especial, nas figuras 21 e 22. O severo clima russo nido ajuda
agricultura durante a maior parte do ano. Mas, em compensag¢ao, a Russia sempre teve recursos
florestais suficientes. As florestas deciduas na zona temperada e a taiga de coniferas, na regido
norte, garantem aos russos combustivel, suficiente para o uso no dia a dia da modalidade
nacional de lareira, o fogdo russo. Além de fornecer calor, o forno russo também ¢ usado para
cozinhar alimentos. Ele possui uma superficie plana na parte superior, onde panelas e
frigideiras podem ser colocados para cozinhar. O forno também ¢é usado para assar paes, bolos
e outros alimentos tradicionais.

E um elemento tradicional e central nas casas russas, especialmente nas areas rurais e
nas regides mais frias do pais. O forno russo ¢ valorizado na cultura russa por sua eficiéncia
energética, sua capacidade de aquecer a casa durante 0s invernos rigorosos russos € por

proporcionar um ambiente acolhedor e familiar.
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Inverno russo / soviético (“pycckas / coBerckasi 3MMa” em russo)

Temporada 1, Episodio 1 “Como eles se conheceram” (“Ilepsasi BcTpeua” em russo)

Figura 23 Figura 24

Isaac Epstein (1990) enfatiza dois atributos dos simbolos:

1. Um simbolo nunca ¢ completamente ‘esclarecido’ explicitamente, isto €,
sempre hd um residuo implicito. 2.Em todo simbolo ou toda relagdo
simbolica deve haver alguma forma de semelhanga. (...) A iconicidade ou
semelhanga que existe entre o simbolo e a coisa simbolizada ndo ¢ porém
“literal”, mas fruto de uma maneira comum de refletir e que subsiste nas
duas coisas (EPSTEIN, 1990, p. 68).

O inverno russo ou soviético ¢ a designacdo mais comum dada ao rigor do inverno,
apresentando nas figuras 23 e 24. O residuo implicito neste exemplo seria a importancia da
posi¢do geografica do pais. Por conta disso, o inverno russo tem duragdo de cinco meses,
iniciando em meados de novembro e se estendendo até o fim de marco. E notério devido as
baixas temperaturas, as dificuldades de transporte e sua importancia em eventos militares ao
longo da histéria da Russia. E também conhecido como o general inverno. Vemos mais uma
vez como funciona o mecanismo da cultura. “O mecanismo da cultura ¢ um dispositivo que
transforma a esfera externa em interna, ou seja, desorganizagdo em organizagdo, ignorantes em
ilustrados, pecadores em santos, entropia em informac¢dao” (MACHADO, 2003, p. 101).

Embora o desenho possua apenas poucas falas da personagem Masha, que ndo ¢ o
objetivo principal da nossa pesquisa, resolvemos mencionar que a linguagem dela por ser a
crianga apresenta certos desvios de expressdo e pode trazer obsticulos na traducdo. Boris
Schnaiderman (2015) fala sobre o escritor russo Kornniéi Tchukdvski que passou anos
elaborando o livro “Ot dvukh do piati” (De Dois a Cinco), em que reuniu as suas observagdes
sobre a linguagem das criangas. Ele partiu do principio de que a crianga articula dos dois aos

cinco anos a sua apreensdo do mundo pela linguagem na base de sua observagdo empirica, e
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ele tentou a observar como isso acontecia. O escritor chegou a conclusdo de que a crianga
procura seguir uma norma légica, desconsiderando as excecdes que sdo ilogicas. Por exemplo,
para dizer “cabeu” no lugar de “coube” a crianga segue a sua propria logica. “Ora, “crocodilo”,
em russo, ¢ crocodilo, um susbstantivo masculino. Tchukévski, porém, escreveu: “Po ulitze
khodila / Bolchaia crocodila”. Numa tradugdo livre para o portugués, Tatiana Belinsky nos deu:
“Na rua andava a toa / Enorme jacaroa”” (SCHNAIDERMAN, 2015, p.70). O tradutor nessa
situagdo explora as possibilidades para a plena realizacdo de uma tradugdo, por vezes se
afastando de normas rigidas da gramatica.

Mais uma caracteristica importante da personagem Masha ¢ a simbologia do nome dela.
Em geral, a simbologia dos nomes proprios constitui velha tradi¢do na cultura russa. Ela ja
aparece nas obras mais antigas:

Nestes, frequentemente, ha um epiteto que acompanha indissoluvelmente o nome,
conforme se constata nos contos tradicionais: Kaschei, o Imortal; Vassilissa, a mui
Bela etc. No entanto, mais tarde, o epiteto passa a ser, as vezes, incorporado ao nome,
e esta pratica permite obter os recursos mais diversos, pelo simples emprego de
onomasticos significativos (SCHNAIDERMAN, 2015, p.152).

As vezes, s6 depois da leitura se percebe a relagdo entre o nome proprio e o papel da
personagem. “E o caso, por exemplo, do nome Raskoélnikov, que tem relagdo com raskol,
heresia (o que lhe dé certa semelhanga com Heregino), mas s6 depois da leitura de Crime e
Castigo, e com um pouco de reflexdo, ¢ que se percebe: realmente, para o narrador, o criminoso
¢ um herege” (SCHNAIDERMAN, 1982, p. 118). E o que pode acontecer com nome proprio
que refere a personagem histérica famoso? “A expressdo /Napoledo/ denota uma unidade
cultural bem definida que encontra lugar num campo semantico de entidades historicas. Esse
campo ¢ comum a muitas culturas diferentes; quando muito, poderdo variar as conotagdes que
diferentes culturas atribuem a entidade cultural “Napoledo™” (ECO, 2010, p. 39).

Voltando para o nome da nossa personagem Masha, primeiramente, o nome Masha ¢
uma forma diminutiva do nome Maria, que ¢ muito comum na cultura russa. Esta forma ¢
frequentemente utilizada de maneira carinhosa para se referir a uma menina ou mulher
chamada Maria. Em segundo lugar, Maria ¢ um nome bastante comum e significativo na
cultura russa. E derivado do hebraico e tem uma longa historia na Russia. O nome é considerado
sagrado por ter forte influéncia religiosa, sendo associado & Virgem Maria, mae de Jesus Cristo.
Por fim, ¢ importante ressaltar que o nome Masha tem uma conotacgdo tradicional, sendo
amplamente utilizado nas familias russas e muitas vezes associado a valores religiosos e

culturais da sociedade russa. Assim, no desenho o nome marca a identidade russa da
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personagem. A escolha do nome Masha pode ser mais um exemplo de conexao do desenho

com a cultura russa.

Pepinos conservados (“kKoHcepBHpPOBaHHBIE OTYPLbI” €m russo)

Temporada 1, Episodio 2 “Nao acordar até a primavera!” (“/lo BecHbl He OyauTh!” em

russo)

T

Figura 25 Figura 26

Novamente salientamos que “a principal caracteristica do signo ¢ a sua capacidade de
exercer uma fun¢do de substituicdo. A palavra substitui a coisa, o objeto, o conceito”
(LOTMAN, 1978, p. 10). Do mesmo jeito que a palavra substitui a coisa, na tradugdo
intersemiotica a imagem também ¢ capaz de substituir a ideia, o objeto ou conceito. Este tipo
de substituicdo ¢ evidenciado nas figuras 25 e 26. Os pepinos conservados servem como
substitui¢cdo da ideia historica da culindria tradicional em geral. Na Russia antiga, Rus’, o
pepino apareceu na época de Ivan, o Terrivel, mas naquele tempo seu sabor era considerado
insipido, entdo comegaram a conserva-lo com sal. Esse método também ajudava a preservar a
colheita para o inverno. Atualmente, os pepinos conservados, ou picles, sdo tdo populares
quanto vodka. Na verdade, a tradi¢do de tomar vodka ¢ com pepino em conserva. Esses dois
itens sdo geralmente usados para estimular o apetite dos convidados a espera do jantar. O suco

13

de picles, “rasol” (“paccox’ em russo), serve como base para sopa de legumes. Para quem acha
os pepinos azedos, hé a receita de pepinos semisalgados.

Embora ndo seja considerado o simbolo nacional oficial da Russia, a conserva de
verduras ¢ uma pratica comum na Russia, especialmente durante os meses de inverno, quando
os vegetais frescos podem ser escassos. Isso € um jeito de aproveitar e preservar os alimentos,

além de apreciar seu sabor e valor nutricional durante o ano inteiro.
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Trigo sarraceno (“rpe4yHeBasi Kama / rpe4ka’” em russo)
Temporada 1, Episodio 2 “Nao acordar até a primavera!” (“/lo BecHbl He OyauTh!” em

russo)
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Figura 27 Figura 28

O outro exemplo de substituicdo da ideia histérica da culindria tradicional russa ¢ o
trigo sarraceno, exposto nas figuras 27 e 28, que ¢ um dos principais itens da cesta basica do
pais, o equivalente ao “arroz com feijao” russo. Os antigos russos costumavam dizer “Illu na
Kama - muina Hama” (transliterando, “schi da kacha — pischa nacha”), que significa “caldo verde
com cereal - esta ¢ a nossa comida”. E cereal nesse contexto significava trigo sarraceno, ou
seja, trigo sarraceno. Ele junto com carne enlatada foi a comida mais iconica do exército
durante a Segunda Guerra Mundial e hoje ¢ frequentemente servida durante as celebragdes do
Dia da Vitéria, como um simbolo da cozinha tipica do contexto. E um codigo cultural
extremamente importante para os russos, sendo um alimento tradicional e amplamente

consumido na Russia.
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Ded Moroz (“en Mopo3” em russo); Snegurochka (“Caerypouka” em russo)

Temporada 1, Episédio 3 “Um, Dois, Trés! Acenda a arvore de Natal!” (“Pa3, nBa, Tpu!

Enouka, ropu!” em russo)

Figura 29 Figura 30

“O cineasta, os atores, os argumentistas, todos aqueles que criam um filme querem
dizer-nos algo com a sua obra. Ela ¢ como uma carta, uma mensagem dirigida aos espectadores.
Mas para compreender a mensagem ¢ necessario conhecer a sua linguagem” (LOTMAN, 1978,
p. 13). O que querem dizer os criadores do desenho “Masha e o Urso” com sua obra? Seré que
apenas divertir as criancas? Ou revelar algo a mais? Nas figuras 29 e 30 observamos as imagens
de Ded Moroz ou Avé Gelo, a versao eslava do Papai Noel, que revelam o simbolo antigo do
Ano Novo e presentes. Ele ¢ acompanhado por sua neta Snegurochka. Ela ¢ um sinal distintivo
e exclusivo da imagem do Ded Moroz. Nenhum dos seus colegas estrangeiros tem uma
companheira. Além disso, a roupa dele destaca ele dos seus colegas estrangeiros. Ele usa casaco
comprido até tornozelo bordado de cor vermelha. O chapéu dele ¢ bordado e vermelho também.
Ele veste luvas e cinto. Em um dia excepcionalmente frio, Ded Moroz pode optar por valenki.
Finalmente, ele nunca aparece sem o seu cano de cristal. Muitas vezes os pais se disfarcam
como ele para a festa do Ano Novo, feriado importante para maioria dos russos.

Em resumo, Ded Moroz é considerado um simbolo cultural e festivo. Ele ¢é associado a
generosidade, bondade e alegria durante a temporada de festas de fim de ano, desempenhando

um papel significativo nas tradi¢cdes e na imaginacdo popular russa.
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O Conto sobre o Pescador e o Peixe (“Cka3ka o ppidake u ppIOKe” em russo)

Temporada 1, Episodio 5 “Fui pescar” (“JIloBuch, ppi0ka” em russo)
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Figura 31 Figura 32

“O Conto sobre o Pescador e o Peixe”, implicito nas figuras 31 e 32, ¢ um conto de
fadas de Aleksandr Sergeevich Pushkin, o poeta, escritor e dramaturgo russo da Era Romantica.
Ele ¢ considerado o maior poeta e o fundador da literatura russa moderna. O conto foi escrito
em outubro de 1833, mas foi publicado pela primeira vez em 1835 na revista “Biblioteca para
leitura”.

E uma historia sobre o pescador velhinho e o peixe dourado magico que ele captura
acidentalmente e depois solta sem pedir nada em troca, mas a esposa dele manda ele voltar para
ela cada vez pedir mais desejos se tornarem realidade. No final, o significado geral do conto ¢
que vocé deve ser capaz de moderar seus desejos, caso contrario, a insoléncia sem limites levara
ao fato de que vocé ficara sem nada.

O conto tem um significado especifico e muito mais amplo do que a moral nos termos
gerais de que avareza ¢ punivel. Vocé ndo pode se tornar superior a Deus, for¢ar Deus a servir
vocé e obedecer a ordens. Deus ¢ capaz de satisfazer qualquer desejo, inclusive algo absurdo,
mas tornar alguém em Deus ¢ completamente impossivel. De mesma maneira, “s6 teremos a
convic¢do de que o cinema ndo € a copia servil e mecanica da vida, mas uma reconstitui¢ao
ativa em que as semelhangas e as diferengas se organizam em processos de conhecimento
intenso, por vezes dramatico, da vida, depois de termos compreendido a sua linguagem”

(LOTMAN, 1978, p. 14-15).
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Pirulitos (“;1exeHus1” em russo)

Temporada 1, Episodio 5 “Fui pescar” (“JIloBuch, ppi0ka” em russo)

Figura 33 Figura 34

“O signo figurativo, ou icénico, supde para o significado uma expressdo Unica, uma
expressdo que lhe é por natureza propria. O desenho € o exemplo mais corrente do signo
figurativo” (LOTMAN, 1978, p. 15). Esse exemplo do signo figurativo, além dos varios outros
acima descritos, ¢ nas figuras 33 e 34, que representam os pirulitos. Na Russia, eles tém
aproximadamente 500 anos. A forma usual de um pirulito russo ¢ um galo, mas em 1489 foram
usadas as formas de um peixe, uma casa e uma arvore de Natal porque a forma de um galo era
muito complexa. Os pirulitos em forma de galo, esquilo, coelho, urso, estrela eram
especialmente difundidos nos tempos da Unido Soviética. Eles foram feitos em casa em moldes
especiais.

Por ser caracteristica marcante da cultura, na cidade de Ryazan foi construido até um

Museu da Historia de Pirulito.
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Trenoés (“cann” em russo)

Temporada 1, Episodio 10 “Férias no gelo” (“IIpazaauk Ha abay” em russo)

Figura 35 Figura 36

Na Raussia, os trends, testemunhados nas figuras 35 e 36, eram considerados um meio
de transporte ainda mais prestigiado do que as carrogas com rodas. Até o inicio do século
XVIII, os nobres andavam de trené mesmo no verdo para eventos especiais. A qualidade das
estradas na Russia antes de Pedro, o Grande, ndo era de melhores e, em alguns lugares, ndo
havia nenhuma. Portanto, andar de trend era, em primeiro lugar, conveniente e, em segundo
lugar, barato. E em areas pantanosas e arborizadas, por exemplo nas provincias de Vologda,
Arkhangelsk e Kostroma, os trends eram preferidos a outros meios de transporte disponiveis
até¢ o século XX. Na Russia, os trendés também eram uma parte importante de muitos rituais.
Por exemplo, a noiva foi a igreja no treno, e nele foi para sua nova casa, ja junto com o marido.

Os trends eram um atributo necessario do principal feriado de inverno, Maslenitsa:

Cada imagem projectada num «écran» € um signo, quer dizer, tem um significado, ¢
portadora de informagdo. Contudo, este significado pode ter um carater duplo. Por
um lado, as imagens do «écran» reproduzem objetos do mundo real. Entre estes
objetos e estas imagens do «écrany» estabelece-se uma relagdo semantica. Os objetos
tornam-se os significados das imagens que sdo reproduzidas no «écran». Por outro
lado, as imagens podem revestir-se de significagdes suplementares, por vezes
completamente inesperadas. A iluminagdo, a montagem, a combinagao dos planos, a
mudanga de velocidade, etc. podem dar aos objetos reproduzidos no «&cranx»
significa¢des suplementares: simbdlicas, metaforicas, metonimicas, etc. (LOTMAN,
1978, p. 59-60)

Assim, o carater duplo do significado da imagem dos tren6s pode ser explicado da
seguinte maneira. De um lado, a imagem dos trenos reproduz o objeto real. De outro lado, a
imagem contém significagdes suplementares relacionados a historia e geografia do pais. Além

disso, os trenos sdo frequentemente retratados em obras de arte e literatura russas, simbolizando
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a conexao do povo com a natureza e a vida no campo. Sua presenca na cultura russa faz dos

trends um simbolo reconhecido e valorizado no pais.

Patins (“koHbKH” em russo)

Temporada 1, Episodio 10 “Férias no gelo” (“IIpazaauk Ha abay” em russo)
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O carater duplo do significado da imagem dos patins, exibido nas figuras 37 e 38, ¢ o
mesmo. Além de reproduzir o objeto do mundo real, a imagem traz a seguinte informagao
suplementar. Os patins surgiram na Russia no final do século XVII. Pedro, o Grande, os trouxe
da Holanda, onde patinar era um passatempo popular favorito. Ele também gostou tanto da
ideia que decidiu tornar essa atividade de lazer famosa na Russia. Os patins eram considerados
um passatempo comum do povo. Pedro, o Grande, aprimorou seu design e pela primeira vez
no mundo conectou a lamina ao sapato, pregando os patins diretamente nas botas. Depois disso,
eventos de feriados raramente ficavam sem patinagcdo no gelo. Embora os patins em si ndo
sejam simbolos especificos da Russia, a paix@o e o talento dos russos pela patinagdao no gelo
contribuem para a rica cultura esportiva do pais.

“Qualquer unidade de texto (visual, figurativa, grafica ou sonora) pode tornar-se
elemento da linguagem cinematogrdfica, a partir do momento em que ofereca uma alternativa
(nem que seja o carater facultativo do seu emprego) e que, por conseguinte, apare¢a no texto
ndo automaticamente, mas associada a uma significa¢do” (LOTMAN, 1978, p. 63). Entdo, a
imagem dos patins, assim como todas as outras, aparecem no desenho associados a uma
significagdo especifica que em conjunto revela a ideia principal da obra, que pode ser traduzida

ou interpretada devido ao fato de ser uma alegoria da cultura russa.
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Esquis (“J1pIKn” em russo)

Temporada 1, Episodio 14 “Cuidado!” (“JIblkHI0!” em russo)

Figura 39 Figura 40

Continuamos falar sobre o carater duplo do significado das imagens. O carater duplo
do significado da imagem dos esquis, exibidos nas figuras 39 e 40, segue a mesma logica.
Além de reproduzir o objeto do mundo real, a imagem traz a tradugcdo suplementar da
informagdo cultural semiotizada. H4 cerca de 800 anos, os primeiros esquis apareceram na
Russia. Eles aram feitos de madeira e cuidadosamente esfregados com banha antes de cada
viagem. Antigamente, eram presos aos sapatos de inverno por meio de cordas e depois de tiras.
Desde entdo, a palavra “esquis” entrou firmemente no vocabulario da lingua russa. Os esquis
foram inventados pelos povos do norte durante sua migracdo para areas com climas frios e
invernos longos. Para sobreviver, as pessoas precisavam se deslocar na neve, as vezes muito
profunda, chegando a um metro de espessura. O esqui cross-country era um esporte iconico na
URSS. O Exército Vermelho teve a maior influéncia naquilo. Comandantes e soldados do
exército faziam campanha para esquiar. No apogeu da Unido Soviética, era um esporte
verdadeiramente popular. A capital também ditava a moda, por isso os moscovitas usavam
qualquer area livre para esquiar.

Os esquis sdo considerados um simbolo iconico da Russia devido ao clima frio e as
vastas areas cobertas de neve. Eles desempenham um papel importante na cultura e no estilo
de vida das pessoas.

Ao longo da nossa pesquisa observamos cada vez mais que “o cinema € por natureza
discurso, narracao” (LOTMAN, 1978, p. 67). Assim, o presente desenho nao ¢ apenas um conto

sobre a menina e o urso, mas o exemplo rico da cultura e histdria do pais, onde ele foi criado.
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Para compreender isso seria necessario traduzir a obra de ponto de vista mais amplo, ou seja,

da perspectiva intersemiotica.

Dia de Conhecimento (“/lenb 3HaHWI” em russo)
Temporada 1, Episodio 11 “Primeiro dia de aula” (“IlepBblii pa3, B nepBblii K1acc” em

russo)

Figura 41 Figura 42

“Um simbolo pode ser uma coisa muito clara (uma expressdo univoca, de contetido
definivel) ou uma coisa muito obscura (uma expressao poliunivoca, que evoca uma nebulosa
de contetdo)” (ECO, 2003, p. 134). Isso pode ser dito ndo apenas sobre as palavras, mas
também sobre as imagens quando o assunto ¢ a linguagem cinematografica. As figuras 41 e 42
retratam o Primeiro de setembro, ou “Dia de Conhecimento” que ¢ um dia dos primeiros sinos
da escola e emocdo, um mar de flores e lagos brancos e as tradicionais aulas escolares. Esse ¢
o dia mais esperado por quem cruza pela primeira vez o limiar da escola. Esse feriado apareceu
na época soviética. O Primeiro de setembro de hoje ¢ o dia de inicio de novo ano letivo,
principalmente para estudantes e professores. Tradicionalmente, nesse dia, as escolas realizam
assembleias cerimoniais. Ressaltamos que os alunos da primeira série costumam receber
aten¢do especial nas escolas gracas a esse dia.

“Através do desenho — que, devido a sua natureza semidtica, ndo ¢ feito para ser o
instrumento de uma narrativa —, o homem esforca-se sempre por contar qualquer coisa”
(LOTMAN, 1978, p. 20). A presente obra pretende mostrar para o espectador que existe uma
linguagem cinematografica. O intuito dela ¢ contribuir para o desenvolvimento cultural e
pessoal das observagdes, reflexdes e questdes que podem surgir, além de entreter e divertir

pessoas de todas as idades. Desenhos animados em geral sdo criados com o objetivo de contar
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historias de maneira visualmente atraente, utilizando animagdo para dar vida a personagens e
cenarios. Para mais, como estamos vendo, o “Masha e o Urso” transmite mensagens educativas,
ensinando li¢gdes importantes sobre amizade, respeito, trabalho em equipe e valores morais. Ele
permite que os espectadores ndo apenas se transportem para um mundo imaginario cheio de
aventura e fantasia, mas também conhecem o lado real, ou seja cultural e histérico, dessa

aventura:

Toda a cultura cria um modelo inerente a duracdo da propria existéncia, a
continuidade da propria memoria. Modelo esse que corresponde a ideia do maximo
de extensdo temporal, de tal modo que constitui praticamente «a eternidade» duma
determinada cultura. J4 que uma cultura se concebe a si mesma como existente apenas
se se identifica com as normas constantes da sua propria memoria, a continuidade da
memoria e a continuidade da existéncia, geralmente, coincidem (LOTMAN, 1971, p.
42).

Toda cultura ¢ moldada historicamente. Para explicar natureza da cultura, ¢ necessario
partir de uma analise da esséncia do processo historico, de um estudo do desenvolvimento
humano no processo historico. “Cada texto ¢ unico e, ao mesmo tempo, € a tradug¢do de outro
texto. Nao ha texto totalmente original, porque a propria lingua, em sua esséncia, ja ¢ uma
traducdo: em primeiro lugar, do mundo ndo verbal e, em segundo, pelo fato de todo signo e
toda expressao serem tradugdes de outro signo e outra expressdo” (BASSNETT, 2005, p. 61).
Historia geralmente ¢ caracterizada pela sua variabilidade e flexibilidade, enquanto cultura ¢
mais caracterizada pela constancia, ou seja, estabilidade. Juntamente, “visto que a cultura ¢
memoria (ou se preferem, gravacdo na memoria de quanto tem sido vivido pela coletividade),
ela relaciona-se necessariamente com a experiéncia historica passada” (LOTMAN, 1971, p.
41). A cultura vai contra o seu proprio esquecimento usando mecanismos e técnicas proprias,
por exemplo, literatura, cinema, arte. “Em geral, a cultura pode representar-se como um
conjunto de textos; mas do ponto de vista do investigador, ¢ mais exato falar da cultura como
mecanismo que cria um conjunto de textos e dos textos como realizacdo da cultura”
(LOTMAN, 1971, p. 46). Do ponto de vista semidtico, o texto pode ser organizado por meio
de diferentes tipos de signos, ndo apenas por palavras, mas também por meio de imagens,
gestos, movimentos, sons, etc.

No desenho foram encontrados varios exemplos de oposi¢des: feminino e masculino;
velho e jovem; pai e filho; estranho e familiar, entre outros.

Comegando com a oposicao entre feminino e masculino, podemos dizer que ¢ um tema
complexo e pode ser abordado de diferentes maneiras. Historicamente, muitos desenhos
animados e conteudo cinematografico infantil apresentava esteredtipos de género rigidos. As

personagens femininas eram retratadas como frageis e dependentes, enquanto os personagens
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masculinos como fortes, dominantes e corajosos. No entanto, ao longo dos anos, houve uma
deslocacdo na representacdo do género. Nos dias de hoje, ¢ muito comum encontrar
personagens femininas fortes, independentes, assim como personagens masculinos sensiveis,
emocionais e cuidadores. Essa representacdo pode influenciar a percepcao e desenvolvimento
das criancas. Por conseguinte, ¢ mais que fundamental que os criadores de conteudo sejam
responsaveis para em vez de retratar esteredtipos agressivos, promover enriquecimento
intelectual e cultural.

A oposicao entre velhos e jovens nos desenhos também pode ser abordada de diferentes
maneiras. Em muitos desenhos animados, ¢ comum encontrar personagens mais velhos
retratados como experientes e muitas vezes como mentores de personagens mais jovens. Esses
personagens geralmente tém um papel importante na narrativa, transmitindo conhecimento e
orientacdo aos personagens mais jovens. Por outro lado, os personagens jovens nos desenhos
animados costumam ser retratados como aventureiros, curiosos € em busca de descobertas.
Eles representam a energia, a criatividade e a perspectiva da juventude. No entanto, ¢
importante notar que nem todos os desenhos animados seguem esses estereotipos. Alguns
desenhos podem desafiar essas convengdes e apresentar personagens idosos como ativos,
enérgicos e capazes de realizar grandes feitos, enquanto os personagens jovens podem ser
retratados como aprendizes ou em busca de orientagdo. E importante que os desenhos animados
promovam uma visao equilibrada e respeitosa de todas as faixas etarias, evitando esteredtipos
negativos ou discriminatorios.

Na oposicao pai e filho, os personagens pais geralmente sao representados como figuras
de autoridade e protetores. Eles podem ser usados para ensinar licdes importantes aos seus
filhos. Por outro lado, os personagens filhos sdo frequentemente retratados como curiosos,
travessos e em busca de aventuras. Eles podem aprender com os erros, crescer emocionalmente
e desenvolver um relacionamento mais proéximo com seus pais ao longo da histéria. E
importante notar que a representa¢ao da oposicao entre pai e filho nos desenhos animados pode
variar de acordo com o enredo e o estilo do desenho. Alguns desenhos podem explorar a relagao
pai e filho de forma mais realista, abordando desafios, conflitos € momentos de conexdo
emocional. Outros podem adotar uma abordagem mais fantasiosa ou exagerada para fins de
entretenimento. De qualquer forma, os desenhos animados podem ser uma forma de transmitir
valores familiares, ensinamentos e promover a importancia do amor, respeito e compreensao
entre pais e filhos.

Por ultimo, pesquisamos sobre a oposi¢do entre estranho e familiar. Nos muitos

desenhos animados elementos estranhos podem incluir criaturas fantasticas, mundos
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imaginarios ou situagdes naturais. Eles despertam curiosidade e imaginag¢do das criangas,
levando-as a explorar novas ideias e conceitos. Ao mesmo tempo, os desenhos animados
também podem apresentar elementos familiares, como personagens com as quais as criancas
podem se identificar ou cenarios que se assemelham ao seu proprio ambiente. A oposi¢do entre
estranho e familiar nos desenhos animados ¢ uma forma de equilibrar a imaginagdo ¢ a
realidade, proporcionando uma experiéncia envolvente e cativante para o publico. Essa
dindmica permite que as criancas explorem novas ideias e perspectivas, a0 mesmo tempo em

que se sintam conectadas e confortaveis com elementos familiares.

Sushki (“cymkn” em russo)

Temporada 1, Episodio 17 “Priminho” (“/lanbHuii poacTBeHHHK” em russo)

Figura 43 Figura 44

“O simbolico torna-se um efeito de sentido produzido pelo texto, e a tal titulo qualquer
imagem, palavra, objeto pode assumir valéncia de simbolo” (ECO, 2003, p. 143). A proxima
imagem que assumiu valéncia de simbolo ¢ a imagem de um dos tipos de produto panificador,
sushki, que pode ser anotado nas figuras 43 e 44.

Desde os tempos antigos na Russia a riqueza da casa era determinada pela quantidade
de pao. Nos tempos de czares, a producdo de pao e biscoitos era realizada por padarias
especializadas. O cliente poderia escolher o tipo de produto e avaliar sua qualidade. Os fornos
dos tempos antigos, equipamento necessario para a producdo desses produtos de panificacao,
eram muito parecidos com os modernos. As receitas foram principalmente classicas e
originalmente russas. As paredes de casas foram ornamentadas com produtos de farinha.
Inicialmente, sushki era um produto mais destinado aos preparos para inverno. Se todas as

regras do preparo foram cumpridas, validade do produto poderia durar bastante tempo. As
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padarias de hoje tém varios tipos de sushki: doces, com adicao de sementes, com massa folhada,
entre outros. Além disso, alguns deles podem ser servidos como petisco acompanhando
cerveja. Por fim, este tipo de produto panificador, ndo é apenas qualquer produto, mas o

simbolo que representa uma culindria local:

Os simbolos desempenham papel importante na vida imaginativa. Eles revelam os
segredos do inconsciente, conduzem a agdo por caminhos que as vezes nido sdo
perfeitamente claros. A formagdo, o agenciamento e a interpretagdo dos simbolos
interessam a muitas disciplinas: a historia das civilizagdes e das religides, a
linguistica, a antropologia cultural, a critica de arte, a psicologia profunda (EPSTEIN,
1990, p. 66).

Amarelinha (“kaaccuku” em russo)

Temporada 1, Episodio 16 “Receita para o desastre” (“Mama + kama” em russo)

Figura 45 Figura 46

“A dificuldade de se encontrar uma defini¢do precisa para o termo “simbolo” € paralela
a dificuldade de se descrever analiticamente os significados dos diversos simbolos” (EPSTEIN,
1990, p. 68). Na nossa pesquisa, tentamos focar mais na revelacao desses significados em vez
de descrigao analitica deles.

Nos tempos da Unido Soviética, os desenhos animados eram exibidos pelas manhas de
fim de semana. Nao havia celulares ou computadores, entdo as criangas passavam quase todo
tempo livre na rua. A infancia soviética ¢ dificil de imaginar sem um jogo de rua como
amarelinha, exibido nas figuras 45 e 46.

Principalmente as meninas gostavam desse jogo. Na calcada ou na estrada, perto de
casa, elas desenhavam dez quadrados com giz e jogavam uma pedrinha nesses quadrados. A
vencedora foi aquela que conseguiu completar todos os quadrados mais rapido. Geralmente

comecaram a brincar com a chegada da primavera e terminaram com primeira neve.
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Tipo de suco especial (“xomnor” em russo)

Temporada 1, Episodio 18 “Dia de lavar a roupa” (“boabmas ctupka” em russo)

Figura 47 Figura 48

“O fato de os simbolos representarem uma idéia abstrata por meio de um objeto
concreto faz com que estes conceitos fiquem mais tangiveis” (EPSTEIN, 1990, p. 59). Outro
exemplo desses objetos que representam a ideia abstrata € o tipo de suco feito principalmente
de frutas vermelhas com técnicas de conservagdo, visto nas figuras 47 e 48. Ele era usado na
antiguidade e servia como uma das formas de conservar frutas vermelhas quando ndo havia
geladeiras. Na Russia, esse suco se tornou uma bebida muito comum no século XVII. A ideia
principal era preservar por muito tempo as propriedades benéficas de frutas. Nos periodos
diferentes, o suco usava ingredientes diferentes. Por exemplo, durante a era soviética, o suco
feito de magas secas era muito popular. J& nos dias de hoje, a base de ameixas e groselhas ¢
considerada mais comum.

Embora ndo sejam simbolos culturais tdo emblematicos como a matrioshka ou a
Catedral de Sao Basilio em Moscou, os sucos conservados s3o uma parte importante da
culindria tradicional russa e refletem habilidade de preservar alimentos de forma criativa e

saborosa.
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Mortadela de doutor (“moxkTopckas kosab6aca” em russo)

Temporada 1, Episodio 20 “Listras e bigodes” (“Ycarslii - mosocatsliii” em russo)

Figura 49 Figura 50

As figuras 49 e 50 contém as imagens de sandwiches com mortadela que inicialmente
podem aparecer como sandwiches quaisquer, mas na verdade t€ém o significado historico
importante. A mortadela de doutor ¢ uma das variedades mais popular de mortadela cozida
nos tempos da Unido Soviética. Era o produto para as pessoas com dietas especiais. A
mortadela foi desenvolvida na URSS no Instituto de Pesquisa da Industria de Carnes. A
mortadela destinava-se a ser um alimento dietético ou medicinal para pessoas cuja satde foi
comprometida como consequéncia da Guerra Civil. Dai veio o nome, a mortadela de doutor.
Apesar de todos os grandes planos, naquele tempo nao havia carne suficiente no pais, isso se
deve aos anos anteriores que eram dificeis. Havia que recuperar saude da populagdo. Assim,
surgiu a ideia de criar um produto com alto teor de proteinas que poderia substituir a carne.

Entdo o pensamento simbdlico e semidtica desempenham um papel importante na
traducdo e na transmissdo de significados entre diferentes culturas e sistemas. Ao traduzir, ¢
necessario considerar ndo apenas os signos verbais, mas também os signos ndo verbais, as
imagens, e significados culturais associados a eles. Isso envolve entender os diferentes sistemas

de signos, bem como as conveng¢des culturais e sociais que moldam a interpretacao deles:

[...] O pensamento simbolico, ao contrario do pensamento cientifico, ndo ¢ analitico,
mas condensa em um significante um punhado de significados. Ao contrario dos
signos de ciéncia, que demarcam um campo continuo e claro, os simbolos
pressupdem uma ruptura de plano, uma descontinuidade, uma passagem a uma outra
ordem (EPSTEIN, 1990, p. 70).
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Como podemos ver, a série “Masha e o Urso” ¢ um exemplo marcante da relagdo
com a cultura e as tradi¢gdes russas. O desenho reflete muitos aspectos do estilo de vida e das
caracteristicas nacionais.

Primeiramente, a montagem foca na atmosfera camponesa tradicional, que ¢ um local
principal da série. O cenario desenvolve ao redor de uma casa tradicional russa, cercada por
florestas e campos. Isso simboliza a conexdo com natureza e o0 modo de vida natural, que sdo
aspectos importantes da cultura russa.

Outro aspecto que reflete a cultura russa sdo os costumes e tradigdes que se encontram
nos episddios da série. Por exemplo, Masha costuma jogar jogos tradicionais e danga dancas
folcloricas, que sdo um elemento indispensavel da cultura russa. Assim, o desenho fortalece e
da continuidade as tradi¢des da cultura russa. Ele transmite valores, costumes ¢ estilo de vida
fundamentais, permitindo aos espectadores compreender e ver melhor a riqueza e peculiaridade

da cultura.

Boneco de neve (“cHeroBuk” em russo)

Temporada 1, Episodio 21 “Sozinho em casa” (“Oaun 1omMa” em russo)

Figura 51 Figura 52

Fazer bonecos de neve (ver as figuras 51 e 52) ¢ uma atividade tradicional de inverno
na Russia, principalmente para criancas, mas qualquer pessoa pode participar no exercicio. Nos
tempos da Unido Soviética o povo adorava bonecos de neve. Nos cartdes postais havia suas
imagens, eles se tornaram personagens de desenhos animados e ajudavam o Ded Moroz em
seu trabalho de distribuicdo de presentes. As criangas fizeram bonecos de neve assim que a
neve comecava a cair. Na Russia, tnico pais do mundo, além dos bonecos de neve, ha também

bonecas de neve.
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No entanto, o pais ndo sempre aceitava a ideia de bonecos. Apds a adocdo do
Cristianismo, a igreja comecou a lutar contra eles. O imperador Pedro, o Grande, trouxe a
tradi¢do de volta. Além de organizar competi¢des de melhor boneco de neve, ele também

participava nelas, muitas vezes criando bonecos mais altos que sua altura.

“O Quebra-Nozes” (“llleaxkyHunKk” em russo)

Temporada 1, Episodio 21 “Sozinho em casa” (“Oaun 1omMa” em russo)

Figura 53 Figura 54

Os simbolos desempenham um papel central na semidtica e na traducao, exigindo uma
compreensdo profunda do contexto cultural e social. Por exemplo, o boneco de madeira de um
soldado, chamado o Quebra-Nozes, (observar as figuras 53 e 54) representa ndo apenas um
boneco, mas traz ideias de historia, identidade e valores, associados ao balé.

O balé “O Quebra-Nozes” ocupa um lugar especial no repertério de muitos teatros
russos. Nenhuma celebragdo de Natal e Ano Novo esta completa sem os herois desse conto, de
que tanto adultos quanto criangas gostam muito. O balé¢ “O Quebra-Nozes” de Pyotr
Tchaikovsky ¢ talvez um dos balés mais famosos no mundo inteiro. E baseado no conto “O
Quebra-Nozes e o Rei dos Ratos”, do romantico alemao, que descreve uma noite de Natal em
uma pequena cidade alema. Para esta historia, Tchaikovsky compds uma musica cheia de
significado profundo, capaz de fazer adultos e criangas acreditarem em milagres. Ele criou um
poema sinfonico sobre a infancia, sobre os milagres da noite de Natal, sobre a batalha de luz e
trevas e sobre vitdria de amor.

O Quebra-Nozes ¢ frequentemente associado a cultura russa. A figura de Quebra-Nozes
em si ¢ um boneco de madeira pintado a8 mao em forma de soldado, geralmente usado como

enfeite de Natal. E um simbolo culturalmente significativo para a Rissia, representando néo
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apenas a histéria do balé e a arte de danga, mas também a propria €época festiva de Natal e a

tradi¢do russa de apoiar as artes cénicas.

Vobla (“Bo06J1a” em russo)

Temporada 1, Episodio 22 “Prenda a respiracao” (“pimure! He abimure!” em russo)

Figura 55 Figura 56

Igual o exemplo da imagem de sandwiches com mortadela, o tipo de peixe, chamado
de vobla, a primeira vista aparece como um peixe qualquer. Apenas a compreensao mais
profunda revela o significado histérico e cultural do presente simbolo.

Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, a vobla seca (considerar as figuras 55
e 56) salvou milhares de vidas. Nao havia abundancia de outro alimento no pais, exceto peixe.
Depois da Guerra, o peixe comegou a ser vendido defumado e em lata. Esse tipo de peixe agora
pode ser encontrado nas peixarias nas diversas formas: a peso, nas embalagens especiais, como
filé. O caviar de peixe ¢ vendido separadamente, tem um sabor Unico e ¢ muito apreciado pelos
apreciadores.

Resumindo, a vobla ¢ um peixe seco e salgado, conhecido como um petisco tradicional
da Russia, apreciado por seu sabor defumado e crocante, frequentemente acompanhado por

bebidas alcoolicas durante ocasides sociais.
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“A Chave de Ouro ou as Aventuras de Buratino” (“30J/10T0ii KJII0YUK, WIH

IIpuxnaroyenuss BypaTtuno” em russo)

Temporada 1, Episodio 25 “Abracadabra” (“®oxyc-nokyc” em russo)
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Figura 57

Figura 58

Mais um exemplo de conto ¢ implicito nas figuras 57 e 58. “A Chave de Ouro ou as

Aventuras de Buratino” ¢ um conto popular de Aleksei Tolstoi. Ele conta a histéria de um

mestre que conseguiu construir seu filho, Buratino, com um simples pedago de madeira. O

conto ensina que injusti¢a ¢ sempre derrotada e bondade supera todos os obstaculos. “A Chave

de Ouro ou as Aventuras de Buratino” ¢ um conto do escritor soviético Aleksei Tolstoi, que ¢

também uma adaptacdo literaria do conto de Carlo Collodi “As Aventuras de Pindquio. A

historia de uma boneca de madeira.”
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Aurora polar (“ceBepHoe cusiHHe” em russo)

Temporada 1, Episodio 25 “Abracadabra” (“®okyc-nmokyc” em russo)

Figura 59 Figura 60

A tradu¢do de simbolos pode ser desafiadora. Nesses casos, o tradutor precisa buscar
estratégias proprias para transmitir o significado simbodlico de forma eficaz. Para isso, sdo
essenciais conhecimento especializado, habilidade de pesquisa e sensibilidade cultural, entre
outros. Mostramos isso com traducao de ultimo simbolo da primeira temporada do desenho.

As imagens, representadas nas figuras 59 e 60, exibem a aurora polar, ou Aurora
Borealis. E um fendmeno natural na atmosfera da Terra que ocorre quando o vento solar
interage com o campo geomagnético. Muitos viajantes gostam de perseguir a aurora. Na
Ruissia, ela pode ser observada entre final de agosto e margo. As vezes ela passa rapidamente,
as vezes ela fica por varias horas. Como a parte significante da Russia fica no Norte, a aurora
polar pode ser vista nas varias cidades. Por exemplo, na cidade de Arkhangelsk ela ocorre entre
setembro e margo. E melhor observa-la fora da cidade, perto do rio Duina do Norte.

Em conclusdo, como mostrou a nossa analise, a perspectiva intersemidtica se relaciona
com investigagdo das relacdes entre diferentes sistemas de signos, como roteiro
cinematografico, imagem, som, gesto, entre outros. No contexto das imagens culturais, a
abordagem intersemiotica busca compreender como diferentes formas de expressao cultural se
relacionam e se influenciam mutuamente.

Ao analisar as imagens culturais sob uma perspectiva intersemiotica, ¢ possivel
examinar como elementos visuais no desenho animado representam a cultura do certo pais.
Essa andlise revelou como as imagens culturais foram construidas e como elas podem ser
interpretadas e traduzidas em diferentes contextos transmitindo significados e valores

especificos. Além disso, a perspectiva intersemiodtica permitiu uma compreensdo mais
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profunda das imagens culturais da Russia, revelando as complexas relacdes entre diferentes
formas de expressdo e como elas contribuiram para a construcao de significados culturais mais

amplos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertag@o o objetivo principal foi mostrar como, através das imagens, a cultura
do certo pais pode ser traduzida no género cinematografico especifico, o desenho animado, da
perspectiva intersemiética. A série de desenho animado “Masha e o Urso” foi usada como base
da pesquisa, pois nela podemos ver a representacdo da cultura russa de maneira diferenciada e
divertida.

Conclui-se que o cenario do desenho retrata uma tipica paisagem rural russa, com
florestas, casas de madeira e animais tipicos do pais. S3o os elementos que ajudam a criar uma
atmosfera auténtica e familiar para os espectadores. Além disso, como vimos, 0s personagens
também refletem a cultura russa. Por exemplo, Masha usa um vestido vermelho e um lengo na
cabega, que sdo trajes tradicionais russos. O Urso, por sua vez, representa a figura do animal
iconico na cultura russa, sendo um simbolo de forga e protegdo.

Outro aspecto interessante ¢ a musica presente no desenho. Ela muitas vezes apresenta
melodias folcloricas russas, que ajudam a criar uma atmosfera ainda mais auténtica e imersiva.

Como a nossa analise mostrou, essas imagens culturais presentes no desenho sdo uma
forma divertida e educativa de introduzir ndo apenas as criangas, mas também as pessoas de
qualquer idade a aspectos da cultura russa. E uma maneira de aprender e no mesmo tempo se
divertir.

Em consideragdo as teorias da semidtica que foram aplicadas nesta dissertagdo, os
objetivos foram: analisar o aspecto de leitura e do desenho animado, a relagdo entre imagens e
o revelar o aspecto cultural com ajuda de traducdo intersemiotica.

Como foi exposto nesta dissertacdo, a perspectiva intersemiotica nos desenhos
animados ¢ realmente interessante. Ela se refere a forma como as imagens culturais sdo
representadas e transmitidas por meio de diferentes sistemas de signos, como ndo apenas a
linguagem verbal, mas também a linguagem figurativa ou visual e sonora. No caso do desenho
animado “Masha e o Urso” foi considerado mais o aspecto visual pois o desenho ¢ quase mudo
com poucas falas da persongem Masha.

Como descobrimos, nos desenhos animados, a perspectiva intersemidtica pode ser
observada de varias maneiras. Por exemplo, personagens podem expressar caracteristicas
culturais por meio de roupas e acessorios especificos. Além disso, cenarios e ambientes podem

refletir elementos culturais, como arquitetura, paisagens e simbolos.
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A perspectiva intersemidtica também pode ser explorada por meio de referéncias
culturais, como referéncias a obras literarias, musicas ou até mesmo eventos historicos. Essas
referéncias adicionam camadas de significado e permitem que os desenhos animados se
conectem com diferentes publicos de forma mais ampla.

Nos nos baseamos nas teorias e conceitos de tais semioticistas como Charles Sanders
Peirce, Itri Lotman, Irene Machado, tais linguistas como Boris Schnaiderman, Frangois
Laplantine, Henri Meschonnic, Haroldo Campos e o cineasta Sergei Eisenstein, entre outros.

O presente estudo traz perspectivas para o desenvolvimento da pesquisa no ramo de
literatura também, o que possibilita comparar os dois géneros. O presente desenho animado
“Masha e o Urso” é baseado no conto folclérico russo que possui o mesmo nome. O conto
também pode ser estudado do ponto de vista intersemidtico. Na literatura e cinema a
perspectiva intersemiotica se refere a forma como diferentes sistemas de signos, como palavras,
imagens, sons e gestos, se combinam para criar significado e transmitir uma histéria ou uma
mensagem.

Na literatura, por um lado, a perspectiva intersemidtica pode ser explorada através de
elementos visuais, como ilustra¢des, fotografias ou diagramas, que complementam o texto
escrito. Essas imagens podem ajudar a criar uma atmosfera, visualizar personagens e cenarios,
ou até mesmo transmitir informagdes adicionais.

No cinema, por outro lado, a perspectiva intersemiotica ¢ ainda mais evidente, pois
envolve a combinacdo de elementos visuais, sonoros € narrativos. Através da cinematografia,
da trilha sonora, dos didlogos e da atuacdo de personagens, a historia ¢ contada de forma
completa e envolvente.

Um exemplo marcante dessa perspectiva no cinema ¢ quando um livro ¢ adaptado para
o formato de filme. Nesse caso, os cineastas precisam traduzir a linguagem escrita em imagens
e sons, mantendo a esséncia da histdria original. Isso requer criatividade e habilidade para
transmitir as emocgdes e os detalhes do livro por meio de diferentes recursos cinematograficos.
Sendo assim, o olhar intersemidtico na literatura e no cinema permite uma experiéncia mais
rica e imersiva, combinando diferentes formas de expressdo artistica para criar uma narrativa
tinica. E uma maneira poderosa de envolver os leitores e espectadores, estimulando sua
imaginagao e emogoes.

Esta dissertagdo visou trazer uma contribuicdo maior para a area dos estudos da
traducdo, visto que, os aspectos culturais na tradu¢do audiovisual, na descri¢do e na tradugao
de cinema em geral muitas vezes sdo omitidos, o que ndo deixa o espectador ter o entendimento

e imersao maior.
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A presente dissertagdo pode servir principalmente aos tradutores que desejam se dedicar
ao mundo de desenhos animados russos para procurarem solugdes para os problemas
tradutorios e também para os estudantes e professores de duas linguas.

A pesquisa pode evoluir e abarcar mais questdes. Além de outras obras que podem ser
examinadas no futuro, a tradugdo de contos folcldricos pode se tornar um desafio interessante,
pois envolve a transmissdo de aspectos culturais especificos de uma lingua e contexto para
outra. Por exemplo, um aspecto cultural importante a ser considerado no conto folclorico € o
contexto histdrico e geografico. Isso inclui referéncias a eventos, lugares, costumes e tradi¢des
especificas de uma determinada cultura. Ao traduzir aquilo, ¢ essencial encarar o desafio de
pesquisar equivalentes culturais ou achar outras solugdes na lingua-alvo para que os leitores
possam compreender e apreciar a historia em seu contexto original.

Além disso, ¢ fundamental levar em conta a linguagem e as expressdes idiomaticas
utilizadas no conto folclérico. Muitas vezes, essas expressdes sdo enraizadas na cultura de
origem e podem nao ter um equivalente direto na lingua-alvo. Nesses casos, o tradutor precisa
encontrar solugdes criativas para transmitir o significado e a esséncia cultural da expressao
original.

Os contos folcloricos possuem diversas caracteristicas linguisticas que os distinguem
de outros géneros literarios. Algumas dessas caracteristicas sdo: oralidade, estrutura narrativa,
repeticdo, linguagem figurada, elementos da cultura local. Por exemplo, os contos folcldricos
sdo, em sua maioria, transmitidos oralmente de uma geragdo para outra. Isso faz com que a
linguagem seja bastante coloquial, com expressdes e frases tipicas da oralidade. Eles
geralmente seguem uma estrutura narrativa simples, com inicio, meio e fim bem definidos.

A repeti¢do ¢ uma caracteristica muito presente nos contos folcloricos também. Essa
repeti¢do pode ocorrer tanto no enredo, com a repeticdo de situagdes ou personagens, quanto
na linguagem, com a repeti¢do de palavras ou expressdes. Os contos folcloricos costumam
utilizar uma linguagem figurada, repleta de metéforas, alegorias e simbolos. Isso contribui para
criar um ambiente magico e fantastico na narrativa. Por isso, ¢ comum encontrar expressdes ou
palavras tipicas de uma determinada regido ou povo. Os contos folcloricos frequentemente
fazem uso de provérbios e ditos populares para transmitir mensagens ou ensinamentos. Esses
ditos populares sdo uma forma de sabedoria popular que se acumula ao longo das geracdes.

Essas sdo apenas algumas das caracteristicas linguisticas dos contos folcloricos que
podem ser considerados na andlise de conto folclorico “Masha e o Urso”. Em soma, o tradutor

precisa garantir que esses elementos sejam adequadamente transmitidos na tradugdo, para que
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os leitores da nova cultura possam compreender e apreciar a riqueza cultural do conto
folclorico.

Como mostrou a nossa pesquisa, a tradu¢do intersemiotica de desenhos animados
também envolve a consideracdo de aspectos culturais importantes. Assim como nos contos
folcloricos, ¢ essencial preservar e transmitir elementos culturais especificos durante o
processo de traducdo. Desenhos animados frequentemente fazem referéncias a eventos,
personalidades, produtos ou marcas que sdo conhecidos em uma cultura especifica. O tradutor
precisa encontrar equivalentes culturais na lingua de destino para que os espectadores possam
compreender essas referéncias e se conectar com a historia de forma adequada. Tentamos
mostrar aquilo com nossa analise.

O desenho animado “Masha e o Urso” foi algo que surgiu sem planos de ser
desenvolvido em algo maior, mas ao longo dos tempos revelou toda essa riqueza cultural até
para mim, a cidada da Russia. Essa representacdo visual, a referéncia a cultura russa e aos lados
folcléricos do pais ¢ um exemplo de como uma producdo cinematografica pode transmitir e
compartilhar aspectos da cultura de maneira acessivel e divertida para todo mundo

independente do pais e idade.
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