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RESUMO

Este trabalho visa explorar como se da a manifestacdo do épico no género Historia em Qua-
drinhos, mediante a analise da obra Iliada de Homero: traducdo em quadrinhos (Belo Hori-
zonte, 2012), de Tereza Virginia Ribeiro Barbosa, Andreza Caetano, Paulo Corréa e Piero
Bagnariol. Propde-se gque tal manifestacdo ndo se pode dar nos moldes classicos, visto que
ndo se sustentaria na cultura contemporanea; subsiste, portanto, no discurso epico, que é ca-
paz de acomodar satisfatoriamente elementos da lliada epopeia nos tempos pds-modernos.
Para isso, como lente de analise e modo operante, a epopeia passa por uma traducdo interse-
miotica (ou adaptacdo) na obra cortejada, que afetou ndo somente o0 meio artistico, mas tam-
bém o cultural, formal e linguistico, para representar a historia da ira de Aquiles pelo olhar
das Histérias em Quadrinhos. Percebe-se, contudo, que ha a exigéncia de uma traducéo criati-
va — ou transcriacdo — que faz emergir as figuras retéricas homéricas, manifestadas, predomi-
nantemente, nos seus famosos similes e epitetos, que ganham forma, na obra estudada, medi-
ante a criatividade na traducdo. Mas a transposi¢ao precisa ser gestada em processos de signi-
ficacdo, nos quais as figuras se formam circundadas em um macrocosmo significativo, que € a
transcriacdo metonimica. Eis o interesse principal deste estudo que busca, na andlise da obra e
apoiado em tedricos como Will Eisner (2010), Walter Benjamin (2008), Linda Hutcheon
(2013), Roman Jakobson (1959; 2003) e Haroldo de Campos (2015), desvendar os caminhos
que, ndo raro tortuosos, manifestam a reoxigenacao dos géneros classicos pelas novas roupa-
gens midiatico-culturais que, em constante transformacao, revelam a riqueza da aproximacao

das artes através do discurso.

Palavras-chave: transcriagdo metonimica; discurso épico; met&fora; metonimia; lliada de

Homero: tradugao em quadrinhos.



ABSTRACT

This study aims to explore how the epic manifests itself in the Comic Book genre, through the
analysis of Iliada de Homero: tradugdo em quadrinhos (Belo Horizonte, 2012), by Tereza
Virginia Ribeiro Barbosa, Andreza Caetano, Paulo Corréa and Piero Bagnariol. It is proposed
that such a manifestation cannot take place in classical ways, as it would not be sustained in
contemporary culture; it subsists, therefore, in epic discourse, which is capable of satisfactori-
ly accommodating elements of the epic Iliad in postmodern times. For this, as a lens of analy-
sis and operating mode, the epic undergoes an intersemiotic translation (or adaptation) in the
courted work, which affected not only the artistic environment, but also the cultural, formal
and linguistic, to represent the story of the wrath of Achilles through the eyes of Comics. It is
clear, however, that there is a requirement for a creative translation — or transcreation — that
makes Homeric rhetorical figures emerge, predominantly manifested in their famous similes
and epithets, which take shape, in the book studied, through creativity in translation. But the
transposition needs to be generated in processes of signification, in which the figures are
formed surrounded in a significant macrocosm, which is the metonymic transcreation. This is
the main interest of this study, which seeks, in the analysis of the work and supported by theo-
rists such as Will Eisner (2010), Walter Benjamin (2008), Linda Hutcheon (2013), Roman
Jakobson (1959; 2003) and Haroldo de Campos (2015), unveil the paths that, often tortuous,
manifest the reoxygenation of classic genres by new media-cultural guises that, in constant

transformation, reveal the richness of approaching the arts through discourse.

Keywords: metonymic transcreation; epic discourse; metaphor; metonymy; lliada de Home-
ro: traducéo em quadrinhos.
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1 INTRODUCAO

N&o ha duvidas que a lliada, de Homero, seja uma das maiores obras da literatura®
mundial. Sua envergadura artistica influenciou e influencia as artes em todos 0s tempos que
Ihe sdo ulteriores. Diz-se “influenciou” porque foi tomada por Aristételes (e toda a tradi¢éo
classica) como o0 molde classico por exceléncia; € impossivel falar de epopeia e ignorar a llia-
da. Diz-se também “influencia” porque exerce ainda fascinio e forca sobre o imaginario popu-

lar e literario, direta ou indiretamente falando.

Mas Homero ndo é o pioneiro na composicao de epopeias. O proprio Aristoteles admi-
te isso em sua Poética, quando afirma que antes dele “é provavel que tenha havido muitos”
(Aristoteles, 2005, p. 22) e ainda que, depois dele, comeca a haver “outros semelhantes”
(idem). O parecer do filésofo grego diz muito mais do que uma constatacao espaciotemporal:
Homero ndo “inventa” a epopeia, mas € 0 seu maior expoente; entdo, é razoavel realcar que,
como se sabe j& ha bastante tempo, valendo-se de um legado oral, Homero deixa por escrito
0s contatos mais importantes de sua tradicdo artistica, da qual é expoente, mas também deve-

dor.

A constatacdo de Aristoteles abre portas para se compreender que a lliada encerra uma
tradicdo épica, ou, em termos mais contemporaneos, uma espécie de discurso épico. Quando,
em maior ou menor grau, a epopeia homérica é revisitada, seja por leitores, seja por quem,
mais ousadamente, a deseje traduzir ou adaptar para outros meios, todo um imaginario é to-
mado por heranca e reconstruido, reescrito, ressignificado. Para colocar um termo de Haroldo
de Campos, esse universo é transcriado, mantendo viva uma tradicdo, a0 mesmo tempo que a
transforma. Traduzir Homero é também recria-lo segundo uma nova lingua e/ou codigo artis-
tico, cujas questdes culturais e histdricas se tornam mais ou menos apresentaveis quanto a

pretensdo da tradugdo/adaptacao.

H& uma gama bastante ampla de obras adaptadas, tomando por base ou traduzindo

intersemioticamente a Iliada original>. A escolhida e cortejada neste trabalho é a lliada de

! Entende-se aqui que “os fatos literarios existem independentemente do vocdbulo literatura, o que permitiria
falar em ‘literatura grega antiga’, mesmo sabendo-se que tal modo de dizer constituiu solugdo Iéxica recente, ndo
sendo contemporanea do fend6meno que designa” (Bernardo, 1999, p 154-155; grifo do autor). Por isso, falar de
Literatura para tratar de uma obra tdo anterior ao proprio termo parece ser aceitavel.

2 O termo original aqui empregado ndo possui carater hierarquico; é usado como indicativo da precedéncia histo-
rica.
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Homero: traducdo em quadrinhos, obra concebida de um projeto de pesquisa da Universidade
Federal de Minas Gerais, cujo titulo ¢ “Figuras de linguagem: a retorica da imagem na litera-
tura classica ou Os Classicos em quadrinhos”. A docente responsavel pelo projeto, a professo-
ra dra. Tereza Virginia Ribeiro Barbosa, conta com a colaboragdo de Andreza Caetano, do
roteirista Paulo Corréa e do quadrinista Piero Bagnariol para, a oito maos, desenvolverem
uma adaptacao da lliada original para as Historias em Quadrinhos (doravante HQs). Tal adap-
tacdo, compreendida pelos autores como traducdo — dai o titulo da obra: uma traducéo tanto
interlingual quanto intersemidtica, para usar os termos de Roman Jakobson (2003) — toma
como método operante a riqueza das figuras retdricas presentes no épico grego, para transp6-
las aos quadrinhos “como pescadores que fisgam imagens com a rede do texto” (Guerini;
Barbosa, 2013, p. 16). Assim, os autores da versdo adaptada, com enorme priorizacao estética,
alcancam a ampliacéo e “compreensdo do texto literario (como instrumento da critica estéti-

ca)” (Barbosa, 2013, p. 12) do universo que empreenderam traduzir.



14

Figura 13

O enredo da HQ é o mesmo da obra homérica: as consequéncias da poderosa ira de
Aquiles, maior heroi grego, que move o0 mundo dos homens e dos deuses. Assim concisamen-
te apresenta E. V. Rieu (2013) o resumo da epopeia:

O rei Agamémnon, o imperial senhor supremo da Grécia (ou Acaia, como a
chama Homero), com seu irmdo Menelau de Esparta, convocou os principes
que Ihe deviam lealdade a unir forgas contra Priamo, de Troia, porque Paris,
um dos filhos do rei troiano, fugira com a mulher de Menelau, a belissima
Helena de Argos. Mesmo depois de passar nove anos acampadas junto a suas
naus na praia proxima de ilion, as forcas aqueias ndo conseguem liquidar o

3 BARBOSA, Tereza Virginia Ribeiro; CAETANO, Andreza; CORREA, Paulo; BAGNARIOL, Piero. lliada de
Homero: traducdo em quadrinhos / Homero; traducéo de Tereza Virginia Ribeiro Barbosa e Andreza Caetano;
roteiro de Tereza Virginia Ribeiro Barbosa, Andreza Caetano e Paulo Corréa; ilustracbes de Piero Bagnariol.
Belo Horizonte: RHJ, 2012.
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assunto, apesar de haver capturado e pilhado varias cidades em territério
troiano sob a garbosa lideranca de Aquiles, filho de Peleu, principe dos mir-
midGes, 0 mais temivel e rebelde dos aliados reais de Agamémnon. O suces-
so dessas incursdes gera um conflito entre Aquiles e seu comandante em
chefe. Agamémnon recebeu a jovem Criseida como butim e se recusa a de-
volvé-la ao pai, um sacerdote local de Apolo, mesmo quando este se apre-
senta no acampamento disposto a pagar o resgate para liberta-la. O sacerdote
reza ao seu deus; segue-se uma peste; e Agamémnon é obrigado pela forca
do sentimento publico a devolver a moca e, assim, apaziguar a ira do deus.
No entanto, para se ressarcir, o rei confisca um dos espdlios de Aquiles, uma
garota chamada Briseida. Tomado de indignacdo, Aquiles se recusa a conti-
nuar lutando e retira os mirmides do campo de batalha. Depois de uma tré-
gua frustrada, que visava permitir que Menelau e Paris resolvessem sua dife-
renca num duelo, os dois exércitos voltam a se enfrentar e, devido a auséncia
de Aquiles, os aqueus, que até entdo mantinham as forcas troianas encurrala-
das em ilion ou perto das muralhas da cidade, acabam, de maneira lenta, mas
constante, ficando na defensiva. S&o forgados a cavar um fosso e erguer uma
fortificagcdo em torno de suas naus e tendas. Mas as defesas séo atacadas por
Heitor, 0 comandante em chefe troiano, que logra incendiar um navio aqueu.
A essa altura, Aquiles, que permanecia irredutivel a todas as suplicas, con-
corda em autorizar seu escudeiro e melhor amigo Patroclo a assumir o co-
mando do exército mirmidéo para salvar os agueus em apuros. O rapaz cum-
pre a missdo com brilho, mas avanga demais e acaba sendo morto por Heitor
junto a muralha de Troia. Esse desastre desperta Aquiles. Em um acesso de
6dio a Heitor, e de tristeza pela morte do companheiro, ele se reconcilia com
Agamémnon, volta ao campo de batalha, obriga os apavorados troianos a re-
tornarem a sua cidade e enfim mata o inimigo. Ndo contente com a vinganga,
fustiga bestialmente seu cadaver. O pai de Heitor, o rei Priamo, triste e hor-
rorizado, é inspirado pelos deuses a visitar Aquiles em seu acampamento, no
meio da noite, a fim de resgatar o corpo do filho. Aquiles cede; e a lliada
termina com uma desconfortavel trégua para o funeral de Heitor (Rieu, 2013,
p. 54-55).

A manutencao da esséncia do enredo em ambas as obras ndo € motivo para que consi-
deremos menos a adaptacdo em relacdo a obra original. O exemplar em questdo se debruca
sobre 0 ambiente dos intercodigos, captando o que se chama discurso épico no seu predeces-
sor original e o inserindo no universo da banda desenhada. Trata-se de uma obra profunda-
mente provocadora, pois ndo funciona como mero facilitador de leitura; antes, exige de seus
leitores, incitando sua curiosidade ao apresentar a obra homérica pelo olhar de uma midia que
ganha seu formato mais semelhante aos dias atuais a partir do final do século XIX*. Certa-
mente ndo se trata da Ginica adaptagio da Iliada para as Historias em Quadrinhos®, mas se con-

4 Para Weiner (apud Sieczkowski, 2011, p. 9, grifos da autora), “as primeiras publica¢des de quadrinhos, comics,
em sua forma mais primaria, tem seu marco em 1895, com a publicacéo do cartum The Yellow Kid, de Richard F.
Outcault”. Embora admitamos que questdes de origem ndo sdo pacificas, para os fins deste trabalho, assumire-
mos, com Weiner, a datacdo apresentada.

® Outras obras como, por exemplo, A Iliada em quadrinhos, de Walter Vetillo (editora Cortez, 2011), A lliada e a
Odisseia, de Luciano Vieira Machado (traducdo) e Marcia William (editora Atica, 2004), ou, mais recentemente,
a lliada em quadrinhos, de Diego Agrimbau e ilustragdes de Marcelo Zamora (editora Principis, 2020), apresen-
tam, embora com objetivos distintos, a nosso ver, igual compromisso com a priorizagdo do objeto estético dos
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ta entre as “boas adaptacdes”, que estimulam uma imerséo eficiente no universo cultural e
artistico da Antiguidade Classica. Na HQ, 0 método de “capturar das palavras as imagens e
plasma-las, observando, em especial, as figuras retoricas” (Caetano, 2013, p. 60) foi o que,
primeiramente, nos chamou a atencdo. A Iliada de Homero: traducdo em quadrinhos usa de
um arcabouco artistico — que Will Eisner chama de criagdo de uma “codificagio [...] que ser-
vira para expressar certo contexto, tecendo toda uma trama de intera¢do emocional” (Eisner,
2010, p. 9-10) — que retém as impressdes das imagens na combinacao de letras, cores e for-
mas, instalando um espaco cultural acessivel ao leitor de nossos tempos — ndo porque o leitor
pds-moderna® precise da imagem para compreender a epopeia, mas porque a imagem ocupa,
na contemporaneidade, um local privilegiado na sociedade. Para Fernandes (2009, p. 307),
vivemos na ‘“cultura das imagens”; para Pellegrini (2003, p. 15), “a cultura contemporanea ¢
sobretudo visual”. Afirmar esta realidade nao hierarquiza a imagem frente a literatura (ou
vice-versa), mas ajuda a compreender que ambas s&o igualmente densas, exigem, cada uma a
seu modo, uma apreciacao estética que, em seu préprio rigor, demandam mecanismos pro-
prios de compreensao e apreciacdo. A obra em HQ que estudamos € prova desta verdade.
Continuou a nos instigar a curiosidade, apés a ideia de captura das imagens, a habili-
dade da obra em HQ de trazer as imagens a superficie do texto, isto é, a exploragdo das figu-
ras de linguagem da epopeia como constituintes de um olhar inevitavel, que aproxima, aos
dias de hoje, a compreensdo do mundo homérico. A obra funciona (também) como ampliado-
ra da leitura do texto-fonte, resgatando as imagens que possam se “perder” na densidade da
obra grega. O leitor, entdo, se depara com os olhos flamejantes de Aquiles, com a grandeza
dos deuses, com os dedos rdseos da aurora, com a coragem e covardia dos aqueus e troianos,
mediante metamorfoses que excitam, desta forma, a compreensdo da ira de Aquiles e suas

consequéncias de maneira nova e ampliada.

quadrinhos, sem aspirar “essencialmente a ser uma reprodugdo parecida ou semelhante ao original” (Benjamin,
2008, p. 30).

¢ Entendemos ndo ser uma questdo pacifica falar de pds-modernidade. Por um lado, teriamos uma espécie de
pés-modernidade socioldgica, apontada por David Harvey como “uma mudanca abissal nas préticas culturais,
bem como politico-econdmicas, desde mais ou menos 1972” (Harvey, 1992, p. 7); por outro lado, no contexto
artistico, parece ser um evento bem anterior, ou seja, ja ap6s o periodo das vanguardas (que indicariam o que é
“moderno”) se introduz uma po6s-modernidade. Pellegrini afirma que “usando um critério cronolégico, chamo
genericamente de modernas as narrativas surgidas no bojo das transformaces estéticas das vanguardas do inicio
do século XX” (Pellegrini, 2003, p. 18; grifo da autora). Logo, o que é pos-moderno viria apos este contexto,
construindo o que ha hoje no mundo artistico.
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Figura 2 (Barbosa et al, 2012, p. 59)

A figura acima adapta uma passagem do canto XXI da Iliada, na qual Aquiles da con-
tinuidade a carnificina contra os troianos depois da morte de Patroclo:

Ora quando chegaram ao vau do rio de lindissimo fluir,

0 Xanto cheio de redemoinhos, a quem gerara Zeus imortal,

foi ai que Aquiles os dividiu: a uns perseguiu pela planicie

até a cidade, aonde os Aqueus espantados tinham fugido

no dia anterior, quando desvariava o glorioso Heitor.

Para |4 se entornavam em debandada; e Hera espalhou a frente
deles cerrado nevoeiro para os impedir. Mas a outra metade era
empurrada para as fundas correntes do rio de prateados torvelinhos.
Para |4 se atiraram com grande estrondo; ecoaram as correntes

que fluiam a pique e os barrancos em derredor ressoaram. Aos berros
nadavam eles em varias dire¢des, rodopiando nos redemoinhos.

Tal como quando sob a investida do fogo voam os gafanhotos
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em fuga para o rio; lavram as labaredas indefectiveis

quando surgem de repente e 0s insetos caem na agua —

assim a frente de Aquiles se encheu de cavalos e homens

a torrente sonora do Xanto de fundas correntes. (Homero, 2013, p. 5757).

Aquiles aparece inflamado nos quadrinhos; os herdis troianos optam por se jogar na
agua para fugir do filho de Peleu. A metafora homérica, entdo, é trazida a superficie do texto,
recorrendo-se as metamorfoses e prosopopeias que indicam ndo somente o sentido da ira de
Aquiles e suas consequéncias, mas também revela a maneira alegorica pela qual os gregos
pensavam, de forma a trazer a p6s-modernidade o impacto do sentido do texto da epopeia.
Assim, nesta passagem, o gigante Aquiles (mostrado como semideus, maior que 0os homens,
menor que os deuses), que pega fogo (metafora de sua ira e sua implacabilidade) e transforma
os guerreiros em gafanhotos (isto é, fogem do fogo-ira assim como o0s animais) demonstra a
maneira como a HQ que cortejamos extrai 0s aspectos cultural, formal, artistico e linguistico
da epopeia grega e imprime em um meio novo, mediante a captura das imagens nas figuras
retoricas, mesclando pensamento e realidade na forma de narrar ao traduzir a densidade do
signo grego. Todos estes aspectos que aqui exemplificamos serdo esmiucados ao longo deste
trabalho.

Demos este exemplo para demonstrar, de antemé&o, o sabor do movimento de emersao
das figuras retdricas na adaptacéo que cortejamos. O proceder de Homero, ja no século VIII a.
C., € persuadir mediante imagens, que gera as famosas similes e epitetos que enchem a lliada
e criam no imaginario as impressdes que temos dos herois, locais e fungdes desempenhadas
dentro da guerra: “ha mais de trezentos similes na lliada [...], que reorientam a atencdo do
ouvinte” (Jones, 2013, p. 40); isso nos faz perceber duas circunstancias: a tradicdo oral da
qual Homero é devedor, e, dentro desta, 0 uso constante e inerente de imagens para produzir
os efeitos desejados na construgdo do épico. Logo, como afirmado anteriormente, empreender
a desenhar a lliada, dando énfase nas figuras retdricas, exige desenhar a imagem por imagem,
isto é, considerando ja a existéncia de uma imagem para a (trans)criacdo de outra, que se liga
a primeira por contiguidade, ndo por similaridade, uma vez que remete a um local entre a coi-
sa representada e a representacdo imagética. Desta forma, as aproximacdes se tornam prolifi-

cas porque apresentam as metaforas em uma tessitura metonimica, que permite ao leitor avi-

" Todas as referéncias a versdo em lingua portuguesa da epopeia Iliada neste estudo séo da tradugéo de Frederico
Lourenco — HOMERO. lliada. Traducdo e prefacio de Frederico Lourenco; introducdo e apéndices de Peter
Jones; introducdo a edicdo de 1950 E. V. Rieu. 12 ed. Sdo Paulo, Penguin Classics. Companhia das Letras, 2013.
Escolhemos esta tradugdo por apresentar correspondéncias dos versos de acordo com 0s hexadmetros gregos, sem
perder o conteudo original. Para fins comparativos — tanto do grego quanto da traducdo intersemidtica —, pare-
ceu-nos proveitosa uma tradugdo com tais aspectos, contando ainda com a indiscutivel qualidade tradutéria do
escritor e tradutor portugués.
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zinhar-se da teorizag@o do classico sem um “estranhamento insuportavel ¢ um obscurecimento

do conteudo” (Bagnariol, 2013, p. 28).

Levando em consideracdo que a cultura pds-moderna (a qual aqui defendemos ser a
dos dias atuais) faz dos seus individuos “consumidores de imagens” (Joly, 2007, p. 9), 0s mé-
todos da HQ que analisamos neste trabalho constroem o sentido por meio das imagens que,
desenhadas e utilizando de seu alfabeto proprio (Eisner, 2010) transmutam o sentido do litera-
rio para a banda desenhada. Deste modo, as figuras retdricas do poema homérico se mudam
em processos de significacdo, passando pelo crivo de duas lentes: a propria obra literaria, que
é imagem da realidade, isto é, uma metafora (Borges, 2007), e o desenho, que é formal e cul-
turalmente uma traducdo da prdpria metafora. Quando se encontram essas realidades, perce-
be-se que os modos de elaborar as figuras ndo mudam somente no meio, mas na cultura e no
tempo; e, se a retdrica construia pela elevacdo da metafora, os processos de significacdo pare-
cem priorizar a metonimia, isto €, aproxima mais por contiguidade do que por semelhanca.
Este é o grande interesse deste trabalho: investigar como, na obra em HQ, a metonimia execu-
ta (ou manifesta) a obra homérica, transcriando a literatura pela aproximagéo com o discurso
épico, que se apresenta na cultura, historia e arte grega. E esta aproximacdo, ao se entender

como imagem, como se comporta?

Todas estas ideias aqui discutidas intencionam levar a uma andlise do que aqui cha-
mamos de transcriacdo metonimica do discurso épico. Para isso, abordaremos os pontos na
obra em que a ira que Aquiles é representada (ou melhor, transcriada do seu original), e as
relacdes e implicacOes que esse resultado, na imagem, estabelece com o enredo da obra, sua
tessitura artistica, bem como a indicar como as relagdes de contiguidade sdo um apoio indis-
pensavel para traduzir intersemioticamente o fio permeador que faz cumprir “a vontade de
Zeus” (Homero, 2013, p. 109), representante da inevitabilidade do destino do her6i classico.
Buscamos, com isso, contribuir para o estudo da Iliada de Homero: traduc@o em quadrinhos,
demonstrando, através dela, que o discurso épico permanece vivo na pds-modernidade (ainda
gue ndo haja mais epopeias ao modo classico); que a metonimia alcanca o status da metafora
tanto na producdo quanto na analise da imagem; que a traducdo intersemidtica ganha uma
importancia cada vez mais profunda nos tempos da cultura de imagens; e que cada transcria-
cdo demonstra um olhar novo para o cléssico, acentuando a multiforme capacidade pods-

moderna de reintegracdo dos géneros atraves do discurso.

Além desta introducdo, a dissertacdo estd organizada em mais quatro capitulos, cujas

abordagens sdo as seguintes:



20

No capitulo a seguir, apresentam-se as diferenciacdes mais basicas entre o épico e 0
discurso épico. Para isso, € realizado um panorama desde 0 que era 0 épico na Antiguidade
classica até seu ressurgimento enquanto discurso, junto com as possibilidades reabertas na
p6s-modernidade; entre essas possibilidades, a inextricabilidade com outros géneros — princi-
palmente imagéticos — vdo se tornando cada vez mais imperativos. Paralelo a estas questdes,
ha consideracdes sobre o advento das HQs como producgdes que encontram seu lugar definiti-

Vo na cultura das imagens.

No terceiro capitulo, realiza-se uma investigacdo sobre as relacdes entre a transcria-
¢do, a metonimia e a traducdo intersemioética. Para isso, sdo discutidos os termos detalhada-
mente, salientando o hibridismo entre as traducdes e os estudos da adaptagéo, a ascensdo da
metonimia como fundamento contiguo associado a metafora, dando as duas 0 mesmo grau de
importancia, o que é salutar para a compreensdo do conceito central de nossas proposicoes: a

transcriacdo metonimica.

No quarto capitulo convergem as teorias visitadas com uma analise da lliada de Ho-
mero: traducdo em quadrinhos, mediante recortes escolhidos que se situam nas ocorréncias
imagéticas que traduzem os aspectos cultural, formal, artistico e linguistico da epopeia em
relacdo aos quadrinhos. Cremos que estes aspectos, que assim dividimos para uma demons-
tracdo mais clara de nossas pretensdes, demonstram e justificam o método da transcriacao
metonimica na obra estudada e evidenciam questdes gerais da natureza da traducdo interse-
miotica, lente e produto da obra adaptada. Demonstramos, com isto, 0 comportamento da me-
tonimia na obra traduzida intersemioticamente; considerando estes e outros aspectos, discuti-
dos em minucias, percebe-se a sedimentacdo do papel metonimico intimamente ligado a efici-

éncia da adaptacéo.

Ao fim do trabalho, tem-se as consideracgdes finais, onde sdo retomados o0s pontos dis-

cutidos em confluéncia com a analise.
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2 EPICO x DISCURSO EPICO

Para estudarmos as transcriac@es produzidas na lliada de Homero: traducédo em qua-
drinhos e sua tessitura metonimica, primeiro cabem algumas reflexdes sobre a natureza mes-
ma do construto realizado: é, de fato, possivel engendrar uma traducdo intersemicética do épi-
co? Tal género ainda encontra espago nos dias atuais? Quais implica¢des traz a compreenséo
do épico a transmutacdo signica da epopeia Iliada para as HQs? Abordaremos estas questdes

nos tépicos a seguir.

2.1 O eépico esta morto?

O que se compreende como épico pode ser resgatado, pelo menos, do século 1V a. C.
Referindo-se a definicdo da Republica, de Platdo, Rosenfeld (2006, p. 15-16) o define como
“o tipo de poemas [no qual] manifesta-se seja 0 proprio poeta (nas descri¢bes e na apresenta-
¢do dos personagens), seja um ou outro personagem, quando 0 poeta procura suscitar a im-
pressdo de que ndo ¢ ele quem fala e sim o proprio personagem”. Aristoteles, complementan-
do a ideia do mestre ateniense, afirma que, de “metro uniforme e narrativa” (Aristoteles,
2005, p. 24), a epopeia (junto com a tragédia) possui o estatuto de imitacdo excelente, imitan-
do “pessoas em agdo” (idem, p. 20) e “pessoas superiores” (idem). Homero é por ele conside-
rado o maior “autor de poemas nobres” (idem, p. 22), em virtude, principalmente, da lliada e

Odisseia.

Aristoteles faz, sobretudo na Poética, um estudo aprofundado sobre a epopeia grega.
Além das caracteristicas acima apontadas, o filésofo ainda acrescenta consideracGes sobre a
metrificacdo (que deveria ser uniforme e auxiliar a narrativa), de tempo (indeterminado), que
possua personagens suficientes para completar as acdes e que leve seu enredo ao desfecho
desejavel. Coloca ainda especificidades como a possibilidade de realizacdo simultanea de
acdes (que ndo cabia a tragédia, mas sim a epopeia pela sua extensdo) e a capacidade de cria-
¢do do maravilhoso, com um espaco mais elastico para a realizacdo do irracional (Aristoteles,
2005).

A obra monumental do filésofo estagirita, tanto pela analise de Homero quanto pela
reafirmacdo da doutrina de Platdo a respeito do tema, na RepuUblica, parece ter causado uma
espécie de calcificacdo quanto as obras produzidas posteriormente. Em Gltima anélise, epo-

peia e épico tornaram-se sindnimos, ora intercambiaveis ora simbidticos, e a crenca dessa
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associacao perdura nas teorizacdes que sucedem a Antiguidade Classica, gerando a rejei¢do

dos modernos, que vieram, inclusive, a declarar a morte da epopeia. Conforme Oliveira,

a proposta aristotélica acabou, imprudentemente, sendo considerada como
uma teoria do discurso épico, tornando-se base paradigmatica para identifi-
car toda e qualquer epopeia, ignorando as transformagfes que o género so-
frera no seu processo evolutivo como género literario. O modo como a pro-
posta aristotélica foi recebida acabou por instituir a epopeia grega como um
padréo tedrico para o reconhecimento de todas as outras manifestaces do
discurso épico (Oliveira, 2014, p. 60).

A teorizacdo de Aristoteles ndo foi negativa, mas foi excessivamente extrapolada pe-
los seus sucessores. Em outras palavras, epopeia grega passou a ser entendida como epopeia,

e esta Ultima como a realizagdo absoluta e imutavel do que se considera épico®.

A grande manifestacdo do problema da extrapolacdo aristotélica se deu com o advento
das teorizacGes pré-modernas e modernas, ou seja, entre meados do século XVII, com o llu-
minismo, até as portas do século XX. Com a considerada “evolucdo das artes”, ha a “grande
ruptura dos padrdes classicos” (Nunes, 2002, p. 53), que exige uma reescritura da forma men-
tis na cultura e na arte. Nesta ultima, especialmente no que vai se definindo como literatura
(pelo conceito moderno), as formas classicas passam por metamorfoses para melhor se aloca-
rem no escopo dos pensamentos ascendentes: da antiga separacdo platénica das obras poéti-
cas, didatizadas por Aristételes, conforme explica Rosenfeld (2006, p. 16), no lirico, no dra-
matico e no épico, ha a reformulagdo do lirico na poesia lirica, do dramético no teatro e no

drama moderno e do épico no romance narrativo.

Compreendidas estas condicdes, percebe-se que somente o épico perdeu sua continui-
dade formal de maneira quase absoluta. Por isso, parece ndo haver lugar para ele a partir da
segunda metade do século XVIII, com a ascensdo da modernidade. A negacdo dos valores
classicos subsumiu a epopeia grega (que foi confundida com todo o valor do épico, conforme
explicado anteriormente): primeiro com a sua diluicdo enquanto género narrativo — tudo o que
sobrevivera de si era o traco estilistico da narracdo, substituido pelo romance moderno; de-
pois, hd seu sepultamento absoluto, atestado fortemente por Hegel, quando afirma que “a

epopeia € marginalizada em relacdo aos demais géneros devido a sua incompatibilidade com o

8 Silva e Ramalho (2007, apud Oliveira, 2014, p. 74) observam, em dialogo com Avristoteles e Steiger, que os
fundamentos que caracterizam o género épico sdo “a matéria épica; a dupla instancia de enunciagdo (eu liri-
co/narrador), os planos histérico, maravilhoso e literario e o heroismo épico. Assim, conclui-se que é possivel
reconhecer legitimos poemas épicos produzidos na modernidade e pés-modernidade a partir do reconhecimento
desses fundamentos”. Estas condigdes, que a nosso ver sdo fundamentais para compreender a maleabilidade do
épico frente a meios distintos de sua origem, demonstram a possibilidade da manifestagdo do discurso épico em
obras contemporaneas.
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‘prosaismo’ de nossa época” (Neiva, 2009 apud Oliveira, 2014, p. 61). A partir dai, a crenca
instaurada de que o épico estd morto porque deu lugar a prosa do romance exerce uma forte

pressdo teorica até que se consolide como aceitacdo irrefutavel na teorizacdo moderna.

Mas o épico, enquanto manifestacdo de pensamento, ndo desaparece. Ha um defeito
gigantesco de se forcar a substituicdo do épico por um de seus elementos estilisticos — no ca-
S0, a narracdo: a presenca de outros aspectos ainda persiste no imaginario artistico-cultural. O
que ha, na verdade, é uma alegoria expandida da extrapolacdo dos conceitos de Aristoteles:
quando a modernidade afirma a morte do épico, o que esta afirmando, na verdade, € a impos-
sibilidade da realizacdo da epopeia aos moldes gregos. Mas o insuflo épico permanece. O
ideal heroico ainda faz lembrar Aquiles, os feitos de astlcia a Ulisses, as disputas que agra-
dam partes antagonicas ainda nos fazem pronunciar que satisfazem “a gregos e troianos”. E
ndo somente isso: a mitologia dos épicos classicos® ainda se aloca no imaginario popular: a
inspiracdo ainda se refere uma musa, a sabedoria 0s poetas retomam Atena, ao poder dos raios
a Zeus. E isso ndo se limita ao &mbito da palavra escrita: o Cinema, os quadrinhos, 0s memes
de internet, em maior ou menor grau, ainda prestam tributo aos personagens homéricos. Como

poderiam estas circunstancias ainda acontecerem, se 0 épico estivesse morto?

O caminho para responder a pergunta acima passa pelo desmantelamento da generali-
zacao epopeia grega — epopeia — épico. Ou seja: existe um condensado de elementos na epo-
peia grega que é anterior a Aristoteles (até mesmo a Homero, ja que este é devedor da tradi-
cao oral), mas que pode ser extraido da teorizacdo do estagirita — contando seu mestre e seus
sucessores — sem prendé-lo na Antiguidade Classica, ainda que nela tenha origem. Este con-
densado carrega em si 0s elementos (quer estilisticos, quer estruturais) do épico sem a preten-
sdo de pureza genética, ou seja, sem a artificialidade tedrica de um sistema de normas, o que o
prenderia indiscutivelmente no seu tempo de origem. Se assim o fosse, 0s teéricos modernos
estariam certos em decreta-lo como morto, mas a falacia tedrica gerada pela modernidade
inverteu os polos da equacdo: ndo é a epopeia grega que contém o épico, mas sim este que
contém aquela, emprestando-lhe os elementos de sua constituicdo. Assim, se falta a exclusiva
imitacdo de homens superiores, por exemplo, a um texto épico, entende-se que ali ndo ha

epopeia classica, mas ainda ha elementos épicos, pois sobrevive o container apesar do que

9«0 historiador da Grécia Antiga Herddoto afirma que Homero (assim como Hesiodo, poeta épico quase con-
temporaneo e autor de Teogonia, ou a ‘Genealogia dos deuses’), deu aos gregos suas divindades [...]. Homero e
Hesiodo, porém, teriam sido os primeiros a conferir aos deuses uma face individual, humana, tendo com eles
constituido uma comunidade, informando-nos acerca de seu nascimento, suas relagdes familiares, seu carater e
suas atividades do dia a dia” (Jones, 2013, p. 18-19). Note-se, com esta afirmag8o, o poder das narrativas homé-
ricas no imaginario popular.
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tinha, em si, contido; da mesma forma, se um elemento é a este texto adicionado, sem alterar
nele a substancia épica, ali ainda reside mateéria épica, embora ndo nos moldes da Antiguidade
Cléassica. Desta forma, o épico ndo somente sobrevive, como se torna frutifero e indispensavel
em todos os tempos, inclusive nos nossos, existente neste condensado de elementos que cha-

mamaos de discurso épico.

Em uma perspectiva semiotica, os discursos sdo compreendidos como “processos de
estruturacdo da significacdo, Unicos e inesgotaveis em si mesmos, passiveis de multiplas ma-
nifestacdes™ (Silva, 2007, p. 28). Conjugando tal definicdo com nossa compreensdo de épico
enquanto um condensado de elementos recuperado de sua condi¢édo classica, mas ndo limitado
a ela, podemos afirmar que o discurso épico abrange as pluriformes possibilidades da mani-
festacdo dos elementos culturais, artisticos e estilisticos de uma época, mas trazendo em si
novas significacdes. Assim, é perfeitamente possivel lermos uma obra épica pelas lentes das
imagens, como no Cinema, nas HQs ou em outros meios e midias, porque nao se encontra
mais presa a concepgdo de sua manifestagdo nos moldes da Antiguidade Classica. O modelo
de Aristoteles ndo deixa de ser Util; entretanto, cessa de ser a Unica forma de leitura para ser
uma delas, contribuindo para a analise de uma obra junto a teorizagdes muito ulteriores a si.
N&o h4, portanto, o anacronismo reclamado pelos modernos, mas sim uma reoxigenacao do
género, manifestando uma abertura para as novas possibilidades. Em outras palavras, respon-
dendo o topico acima, o épico ndo estd morto, mas sua vida se encontra realocada, a nosso

ver, no discurso épico.

2.2 Discurso éepico e quadrinhos: o mundo desconfia da imagem?

Tendo compreendido que ha a possibilidade de realizacdo do épico nos dias atuais
mediante sua manifestacdo discursiva, cabe-nos refletir um pouco sobre os meios de tal mani-
festacdo. Em uma época tdo plural quanto a nossa, &€ mister compreender que a cultura mani-
festa suas condicOes a arte, e vice-versa, fazendo valer para esta Ultima as palavras de Octavio
Paz: “é a0 mesmo tempo [da sociedade] sua criatura e seu artesdo, conforme ocorre com 0

restante das atividades humanas” (Paz, 1982, p. 201).

E de opinifo de alguns tedricos que a cultura a qual vivemos, que consideraremos,
para os fins deste trabalho, como pds-moderna, € visual e imagética. Atesta Fernandes (2009,
p. 307) por exemplo, que “a cultura pos-moderna é classificada como a cultura das imagens”;
Pellegrini chega a afirmar que “a cultura contemporanea é sobretudo visual” (Pellegrini, 2003,

p. 15). As afirmacdes dessas tedricas, juntas a atestacdo supracitada de Octavio Paz, ajudam-
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nos a compreender que as mudancas ocorridas em nossa sociedade, principalmente a partir da
segunda metade do século XX°, geraram uma cultura fortemente imagética, que valoriza o
construto visual nas mais diversas manifestacGes artisticas. Assim, as obras literarias, por
exemplo, ganham uma inventividade imagética, ndo somente em sua forma (h4 manifestacGes
como os livros ilustrados e mistos, que ndo nos cabe discutir largamente aqui), mas também
em seu contetido, com a criacdo de universos inteiros altamente descritivos®!. Percebe-se, por-
tanto, que ndo somente a literatura, mas também as demais artes, se hibridizam e intercambi-

am, criando novas formas de contar historias, em virtude da priorizacao do visual.

E notavel, portanto, a influéncia e o alcance que a imagem alcancou entre o século
passado e este. E, se é verdade que “a imagem [...] exerce, nas sociedades contemporaneas,
um protagonismo evidente” (Cortez, 2009, p. 355), entdo compreende-se que se associe as
traducOes, releituras e adaptacdes literarias em nossos tempos, de maneira que a intertextuali-
dade gere a reoxigenacdo das perspectivas, sejam elas formais, estéticas, contextuais ou con-
teudistas. O Cinema e a Fotografia sdo grandes expoentes desta reoxigenacgéo, especialmente
a partir da segunda metade do século passado. Assim também sdo as Historias em Quadri-
nhos, que “apenas recentemente [...] emergiu como disciplina discernivel ao lado da criagao
cinematografica, da qual na verdade é precursora” (Eisner, 2010, p. ix). Sobre estas ultimas,
dominou o senso comum, durante muito tempo, a ideia de que as HQs serviam somente como
facilitadoras de obras literarias para criangas, ou um tipo de texto que foi pensado para entre-
ter pessoas pouco inteligentes: “entretenimento para criancas e adolescentes, cultura de mas-
sas ou no maximo um recurso didatico sem muita profundidade [...]: é assim que, infelizmen-
te, muitos entendem as produgdes de arte sequencial” (Sieczkowski, 2011, p. 7). O lendario
cartunista Will Eisner (1917-2005) denuncia que

Sem duvida nenhuma, os quadrinhos se tornaram muito populares em todo o
mundo. No entanto, por motivos relacionados principalmente ao uso, a tema-
tica e ao publico-alvo presumido, a arte sequencial foi ignorada por muitas
décadas como forma digna de discussdo académica. Embora cada um dos
elementos mais importantes — tais como a edi¢do de arte, o desenho, a cari-
catura e a criacdo escrita — tenham merecido considera¢do académica isola-
damente, sua combinacgdo Unica tem recebido um espaco bem pequeno (se é

que tem recebido algum) no curriculo literario e artistico. Creio que tanto o
profissional como o critico sdo responsaveis por isso (Eisner, 2010, p. ix).

10 “Vem ocorrendo uma mudanga abissal nas préticas culturais, bem como politico-econdmicas, desde mais ou
menos 1972” (Harvey, 2008, p. 8).

11 poderiamos citar, como exemplos, os “universos” Harry Potter, Senhor dos Anéis, entre outros, que ganharam
notoriedade nos ultimos tempos. A criagdo de um universo, com extensas descri¢cdes e multiplicidade de perso-
nagens que abrem caminho para diferentes nicleos narrativos, salienta nossa argumentagdo perante a tendéncia
poés-moderna de imprimir, mediante as palavras (e demais meios), multiplas imagens no imaginario popular.
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Quais seriam, portanto, as raz0es pelas quais somente tdo recentemente se tenha com-
preendido o estatuto dos quadrinhos enquanto manifestacdo artistica digna de estudo e séria
apreciacdo estética? Seria, por ventura, uma “desconfianca” da imagem, que gera o escanteio
daquilo que difere da letra? Talvez uma pretensdo do senso comum que a leitura da imagem é

simplista?

Suponhamos que 0 anseio de Eisner, que gera nossas perguntas, seja verdadeiro e que,
logo, tenhamos por positivas as respostas de nossos questionamentos. Assim sendo, existindo
a desconfianca, atesta-se uma dificuldade imensa em se entender como ler uma imagem, prin-
cipalmente em associacdo a outros elementos (como € o caso das palavras). Além disso, o
desenho parece sofrer ainda mais do estigma da simplificacdo, uma vez que é erroneamente
associado a uma espécie de inferiorizacdo da imagem. Mas Eisner, desconstruindo este pen-
samento, demonstra a arte do desenho — e, por extensao, a elevacdo deste a imagem fotogra-
fada/gravada: elevando-o a “arte da narrativa grafica” (Eisner, 2010, p. 9), o quadrinista afir-
ma que “nas maos do artista, transforma-se num alfabeto que servira para expressar certo con-
texto, tecendo toda uma trama de interagdo emocional” (Eisner, 2010, p. 10). Assim, Eisner
consegue, ao mesmo tempo, um duplo feito: afirmar a necessidade de uma “chave de leitura”
da imagem distinta da palavra, elevando aquela a complexidade desta, e também erige o dese-
nho ao status de verdadeira imagem, que excita os sentidos humanos de forma igualmente

satisfatoria.

Eisner, portanto, demonstra que a imagem ndo é necessariamente intuitiva, mas exige
dos leitores atencdo quanto ao contexto e as intera¢fes emocionais da historia. Desta forma,
atesta-se que ndo gera uma leitura simplista, que de forma nenhuma é inferior a palavra e que,
portanto, é prolificamente apreciavel esteticamente. Na esséncia da banda desenhada'?, ha o
“emprego habilidoso de palavras e imagens” (Eisner, 2010, p. 7), atestando que as HQs estdo
longe de ser um “facilitador”: pode até haver algumas que se empreendam para tal caminho,
mas ndo é o0 meio que atesta tal realidade. A imagem desenhada €, na verdade, outro espacgo

interpretativo, com caracteristicas semioticas proprias.

12 Os termos para se referir as Historias em Quadrinhos s&o diversos, e sdo priorizados pelos tedricos conforme a
intencdo do estudo, se mais analiticamente formal ou conteudista. Em Sieczkowski (2011, p. 15) encontra-se
“Comics, quadrinhos, grafic novels, novelas graficas: em se tratando de termos e nomenclaturas, ndo parece
haver muito consenso na literatura da area” (grifos da autora); Eisner (2010, p. ix) fala da “singular estética da
arte sequencial” (grifo nosso), e fala ainda, na mesma pagina, de “narrativas graficas”; Barbosa (2013, p. 265)
aponta para o “potencial da arte sequencial da banda desenhada” (grifo nosso). Todos estes termos sdo (ou fun-
cionam como) sinbnimos para as HQs.
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E quanto ao discurso épico? Quando este penetra o imagético, também ele se submete
as regras do ambiente semiotico no qual se acomoda. Imbricando-se a HQ, como € o caso da
Iliada de Homero: traducédo em quadrinhos, o épico transfigura-se e se remodela, somando ao
meio as caracteristicas que Ihe séo inerentes. Desta forma, torna-se perfeitamente possivel ler
a lliada pelo olhar da banda desenhada, alcangando-se pelo menos trés efeitos: o enriqueci-
mento da perspectiva do meio, a curiosidade pela obra de origem e a amplia¢do do alcance
desta ultima. N&o héa prejuizo estético, porque nao ha um facilitador de leitura: ha outra abor-

dagem semidtica que, ao invés de contrapor, soma.

Para demonstrar o quanto pode ser eficiente a acomodacdo do discurso épico ao uni-
verso dos quadrinhos, evidenciando os pontos acima discutidos, consideremos dois aspectos
que, a nosso ver, demonstram 0s caminhos semioticos que intercambiam a literatura e 0s qua-
drinhos. Trata-se da “abertura” de ambas as Iliadas, a pagina inicial da lliada de Homero:

traduc@o em quadrinhos e 0s versos iniciais da obra classica:

Exemplo (i):
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Figura 3 (Barbosa et al, 2012, p. 9)

A iRA FUNESTA DO PELIDA AQUILES,
A QUE TROUXE iNCONTAVEIS

DORES PARA 0S AQUEUS, E QUE
PRECiPiTOU NO HADES MUITAS
ALMAS VALENTES... DOS HERGIS...
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Exemplo (ii)

Canta, 6 deusa, a cOlera'® de Aquiles, o Pelida
(mortifera, que tantas dores trouxe aos Aqueus

e tantas almas valentes de herdis langou no Hades,
ficando seus corpos como presa para caes e aves
de rapina, enquanto se cumpria a vontade de Zeus)
(Homero, 2013, p. 109).

13 Parece-nos que, por questdo de métrica, Frederico Lourengo optou por traduzir o termo por célera em vez de
ira. Leiam-se ambos os termos com o0 mesmo sentido.
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Podemos situar os exemplos acima em paralelo, uma vez que (i) se comunica intersig-
nicamente com (ii). Observemos os aspectos notaveis neste em relacdo aquele: na HQ, a pre-
senca da deusa e do aedo (os dois com a lira, pois cantam) e de Aquiles sdo destacados em
relacdo aos demais, em primeiro plano (em preto). Tal escolha, justificada por Bagnariol
(2013, p. 30) como a retomada das “estratégias dos pintores atenienses desse periodo, que
empregavam a cor preta para preencher as formas estilizadas e elegantes das personagens [...]
a fim de caracterizar divindades e personagens ligadas a elas”, ¢ um recurso metonimizante
(em muitos aspectos: o todo do recurso pela parte do destaque; o todo da dignidade — narra-
dor-deusa-herdi — pela parte do que desempenham na obra — pessoa que fala-com quem se
fala-de quem se fala; o todo da obra pela parte de seus constituintes fundamentais; entre ou-
tros) que atestam a contiguidade com a realidade da epopeia, isto é, a necessidade da comuni-
cacdo com a divindade para narrar os feitos heroicos em tempos imemoriais. Dito de outra
forma, sabemos de onde veio a obra, que parte de uma epopeia, que foi composta sob deter-
minadas condicdes estruturais, mas que ndo esta presa a estas condi¢bes, pois agora, em ou-
tras — pelas imagens desenhadas —, ndo mais se encontra uma epopeia grega, mas um épico
transcriado, imbuido de discurso épico que apresenta um olhar ampliado do original, confor-
me defende Walter Benjamin: “a vida do original, alcanga [na obra posterior], de maneira
constantemente renovada, seu mais tardio e vasto desdobramento” (Benjamin, 2008, p. 69).
Desta forma, compreende-se que, contemplando a escolha dos destaques e observando-se a
epopeia grega, podemos abstrair 0s constituintes principais, as condi¢cdes e 0s meios sem exi-
gir um “esfor¢o desmedido da tradugdo cultural e para evitar o perigo de um estranhamento

insuportavel e de um obscurecimento do contetido” (Bagnariol, 2013, p. 28).

O exemplo das cores para destacar os personagens confirma nossa ideia de que a ma-
nifestacdo do discurso épico permite que, maledvel ao meio, o épico se presentifique adequa-
damente nos quadrinhos, sem prejuizo de leitura ou simplificacdo estética. Ainda usando 0s
mesmos objetos, apontamos outro aspecto que demonstra nosso ponto: o intercambio palavra-
imagem. Para Eisner (2010, p. 7), “a historia em quadrinhos lida com dois tipos de comunica-
cdo: palavras e imagens”; tal caracteristica permite que aquelas povoem estas, ora como fala,
nos balBes, ora como cointegrantes. A técnica para desenvolver as palavras no quadrinho,

funcionando como “uma extensdo da imagem” (Eisner, 2010, p. 2) é chamada letreiramento.

4 Figura que compunha e declamava poemas, ao som da lira. E habilmente demonstrado em destaque pelos
tradutores da lliada de Homero: traducdo em quadrinhos, a importancia da musa e de Aquiles, pois traduz a
relevancia que tinha na cultura grega; sem aedo ndo havia histéria. Nas palavras de Todorov (2003), o aedo é
“alvo da admiragéo geral, pois sabe dizer bem; merece as maiores honrarias” (Todorov, 2003, p. 84-85).



30

Como, pois, usar da técnica para expor algo tao especifico, como a narragdo grega? O primei-
ro verso, conforme demonstrado em (ii), ndo manifesta somente a abertura da obra: ele repre-
senta a natureza mesma da epopeia inteiral®, uma vez que demonstre que ha um narrador, que
suplica a deusa que cante o sujeito da obra: a ira (ou a cOlera, na traducdo do exemplo) de
Aquiles. Tal intercambio permite a Homero compor uma narragéo que faz dele, segundo Aris-
toteles, “merecedor de louvores”, por nao ignorar que “deve falar em seu nome o menos pos-
sivel” (Aristoteles, 2005, p. 47). A afirmacdo do estagirita demonstra que a triade do destaque,
discutida acima, é mais que uma apresentacdo de personagens; é a manifestacdo da natureza
da epopeia, cuja extracdo do discurso épico gerou 0s personagens arquétipos da narragdo (o
narrador, 0 meio, o objeto narrado / o0 aedo, a deusa, a ira de Aquiles). A matéria mesma da
narracdo, contudo, se manifesta fora da relagéo triadica, mas aparece como sustentaculo desta,
escrita nas colunas de estética grega: observando (i), percebe-se que, a esquerda e a direita do
aedo, é escrito (naquela em grego; nesta, em portugués) o verso de abertura da Iliada que,
associado em seus elementos, situa o leitor no tempo da narrativa, ao passo que o traz de volta
a sua realidade, lembrando-o que a histdria remonta o imemorial. A estratégia para isso sdo as
rachaduras nas colunas, que trazem a ideia da presentificacdo do passado. O leitor situa-se,
pois, na cultura grega pela combinacgdo dos elementos palavra-imagem, pela cuidadosa imita-
¢do dos elementos essenciais: “imitar o estilo de letra de uma lingua estrangeira e recursos

similares ampliam o nivel sonoro e a dimensdo do personagem em si”, afirma Will Eisner

(2010, p. 24).

Ha ainda muitos outros aspectos que podem ser abordados segundo os exemplos neste
topico escolhidos, mas a apresentacdo deles redundaria naquilo que ja consideramos ser sufi-
ciente para defender nosso ponto. Acreditamos ter demonstrado que é sim possivel realizar
efetivamente uma traducdo intersemiotica do épico, mediante a manifestagdo da maleabilida-
de de um discurso épico, Unico e inesgotavel em si mesmo. Assim, sua transmutacéo amplia a
leitura do original e atesta a sobrevivéncia mediante a reoxigenacao dos discursos. Apresen-
tamos também que as Hist6rias em Quadrinhos de maneira alguma sao facilitadores in natura:
podem assumir este papel, assim como qualquer género artistico, mas podem também apre-
sentar-se como produto estético significativo, como € o caso da lliada de Homero: traducéo

em quadrinhos. Tendo estabelecido estas verdades no presente capitulo e usando-as como

15 Como convengio da tradi¢io épica, “a primeira palavra encerra o assunto principal” (Schiler, 2004, p. 9). O
proémio, entdo — “Canta, 6 deusa, a colera de Aquiles, o Pelida” (Homero, 2013, p. 109) —, estabelece tanto o
assunto (a colera de Aquiles) quanto “os limites dentro dos quais opera criativamente” (Schiiler, 2004, p. 9) a
obra cléssica.
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base para andlises ulteriores, demonstraremos, a seguir, a intercomunicagdo entre 0s conceitos
de traducdo intersemioética e transcriacdo, que convergirdo para a chave de analise por nos

proposta: a transcriagdo metonimica.
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3 A TRADUCAO INTERSEMIOTICA E A TRANSCRIACAO METONIMICA

Para prosseguirmos no estudo da lliada de Homero: traducdo em quadrinhos nas es-
pecificidades que cortejamos, é fundamental compreender 0 modo como o discurso épico se
acomoda na obra analisada. Palavras e imagens se intercambiam na HQ em quest&o usando 0s
escopos cultural, formal, artistico e linguistico classicos, porém em inegavel didlogo com o
p6s-moderno. Tais implicagfes seriam impraticaveis, se ndo fossem corretamente considera-
dos os elementos constitutivos priorizados para a realizacdo de uma boa adaptacédo. Para isso,
é necessario entender com o que se esta lidando; termos como traducdo intersemiotica, adap-
tacdo, transcriacdo precisam necessariamente se interconectar com outros como metafora e
metonimia, para serem, estes ultimos, entendidos ndo somente dentro da tradigdo retorica,
mas também como “processos gerais de produgdo semantica” (Wellbery, 1998, p. 35). Discu-
tamos, pois, tais categorias, a fim de entendermos como elas se intercomunicam na lliada em

quadrinhos.

3.1 Traducdo intersemiotica e adaptacéo

Parece haver um consenso entre os te0ricos que quem primeiro cunhou o termo “tra-
ducio intersemidtica” foi o linguista russo Roman Jakobson'®. Convencido de que “o signifi-
cado de um signo linguistico ndo é mais que sua traducao por um outro signo que Ihe pode ser
substituido” (Jakobson, 1959, p. 64), o linguista desenvolve a ideia de trés possibilidades de

traducdo, a saber:

1) A traducdo intralingual ou reformulacéo (rewording) consiste na interpre-
tacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2) A traducdo interlingual ou traducé@o propriamente dita consiste na inter-
pretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A traducdo intersemiotica ou transmutacao consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais (Jakobson, 1959,
p. 64-65).

A esta ultima definicdo, o artista e tedrico Julio Plaza (2003) adiciona que pode tam-
bém designar a transmutagao de “um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte ver-
bal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura, ou vice-versa, poderiamos acrescentar” (p.

xi). Tendo refinado o conceito como “forma de arte e como pratica artistica na medula da nos-

16 Vide Amorim (2013, p. 15): “a traduc&o intersemiotica, corrente critica iniciada por Roman Jakobson (1969)
e desenvolvida por, entre outros, Julio Plaza (2008), George Bluestone (2003) e Brian McFarlane (1996)” (grifo
e datacOes do autor); também Plaza (2003, p. xi): “a primeira referéncia (explicita) a Traduggo Intersemidtica
que tive oportunidade de conhecer foi nos escritos de Roman Jakobson”.
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sa contemporaneidade” (Plaza, 2003, p. xii), o tedrico espanhol apresenta — apoiado no con-
ceito de Jakobson, nos estudos de Peirce, Octavio Paz, Haroldo de Campos, entre outros —um
modelo de producédo e analise de obras que se intercomunicam mediante sistemas de signos
distintos. Desta forma, a agdo signica “como transformacdo de signos em signos” (Plaza,
2003, p. 17) se torna um processo de constante elaboracéo e reelaboracdo artistica, isto é, um
“intervalo que nos fornece uma imagem do passado como icone, como moénada [...], [onde a
traducdo] é influenciada por esse passado ao mesmo tempo em que ela também como presente

influencia esse passado” (Plaza, 2003, p. 6).

A capacidade de influéncia da obra traduzida intersemioticamente parece alocada no
terreno fértil dos estudos da adaptagdo. Linda Hutcheon (2013) afirma que “em varios casos,
por envolver diferentes midias, as adaptacdes séo recodificagdes, ou seja, traducdes em forma
de transposi¢des intersemioticas de um sistema de signos [...] para outro” (p. 40). Esta afirma-
¢do, perfeitamente consonante com Plaza e Jakobson, permite que se enxergue “a adaptacao
como uma tradu¢ao intersemiotica” (Amorim, 2013, p. 19), tomando de ambas as teoriza¢des
as influéncias que articulam suas especificidades. Destarte, é possivel que nos refiramos a
Iliada de Homero: traducdo em quadrinhos como traducdo e adaptacdo, no sentido que tanto
0s aspectos signicos quanto “a relagdo declarada e definitiva com textos anteriores (Hutcheon,
2013, p. 24), que sdo respectivamente priorizados em um e outro, intercambiam-se e se influ-

enciam, de modo a ajudar a explicar os fenGmenos de sua composigéo.

Compreender a adaptagdo em quadrinhos como tradugdo intersemidtica € importante
para gue se entenda o texto enquanto autbnomo, ou seja, sem o estigma da fidelidade, execu-
tando o exercicio proposto por Hutcheon (2013) de se abordar “adapta¢des como adaptacdes”
(p. 27). Para a autora, estas sdo “objetos estéticos em seu proprio direito” (Hutcheon, 2013, p.

28), que podem se manifestar de trés formas:

° Uma transposicao declarada de uma ou mais obras reconheciveis;
Um ato criativo e interpretativo de apropriacao/recuperacao;
o Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada.

Assim, a adaptacdo € uma derivacdo que ndo é derivativa, uma se-
gunda obra que nédo é secundaria — ela é sua prdpria coisa palimpséstica (Hu-
tcheon, 2013, p. 30. Grifo da autora).

As categorias apresentadas acima esclarecem as possibilidades de realizacdo de obras
adaptadas, considerando a adaptacdo como transposicao, criacao e intertextualidade. De modo
semelhante, Julio Plaza (2003), tratando da traducédo intersemioética, afirma que se manifesta

como “pratica critico-Criativa, como metacriagdo, como agao sobre estruturas e eventos, como
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dialogo de signos, como um outro nas diferencas, como sintese e reescritura da historia” (Pla-
za, 2003, p. 209). Em ambos os casos se atesta que a relacdo da obra traduzida/adaptada com
a sua predecessora é capaz de gerar multifacetados olhares para ambas as obras, em seu tempo
e em di&logo, sem que a interdependéncia entre elas signifique, de alguma forma, limitacao.
Dito de outra maneira, quando Hutcheon (2013) propde entender adaptagdo enquanto adapta-
¢do, ndo esvazia ou esconde a relacdo com o predecessor, mas, conforme apresenta Plaza
(2003), emerge naquela um prolongamento critico-criativo, de modo que ambas, original e
traducdo/adaptacédo, se reconhecam dentro de um mesmo campo semantico, ampliado pela
ultima. Deste modo, € possivel entender por que “a tradu¢do mantém uma relacdo intima com
seu original, ao qual deve sua existéncia, mas é nela que a vida do original alcanca sua expan-

sdo postuma mais vasta e sempre renovada” (Plaza, 2003, p. 32).

Ajuda-nos a entender como funciona este campo semantico ampliado se dialogarmos
com Walter Benjamin (2008), em seu ensaio “A tarefa do tradutor”. Desta obra monumental e
incontornavel nos estudos da tradugdo, interessa-nos especialmente dois conceitos: o de lin-
gua pura (ou superior) e o de lei da tangente. O primeiro trata-se de uma apresentacdo bem-
elaborada, abstrata, quase platdnica, de uma regido elevada da linguagem na qual todas as
linguas convergem quanto ao que complementam de suas intengdes. Seria o local onde “as
linguas se reconciliam e atingem toda a sua plenitude” (Benjamin, 2008, p. 33), no qual a obra
original ascende mediante a tradugdo que, por ser um outro linguistico, tensiona a primeira e a
faz emergir para a liberdade. Assim, a relacdo entre obras — original e traducédo — € o que faz
revelar a lingua pura, determinando o éxito ou o fracasso do tradutor no seu oficio: “libertar
na sua propria [lingua] essa Lingua pura que esta desterrada no estrangeiro, e descativa-la da
obra em que esta presa enquanto a remodela e lhe da forma: é essa a tarefa do tradutor” (Ben-

jamin, 2008, p. 40).

O outro conceito é uma comparacdo a qual Benjamin recorre para explicar como 0
tradutor lidaria com as significacdes geradas pelas disparidades entre sua lingua e o original

que pretendeu traduzir. Para o autor,

Aquilo portanto que para as relacfes entre a traducdo e o original se refere
ao significado pode ser mais facilmente apreendido por um paralelo. Do
mesmo modo gue uma tangente s6 toca ao de leve num Unico ponto da cir-
cunferéncia, e do mesmo modo que a lei geométrica apenas fixa e prevé este
contato mas ndo o ponto em que ele tem de se verificar, continuando a tan-
gente depois disso 0 seu caminho reto em dire¢do ao infinito, também a tra-
ducdo toca apenas ao leve no original e somente num ponto infinitamente
pequeno do seu significado, para depois, de acordo com a lei da fidelidade
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na liberdade do movimento da lingua, continuar a seguir o seu préprio cami-
nho (Benjamin, 2008, p. 40).

A analogia elaborada por Benjamin (2008) em relacdo a tangente situa a questdo do
significado como um “toque” na superficie do original, que seria a unica “fidelidade” que a
traducdo teria com sua obra de origem. Assim, hd um produto completamente novo que néo
nega sua relacdo com seu predecessor, mas se desdobra na liberdade de movimento, isto &,

nos NOVos espagos culturais e artisticos que o universo da lingua(gem) permite.

Passemos (também) a tratar de linguagem agora, ao invés de somente lingua, porque
executaremos uma extrapolacdo do pensamento de Benjamin (2008) que, ao que nos conste,
elabora a sua teorizagdo em um escopo interlingual. Se Jakobson (1959) tem razéo ao afirmar
a traducdo como transposicdo signica, entdo nossa extrapolacdo torna-se possivel, uma vez
que o0 espaco da lingua pura se verte no plano no qual ndo somente a traducao interlingual se
realiza, mas também a intralingual e a intersemiotica. Lingua pura para nos, entdo, é o ambi-
ente em que toda a linguagem se situa e, por conseguinte, todo o aparato signico para onde
convergem original e traducéo, seja ela qual for. Deste modo, o original é ampliado no campo
de significacOes, gracas a relagdo de oposicao (signica ou linguistica) que estabelece com a
traducdo, cujo ponto de confluéncia de reconhecimento com o outro — isto é, o ponto a que
converge, quintessencial e Unico — é a tangente, que estabelece a traduzibilidade da obra.

Seguindo nesta linha de pensamento, considera-se a lingua pura (ou a linguagem, ou 0
campo semantico ampliado) o local de coabitagdo do original e da tradugdo. O ponto de toque
na circunferéncia (a obra de origem) pela reta que a tangencia (a obra traduzida) gera um ani-
co ponto, local do significado compartilhado, que € a realizacdo da traducéo, isto é, o escopo-
base, o container formal que orienta a direcdo da reta. Este ponto, na lliada de Homero: tra-
ducdo em quadrinhos € o discurso épico. Vejamos como isso funciona: a epopeia cléssica —a
Iliada — “empresta” o épico a po6s-modernidade, a imagem e aos quadrinhos, mas este emprés-
timo so é plenamente realizado nas relacdes de oposi¢cdo com o classico — palavra/imagem;
métrica/liberdade criativa do desenho; linearidade/condensacdo; entre outros — mas tornado
possivel mediante a existéncia do discurso, conforme explicitado no capitulo 1 deste trabalho,
que é o ponto quintessencial. A reta-traducdo, entdo, segue seu caminho ao infinito, isto ¢,
aberta a apreciacdo do tempo posterior — 0 nosso — e a compara¢do com o anterior — o classi-

co, levando a si e ao predecessor ao terreno da lingua pura.

Entender traducdo como Benjamin (2008) entende, especialmente nos dois conceitos

apresentados, e considerando a extrapolacdo por nds executada, permite que aproximemos
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traducdo intersemiotica e adaptacdo em um nivel quase simbiotico. De fato, quando concebe-
mos a traducdo como forca criativa que, como uma reta, € infinita para frente e para tras, isto
é, reverberando no passado enquanto constroi-se no presente para o futuro, entendemos o que
Hutcheon (2013) quer dizer quando chama a obra adaptada de “sua propria coisa palimpsésti-
ca” (p. 30). A triade de possibilidades de manifestagdo de uma adaptagdo (conforme supraci-
tado) apresentada pela autora encontra ancoragem no que afirma Benjamin (2008) sobre tra-
ducdo, ou o que desenvolve Jakobson (1959) como traducdo intersemiotica, ou ainda na prati-
ca critico-criativa metaficcional, conforme amplia Julio Plaza (2003). De certa forma, todos

designam o mesmo multifacetado panorama de realizagéo.

Conjugados 0s conceitos como convergentes (que ndo negam suas especificidades,
mas designam satisfatoriamente 0 mesmo objeto), é seguro retornarmos a tematica da fideli-
dade. Para Benjamin (2008), uma traducao s6 tem parte com a fidelidade quando o escopo das
significacdes essenciais “toca ao leve” (p. 40) no original, gerando um ponto de tangéncia, ou
seja, a confluéncia entre original e traducdo. Qualquer coisa que passe deste toque essencial
satura o texto traduzido e o torna um kitsch do original, prestando a ambos um desservico.
Extrapolando, mais uma vez, a analogia benjaminiana, seria o equivalente a obrigar a reta da
dita tangente a retornar do seu curso, para tocar o original outras vezes, gerando novas tangen-
tes. Mas tal coisa ndo existe, seria uma quebra na lei matematica. Da mesma forma, uma ten-
tativa de preencher o texto traduzido de absolutamente todos os elementos de seu predecessor
quebraria a lei da traducdo, isto &, o fio estético que faz de ambas as obras constituintes de um
teor artistico. Cabe, com Hutcheon (2013), salientar que “a adaptacdo ¢ repeticao, porém repe-
ticdo sem replicacao” (p. 28). Esta ltima e Benjamin (2008) parecem concordar com Plaza
(2003) na sua teoria da adaptagdo como moénada, acima discutida, e assim se entendem 0s
produtos que, a fuga do pastiche, remontam e remodelam a nivel da escolha do meio, em con-
sideracdo com a midia e com a linguagem. A moénada, 0 ponto tangente, o palimpsesto: eis

onde reside o valor da traducdo/adaptacéo.

A lliada de Homero: traducdo em quadrinhos parece aportar bem as categorias discu-
tidas, permitindo-nos a ousadia da extrapolacdo. Os escopos cultural, artistico, formal e lin-
guistico (também supracitados), na obra em HQ, salientam as relacfes de oposi¢do em relacéo
a lliada cléssica de modo notdrio: no cultural, o contraponto classico/p6s-moderno; no artisti-

co, a tradicdo oral grega e a midia das Histérias em Quadrinhos, impossiveis de proclamar; no
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formal, a disparidade entre o metro narrativo linear e a arte autografical’ do desenho-imagem:;
por fim, no linguistico, que apresenta oposicao tanto na densidade comunicativa do signo gre-
go antigo®® quanto na diferenca mesma entre as linguas de origem e de chegada. Tais catego-
rias (que aqui apresentamos separadas de maneira didatica, uma vez que sua manifestagdo
implique necessariamente relagdo com as outras trés) indicam, ainda seguindo a teoria de
Benjamin (2008), uma obra nova, que se estabelece em si mesma e permite ser entendida,
segundo Hutcheon (2013), como adaptacdo enquanto adaptacao; ademais, cumpre-se como a
monada de Plaza (2003), uma vez que 0s seus constituintes fundamentais, claramente perce-
bidos, servem a narracdo da historia em seus elementos essenciais (determinados pelo meio),
evitando-se o pastiche. Assim, como obra palimpséstica, a Iliada de Homero: traducdo em

quadrinhos € um outro com caracteristicas proprias.

Mas a obra, nas suas relacdes de oposicdo, ndo descreve a si propria como traducdo. O

estabelecimento com a obra original se da pela tangente, ou seja, 0 ponto essencial da narrati-

17 Em um esforco para designar a natureza da falsificacdo e da autenticidade de uma obra de arte, Nelson Good-
man (2006) cunha os termos autografico e alogréafico. O primeiro aponta para uma obra de arte cuja “distingdo
entre original e falsificacdo é significativa, ou melhor, se, e s6 se, mesmo a mais exata duplicacdo da obra nao
conta imediatamente como genuina [...]. Assim, a pintura é autografica e a misica ndo ¢ autografica: € alografi-
ca” (Goodman, 2006, p. 136. Grifos do autor). A arte alogréfica é, portanto, a oposi¢do da autogréfica, sendo a
defini¢do daquela a contradefinigdo desta. Embora interessantes, os conceitos do fildésofo interessam menos, para
os fins deste trabalho, por sua intengdo original do que pelo uso que Julio Plaza (2003) fez deles: tomando os
conceitos de autogréafico/alografico, o tedrico espanhol explica, por sua questdo etimoldgica — “os caracteres
‘autografico’ (de auto = por si proprio, de si mesmo) e ‘alografico’ (de alo = outro, diferente)” (Plaza, 2003, p.
50-51. Grifos do autor) — que “as artes autograficas, a pintura, por exemplo, produzem seu objeto em sistemas de
esboco como calculo prévio que antecede ao objeto ¢ que contém a ‘expressdo’ autografica de seu autor. Ja as
artes alograficas — musica, literatura, arquitetura, entre outras — produzem seus objetos dentro de sistemas de
notacdo como sistemas signicos mais ou menos familiares e convencionais que possuem, por isso mesmo, carater
coletivo: os sistemas de representacdo grafica, a notagdo musical, o alfabeto fonético, entre outros” (Plaza, 2003,
p.51).

E preciso, todavia, levar em consideragio que Goodman (2006) adverte para o carater de conveniéncia (e néo de
hierarquizacdo) dos termos que propde: “nada se segue relativamente a individualidade de expressao exigida ou
alcancavel nestas artes” (Goodman, 2006, p 136). Se o carater é de conveniéncia, entdo os departamentos, cons-
truidos artificialmente, designam, inevitavelmente, um problema em relacdo as hibridizacdes entre as artes. 1sso
aconteceria com as Histdrias em Quadrinhos: para Eisner, “a fun¢do fundamental da arte dos quadrinhos [...] é
comunicar ideias e/ou historias por meio de palavras e figuras” (Eisner, 2010, p. 39). Onde, portanto, se encaixa-
riam as HQs? A nosso ver, sdo artes autograficas: muito embora se encontrem palavras, com um alfabeto defini-
do, o alfabeto proprio dos quadrinhos parece situa-lo nas “artes de autor” (Plaza, 2003, p. 51), especialmente se
considerarmos que “¢ o ‘visual’ que funciona como a mais pura forma de arte sequencial, porque, ao lidar com a
questdo da narragdo, procura empregar como linguagem uma mistura de letras e imagens” (Eisner, 2010, p. 132).
18 Donaldo Schiiler (2004) reconhece, considerando os estudos de Adam Perry, que a Iliada, em sua composicao,
ndo apresenta distingdes fundamentais entre natureza e discurso. Isso ¢ reflexo de um tempo em que “mythos e
realidade coincidem” (Schiler, 2004, p. 118), cuja diferenga fundamental s6 passaria a existir “no século V a. C.,
época em que a distin¢do entre logos (discurso) e physis (natureza) ¢ clara” (Schiiler, 2004, p. 120). Ainda que,
concordando com Schiiler, entendamos que a lliada “ja faz diferenga, em certos lugares, entre mythos (palavra) e
érgon (acdo)” (Schuler, 2004, p. 120), tal diferenca ndo é suficiente para aproximar a compreensdo do signo
grego antigo da maneira como Herdclito (e depois os sofistas) o0 compreende, isto é, na separagdo entre discurso
e realidade. Isso, em uma tradugdo intersemidtica, precisa ser amplamente considerado, uma vez que 0S N0SSOS
tempos, modernos e contemporaneos, compreendem-se dentro da cisdo entre natureza e discurso, isto é, em um
contra-adensamento signico, que precisa ser traduzido levando-se em conta estratégias especificas.



38

va, que indicamos ser o discurso épico. Afirmamos, com isso, que o campo de estudo da tra-
ducdo intersemidtica reside justamente na investigacdo deste ponto de togue, cuja existéncia
ndo é nem um nem outro, mas um sentido compartilhado, ou a traducdo do intraduzivel, ou a
elevacdo palpavel do original & lingua pura, ou 0 campo seméantico ampliado, ou, ainda, a
existéncia material da linguagem. E 14 (todos os termos citados, conforme argumentamos,
designam a mesma coisa) onde residem as categorias supramencionadas; € onde se encontra a
origem da adaptacdo (ou da traducdo), e o determinante da sua direcdo. A nosso ver, a lliada
em quadrinhos cumpre bem as condi¢des acima apresentadas, tornando-a também apta a ob-

servarmos um aspecto essencial no processo de traducéo: a transcriagao.

3.2 Transcriacdo, metafora e metonimia

O termo transcriacao foi cunhado pelo poeta e tradutor brasileiro Haroldo de Campos.
Conhecedor dos pensamentos de Walter Benjamin, Roman Jakobson, Jacques Derrida, Ezra
Pound (entre outros) sobre o empreendimento do esforco da traducdo, Haroldo era incapaz de
conceber este esforco desvencilhado do processo criativo, uma vez que a informacao estética
parecesse sempre impossivel de atingir efetivamente pela “fidelidade” em relacdo ao original.
Para ele, “tradugdo de textos criativos sera sempre recriacdo, ou criacdo paralela, autbnoma,
porém reciproca” (Campos, 2015, p. 5). Dentro dessa ideia, desenvolve, com o passar dos
anos, o conceito de transcriacdo como recriacdo paramorfica, pela relacdo de paralelismo da

(133

traducao com o seu original, que gera uma “‘transposi¢ao’, uma viagem com seu proprio per-

curso, sua propria paisagem” (Tapia, 2015, p. xiii).

Muito embora nédo tenha tido tempo de empreender uma obra formalmente construida
em torno do seu conceito mais famoso, Haroldo deixou em sua rica disposi¢cdo de ensaios
todos 0s elementos necessarios para se compreender como se da a transcriacdo. Também
chamada por ele de “tradugdo criativa” (Campos, 2015, p. 37), a transcriacao ¢ um ato “usur-
patdrio, que se rege pelas necessidades do presente da criagdao” (Campos, 2015, p. 39). Aqui
se deve considerar, portanto, que a tradugdo nao designard uma serviddo literal ao seu prede-
cessor original, mas passara pela criacdo do tradutor, de modo a realcar a informagdo mais
importante, que é o signo estético. Assim, a obra traduzida se torna um produto novo, que ndo
SO remete ao texto-fonte, mas também o enriquece, semelhante ao pensamento de Walter Ben-
jamin, quando afirma que “a tradugdo toca apenas ao leve no original € somente num ponto

infinitamente pequeno do seu significado, para depois, de acordo com a lei da fidelidade na
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liberdade do movimento da lingua, continuar a seguir o seu caminho” (Benjamin, 2008, p.

40).

Enquanto poeta, Haroldo pensou em sua transcriacdo como aplicavel a traducdo da
poesia, mas a conceituacdo elastica permitiu que se estendesse a outros meios semioticos. Em
sua obra “Tradugdo Intersemiotica”, Julio Plaza (2003) aplica, entre outros conceitos, a trans-
criacdo como modo operante em transposicoes intersignos. Plaza, ao usar o conceito de Jako-
bson que da titulo ao seu livro, afirma que na “Traducdo Intersemiodtica como transcriacdo de
formas o que se visa é penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas
relagdes estruturais” (Plaza, 2003, p. 71). Desta forma, é possivel considerar um panorama
altamente prolifico de consideragdes intersemioticas que passam pelo crivo da tradugdo como
empreendimento criador. Dito de outra maneira, é possivel pensar em transcriagdo ndo so-
mente do conteudo linguistico, mas também (e em associacdo a este) do imagético, como um

deslocamento criativo dos conteudos e das formas.

Apoiados, portanto, nos teodricos até entdo discutidos, e entendendo a lliada de Home-
ro: traducdo em quadrinhos como traducdo intersemiotica e adaptacdo, consideramos também
que a dupla natureza desta (como processo e produto?®) se manifesta também no que Harol-
do de Campos entende por transcriagdo. Assim, serve esta ultima como lente de analise para
compreender justamente a obra transcriada, dentro da ideia de transcriacdo de formas, propos-
ta por Julio Plaza. Desta maneira, temos uma traducdo/adaptacao que, por sua natureza mes-

ma de processo-produto, suscita a transcriagdo como meta-analise do produto transcriado.

Cabe-nos, entdo, questionar sobre 0 objeto da transcriacdo na obra que cortejamos, de
modo a perceber quais mecanismos foram priorizados no processo-produto, isto é, conside-
rando o caminho percorrido pelos tradutores para superar o que Gregory Nagy (2006) de-
monstra da dificil “aplicabilidade transcultural” (Nagy, 2006, p. 14) do discurso épico, espe-
cialmente nos dias atuais. De acordo com Barroso (2013), a empreitada da transcriacdo das
formas (leia-se forma linguistica assim como a forma da imagem, como na obra que estuda-
mos) envereda-se pela “transcriagdo linguistica propriamente dita e a traducdo estilistico-
retorica” (Barroso, 2013, p. 102). Assim, “a tradugdo [...] torna-se uma mimesis, uma criacao,
um produto unico que surge do desmonte dos elementos do texto para pé-los na linguagem”

(Guerini; Barbosa, 2013, p. 17). Todas estas defini¢des resolvem o problema da aplicabilidade

19 Reconhecendo a dupla manifestagdo da adaptagio enquanto “entidade ou produto formal”, como “um processo
de criagdo” e como “processo de recep¢do” Linda Hutcheon (2013, p. 29-30) salienta que a palavra adaptacéo
faz “referéncia tanto ao produto quanto ao processo” (Hutcheon, 2013, p. 29) do fendmeno estudado.
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do épico, fragmentando-o no discurso, mediante a transcriacdo que, pela adaptacéo (ou tradu-
cdo intersemidtica), encontra o ambiente da “lingua(gem) pura”, anteriormente discutido. Dito

de outra forma,

as diferencas entre a arte de dispor imagens em sequéncia e 0 texto escrito se
desfazem quando escrutinamos a técnica do poeta e a materializamos em
imagens. Desse modo percebemos que cada morfema, cada palavra, cada
sintagma, cada construcdo simples ou complexa, cada curva e linha dese-
nhada ou escrita, cada nuance de cor programada pelo artista é estratégia de
comunicacdo que tem forma e tem volume (Caetano; Barbosa, 2013, p. 108).

Tratando-se, entdo, da aproximacao dos textos (original e traducdo), € mister perceber
que seu resultado é a traducdo estilistico-retérica, mediante o desmembramento e recriacao
intersignicos. Enquanto processo-produto, a vida do texto traduzido intersemioticamente resi-
de na habilidade de traduzir a riqueza da imagem grega (como, por exemplo, em seus similes
e epitetos). E preciso, entdo, considerar que as figuras retéricas, no tempo de Homero, eram
fundamentais para a construgdo das “instancias individuais do discurso” (Wellbery, 1998, p.
35), uma vez que a forma mentis era a relagdo da realidade com a imagem para o modo “que
se compreende o mundo” (Caetano; Barbosa, 2013, p. 107). Em nossos tempos, entretanto,
tais figuras — principalmente as metaforas e metonimias — passam de ferramentas de argumen-
tacdo discursiva para integrar o discurso em si mesmo, ou seja, Como processo cognitivo quin-
tessencial a compreensdo de mundo. Jakobson (2003) associa a metafora a metonimia nas
relacBes de similaridade e contiguidade, respectivamente, situando-as para além da definicéo
do pensamento classico, isto €, como processos de producdo cuja “tendéncia em grande escala
da produgido semantica” (Wellbery, 1998, p. 35) apontam para a selecdo e combinagdo de

termos.

Consideremos demonstrar o0s aspectos discutidos com alguns exemplos. Ao longo dos
anos, as metaforas homeéricas foram largo objeto de andlise das recriacGes e adaptacGes, bem
como dos estudos que as envolvem, uma vez que sdo associadas a elas a variedade alegoérica
da obra. A aurora de dedos roseos (Homero, 2013, p. 126), por exemplo, presente em tantas
partes da Iliada (cantos I, VI, VII, entre outros) é uma metafora por exceléncia, prosopopei-

ca?’, que traduz (ou melhor, transcria) a semelhancga dos nascentes raios solares a dedos hu-

20 poder-se-ia pontuar que prosopopeia e metafora sdo figuras distintas e, portanto, ocorréncias diferentes do
simile homérico. Todavia, apoiados em Caetano e Barbosa (2013), argumentamos que ja os pensadores antigos,
como Aristételes, entendiam a metafora como “origem de todas as figuras utilizadas” (Caetano; Barbosa, 2013,
p. 107). Entendemos no6s também que, enquanto constitutivo da imagem, a metéfora origina a prosopopeia, como
imagem que aproxima por similaridade, conforme pensa Jakobson (2003).



41

manos. A seguir, eis como os tradutores da Iliada de Homero: traducéo em quadrinhos apre-

sentam esta ocorréncia metaférica (figura 4) e também o fim do dia, (figura 5)

Figura 4 (Barbosa et al, 2012, p. 26).

Figura 5 (Barbosa et al, 2012, p. 27).

Nas figuras 4 e 5, dispostas em paginas subsequentes, temos a traducdo intersemiotica
de um episddio do canto | da lliada, onde € citado, pela primeira vez, a “aurora de dedos ro-
seos” (Homero, 2013, p. 126). Perceba-se, porém, que sdo duas imagens que, embora seme-

Ihantes nas formas, na disposicdo das cores e no formato do desenho, parecem designar coisas
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distintas. A figura 5 denota o efeito criativo conclamado por Haroldo de Campos (2015) ao
falar da transcriacdo, pois representa uma antiaurora, isto €, o pdr-do-sol, que traduz, nos
quadrinhos, os doze dias nos quais os deuses visitaram o0 Oceano, impedindo a acdo imediata
de Tétis?*. Os “dedos roseos” sdo metafora homérica para os raios do sol da manha. Na figura
5, os “dedos” ja estdo mais desfalecidos, o rosto menos firme, as cores menos vividas e em
clara aluséo ao crepusculo. O pér-do-sol, também citado no canto | da epopeia, ndo aparece
de modo metafdrico, como sua antitese. A traducdo em quadrinhos toma, entdo, o elemento ja
existente no original e, através de um paralelismo entre paginas, condensa as a¢des do princi-
pio e do findar do dia. Eis um exemplo da transcriacdo de formas, cujos elementos ja existen-
tes servem de base para uma traducdo criativa de outro elemento também ja presente no ante-
cessor classico. Haja vista: ndo se trata de “inventar” outra narrativa, mas utilizar criativa-
mente de elementos pré-existentes, de modo a realgar o0 signo estético, que é a extracdo do
sintagma nominal [aurora de dedos réseos] e a extrapolacdo [crepusculo opaco] para traduzir
[cair da tarde]. Realizada a transcricdo, ela se torna metacriacdo: a nova forma criada — ou
melhor, gestada — na figura 4 é lente e molde para construir a figura 5, e sua construcéo (pro-
cesso) se da a partir de um produto (figura 4) utilizado para resolver a questdo da tradugéo do
cair da tarde, tornada, agora, forma obrigatoria para a construgdo de um pdr-do-sol na obra,

isto é, a imagem ora criada substitui um elemento outrora literal.

Admitindo-se que a metafora substitui a coisa a que se refere — ou, para aproximar a
teorizacdo de Jakobson, Saussure, Peirce e outros, poderiamos dizer, aproxima do signo pri-
meiro o segundo por similaridade, selecdo e alternacdo —, é preciso admitir que ela cria uma
imagem, para substituir uma outra (aurora do sol nascente/dedos roseos), em uma espécie de
traducdo intralingual. O “salto” entre meios, isto €, entre a literatura e a HQ, portanto, néo
pode mais “formar” uma imagem propriamente dita, ndo sem antes realizar uma dupla apro-
ximacdo, ou seja, situando o produto da HQ entre o pensamento original (o nascer do sol) e a
imagem criada por Homero (a aurora de dedos roseos). Destarte, a imagem final, outrora me-
tafdrica na epopeia, € agora uma metonimia na HQ, no sentido que realiza agora por contigui-
dade, nao por similaridade, unindo ambas as obras como “constituintes de um contexto” (Ja-

kobson, 2003, p. 48). Retorica e cognitivamente falando, o produto imagético é um esfor¢o

21 Trata-se do episodio no qual Aquiles, ultrajado por Agamémnon por este lhe negar Briseida como espélio de
guerra, esta irado proximo as naus dos aqueus, e pede a ajuda da mae, Tétis, para que esta rogue a Zeus que
obrigue os gregos a honra-lo como seu maior herdi. As palavras da mée de Aquiles séo proféticas quanto ao que
de fato se sucede na histdria: enquanto Ulisses oferece as hecatombes a Apolo e os gregos se deleitam no ban-
quete e, depois, retornam a guerra, Aquiles permanece ultrajado, até que, no despontar da décima segunda auro-
ra, os deuses retornam para o Olimpo. Para estas referéncias, vide o canto | da lliada (Homero, 2013, p. 109-
130).
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atado a duas pontas igualmente distantes, que nao substitui nem uma nem outra, mas remete a
uma e outra (como € o caso do crepusculo na HQ), de modo parcial (mas representando a to-
talidade de ambos). Eis 0 que chamamaos de transcriagdo metonimica. Por isso que aqui, neste
trabalho, optamos pela metonimia como lente de andlise: a metafora se imprime no cédigo,
mas 0 processo, isto é, os significados assumidos no contexto, s6 podem ser observados por

aquela.

Entendendo-se, pois, a relacdo intrinseca entre metafora e metonimia, e os aspectos
contiguos que a imagem da imagem (isto é, a primeira, que aproxima por similaridade e a
segunda, por ndo mais poder ser similar, ja que é imagem da imagem de outra coisa, aproxima
por contiguidade) estabelecem em uma transcriacdo imagética, buscamos, através de alguns
recortes, demonstrar como os aspectos cultural, formal, artistico e linguistico na lliada de
Homero: traducdo em quadrinhos ajudam a entender a necessidade dos estudos da transcria-
¢do metonimica, uma vez que, enquanto lente de andlise a metonimia “geralmente, aparece
como pano de fundo de declaragdes relacionadas a metafora” (Santos, 2011, p. 25), 0 que ndo
€ 0 nosso entendimento. Compreendendo metafora e metonimia como inseparaveis enquanto
processo semantico, entendemos, como Jakobson (2003), que representam o “duplo carater da
linguagem” (Jakobson, 2003, p. 34). Esmiucaremos no capitulo a seguir, mediante analise,

como funciona a transcriagdo metonimica.
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4 COMO FUNCIONA A TRANSCRIACAO METONIMICA NA OBRA ESTUDADA

Confluiremos, neste capitulo, as teorias e hipdteses propostas, isto é, analisando ele-
mentos pontuais da lliada de Homero: traducdo em quadrinhos nos quais se pode perceber a
transicdo épico — discurso épico e as implica¢Oes desta transicdo. Para isso, utilizaremos das
categorias de metafora e metonimia propostas por Roman Jakobson (2003) em seu famoso

ensaio “Dois aspectos da linguagem e dois tipos de afasia”.

No estudo, o linguista russo explica que a linguagem possui necessariamente um cara-
ter duplo, na qual os signos linguisticos se manifestariam em dois modos de arranjo, a saber
1) A combinacdo. Todo signo é composto de signos constituintes e/ou apare-
ce em combinagdo com outros signos, Isso significa que qualquer unidade
linguistica serve, ao mesmo tempo, de contexto para unidades mais simples
e/ou encontra seu proprio contexto em uma unidade linguistica mais com-
plexa. Segue-se dai que todo agrupamento efetivo de unidades linguisticas

liga-as numa unidade superior: combinacdo e contextura séo as duas faces de
uma mesma operagéao.

2) A selegdo. Uma selegdo entre termos alternativos implica a possibilidade
de substituir um pelo outro, equivalente ao primeiro num aspecto e diferente
em outro. De fato, selecdo e substituicdo sdo as duas faces de uma mesma
operacao (Jakobson, 2003, p. 39-40).

Utilizando-se dos conceitos de combinacao e selecdo, Jakobson (2003) defende que a
linguagem humana, quando carece de algum eixo deste arranjo, ndo alcanga a competéncia
necessaria para transmitir uma mensagem. Reclama, entdo, que a afasia — “uma perturbagéo
da linguagem” (Jakobson, 2003, p. 34) — somente é efetivamente entendida se leva em consi-
deracdo o estudo linguistico, analisando-se os aspectos da linguagem que geram a perturba-
¢do. Toma, entdo, conceitos de Ferdinand de Saussure®? (in absentia / in praesentia) e de
Charles Sanders Peirce?® (alternagdo / justaposicdo) para corroborar seu argumento, dando

forca a ideia de que “os constituintes de uma mensagem estdo necessariamente ligados ao

22 <A fim de delimitar os dois modos de arranjo, que descrevemos como sendo a combinacio e a selecdo, F. de
Saussure estabeleceu que o primeiro ‘aparece in praesentia: baseia-se em dois ou varios termos igualmente pre-
sentes dentro de uma série efetiva’, enquanto o segundo ‘une os termos in absentia como membros de uma série
mnemaonica virtual’. Isto quer dizer: a sele¢do (e, correlativamente, a substituicdo) concerne as entidades associ-
adas no cddigo, mas ndo na mensagem dada, ao passo que, no caso de combinacao, as entidades estdo associadas
em ambos ou somente na mensagem efetiva” (Jakobson, 2003, p. 40; grifos do autor. A obra de Saussure citada
por Jakobson foi o F. de Saussure, Cours de linguistique générale, 2.2 ed. (Paris, 1922), pp. 68 s. e 170 s. Citacdo
como se encontra na obra).

2 “Essas duas operacOes fornecem a cada signo linguistico dois grupos de interpretantes, para retomar o (til
conceito introduzido por Charles Sanders Peirce: duas referéncias servem para interpretar o signo — uma ao
cddigo e outra ao contexto, seja ele codificado ou livre; em cada um desses casos, 0 signo esta relacionado com
outro conjunto de signos linguisticos, por uma relagdo de alternacdo no primeiro caso e de justaposi¢do no se-
gundo” (Jakobson, 2003, p. 40-41. A obra de Peirce citada por Jakobson foi o C. S. Peirce, Collected Papers, Il e
IV (Cambridge, Mass., 1932, 1934). Citacdo como se encontra na obra).
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codigo por uma relagdo interna e a mensagem por uma relagdo externa” (Jakobson, 2003, p.
41). A partir dai, argumenta sobre os distdrbios de similaridade — que tornariam os individuos
incapazes da metafora — e de contiguidade — que os faria incapazes da metonimia. Jakobson

(2003) associa os termos em dicotomias, conforme podemos observar na tabela abaixo:

Tabela 1 - baseada nas dicotomias apresentadas em Jakobson (2003)

DICOTOMIAS

METAFORA

METONIMIA

Selecao

Combinacao

In absentia (Saussure)

In praesentia (Saussure)

Alternacdo (Peirce)

Justaposicdo (Peirce)

Substituicao

Contextura

Similaridade Contiguidade

Fonte: o autor

Afora o objetivo inicial do ensaio de Jakobson (2003), que foi tratar do problema da
afasia pelo viés linguistico, as dicotomias que o linguista russo propde sao salutares para a
compreensdo de conceitos anteriormente entendidos somente como recursos retdricos que
elevavam a competéncia discursiva do orador. Deve-se salientar que, ao associar as dicotomi-
as de seus pares — e as que ele proprio prop6s como modo analitico — aos classicos tropos re-
toricos de metafora e metonimia, Jakobson expande o entendimento interno de uma figura
para um processo geral de producédo de sentido. Deste modo, deve-se falar de processo meta-
forico quando o discurso se desenvolve segundo a similaridade (ou substitui¢do, alternacéo,
etc.) e processo metonimico segundo a contiguidade (ou contextura, justaposicdo, entre ou-
tros). Assim, ndo pode haver confusdo entre as figuras retéricas metafora/metonimia e os
processos semanticos metaforico/metonimico, embora se deva forcosamente reconhecer que
acabam estes Ultimos gerando aquelas, de maneira predominante (mas nao exclusiva), segun-

do sua natureza.

Uma maneira que Jakobson (2003) encontrou de explicar como se ddo 0Ss processos
metaforico/similares e metonimico/contiguos foi através de um classico teste psicolégico
aplicado em criancas, no qual os infantes apresentam reacGes verbais a determinados nomes.
Ele observou que “duas predilecdes linguisticas opostas se manifestam invariavelmente: a
resposta é dada ou como substituto ou como complemento do estimulo” (Jakobson, 2003, p.
56). Assim,
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Uma das respostas dadas ao estimulo choupana foi queimou; outra, é uma
pobre casinha. As duas reacGes sdo predicativas; mas a primeira cria um
contexto puramente narrativo, ao passo que na segunda ha uma dupla cone-
X80 com o sujeito choupana: de um lado, uma contiguidade posicional (vale
dizer, sintatica); de outro, uma similaridade semantica. O mesmo estimulo
produziu também as reag¢fes substitutivas que seguem: a tautologia choupa-
na; os sinbnimos cabana e choca; o antbnimo palécio e as metaforas toca e
antro. A capacidade que tém duas palavras de se substituirem uma a outra é
um exemplo de similaridade posicional, e, além disso, todas as respostas es-
tdo ligadas ao estimulo por similaridade (ou oposi¢do) semantica. Respostas
metonimicas ao mesmo estimulo, tais como palha ou pobreza, combinam e
contrastam a similaridade posicional com a contiguidade semantica (Jakob-
son, 2003, p. 56).

Ao apresentar diferentes categorias para as respostas do estimulo dado as criangas,
Jakobson (2003) comprova seu argumento, demonstrando o necessario duplo aspecto da lin-
guagem: [A] choupana queimou apresenta uma contiguidade posicional (choupanas podem,
estdo passiveis de pegar fogo; € razoavel, por proximidade, esperar que isso acontecga). Ja [A]
choupana [de] palha indica contiguidade seméantica (choupanas sdo usualmente feitas de pa-
Iha; é razoavel aproximar a moradia da coisa que é feita). Da mesma forma, [A] choupana é
uma pobre casinha indica uma similaridade semantica, ao passo que a resposta cabana substi-
tuiria choupana na frase de maneira eficiente, tendo em vista a funcdo que desempenha, isto
¢, ocupando a posicao da outra (similaridade posicional). Logo, percebe-se que 0s processos,
sejam eles semanticos ou posicionais, constroem o sentido, agrupando metaforas (choupana —
casinha) e metonimias (choupana de palha), que estdo além da figura, em processos constitu-

tivos e essenciais na linguagem humana.

Em seu sentido classico, como figura de linguagem, a fun¢do da metafora ¢ “transladar
um tema em razao da similitude” (Serignolli, 2018, p. 104), para “desviar uma palavra de seu
sentido ordinario [que] permite dar ao estilo maior dignidade” (Aristoteles apud Santos, 2011,
p. 20) enquanto a metonimia “opera por contiguidade e consiste em colocar no lugar de um
nome uma palavra cujo sentido seja depreendido a partir de algo proximo ou resultante” (Se-
rignolli, 2018, p. 104). De modo simplificado, explica Goldstein (2005, p. 77) que a primeira
¢ “uma comparagdo abreviada, ou seja, da qual se retirou a expressdao ‘como’ ou similar”,
enquanto a segunda “consiste em nomear um dos aspectos de uma representacdo global”
(Goldstein, 2005, p. 77). Logo, como demonstrado no exemplo da choupana, as relagdes de
similaridade e contiguidade integram tanto o nivel figurativo quanto processual do que se en-

tende por metafora e metonimia.

Para se entender as relacdes que aqui estabelecemos, achamos por bem assim ilustrar:
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Tabela 2

ANTIGUIDADE CLASSICA (retoricos gre-
gos e latinos)
A metafora e a metonimia sao figuras retori-
cas que servem a manipulacao discursiva do
orador.

POS-MODERNIDADE (Jakobson e seus
pares)
A metafora e a metonimia sdo processos de
producéo de sentido, integrativas da lingua-
gem quando néo hé afasia.

Metafora enquanto comparagdo abreviada,
para embelezamento do argumento.

Metéafora enquanto processo de significacdo
que se constrdi por similaridade. Tal constru-
cao se d& por selecdo; no processo metafori-
co encontra-se predominantemente a figura
metéfora, embora se possa encontrar outras
figuras retdricas, como a metonimia.

Metonimia enquanto “emprego de um termo
por outro, numa relagdo de ordem” (Golds-
tein, 2005, p. 66).

Metonimia enquanto processo de significa-
cdo que se constréi por contiguidade. Tal
construcdo se da por combinagao; no proces-

so metonimico encontra-se predominante-
mente a figura metonimia, embora se possa
encontrar outras figuras retdricas, como a
metafora.

Fonte: o autor

E assim que encaramos metaforas e metonimias neste trabalho: como processos gerais
de producéo de sentido que, por indissociabilidade ontoldgica (por serem faces quintessenci-
ais do duplo caréter da linguagem), produzem as demais figuras de linguagem em diferentes

niveis.

Mas como se conjugam estes conceitos com a questdo da traducdo? E, mais importan-
te: por que isso seria algo essencial na transposicdo de um meio literario para um imagético?
Para responder a estas perguntas, permitam-nos fazer com a teoria de Jakobson (2003) o que
ja fizemos com a de Benjamin (2008) e extrapolar a questdo da afasia para 0 meio artistico.
Como perturbacdo linguistica, a afasia torna o individuo, em diferentes graus, incapaz da or-
denagdo absoluta da lingua, isto €, de selecionar “certas entidades linguisticas e sua combina-
¢do em unidades linguisticas de mais alto grau de complexidade” (Jakobson 2003, p. 37). O
problema, para Jakobson, reside justamente nos distarbios de similaridade e contiguidade, nos
quais o individuo ndo seleciona ou combina elementos. O que propomos aqui, como extrapo-
lagdo, é que as obras de arte, especialmente as tradugdes intersemidticas, podem ser afasicas,
isto €, podem tender demais para o contextual ou para o codigo, prejudicando a qualidade do
produto final. Explicamos com um exemplo: na epopeia lliada, no canto Il, ha a famosa des-

cricdo das naus dos gregos, onde 0 aedo clama as musas para que possam revelar a ele com
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detalhes todo o exército que foi combater na guerra em ilion®. Depois da prece que o narra-
dor professa, ha uma digressdo de quase quatrocentos versos®, na qual é revelado com minu-
cias todas as naus dos gregos que aportaram as margens da cidade sagrada. A abundancia nas
descric0es, tipica das epopeias cléassicas, possui, entre outros, um efeito notorio: a demonstra-
cao da grandeza do exército grego, que justifica conseguirem fazer frente aos colossais e nu-
Merosos guerreiros troianos. E de suma importancia este efeito tanto no leitor atual quanto no
espectador da poesia oral antiga, porque é fator de verossimilhanca®, exige a historia. O mo-

do de contar, na epopeia classica, é poético, agradavel aos ouvidos, retumbante ao que a Ié.

Os quadrinhos, por outro lado, enfrentam um problema. Se, por ventura, os traduto-
res/adaptadores da Iliada de Homero: traducdo em quadrinhos enveredassem pelo caminho
da transposicao literal de cada uma das naus dos gregos, a obra ficaria interminavel, parecen-
do uma repeticdo preguicosa de desenhos aleatorios. Afinal, € madeira e gente. O formato é
de barco. O embelezamento da epopeia, que gera o efeito de grandeza, ndo funcionaria nos
quadrinhos na reproducéo “fiel” das naus, porque justamente um aspecto de realidade faltaria:
o efeito atingido. Logo, ndo parece producente desenhar barcos, um atras do outro, por mais
impressionante que seja a técnica, por mais que se explique, em notas de rodapé ou no corpo
do texto-imagem, que se trata do poderoso exercito grego. Assim, o efeito precisa ser atingido

de outra forma.

2 “Dizei-me agora, 6 Musas que no Olimpo tendes vossas moradas — / pois sois deusas, estais presentes e todas
as coisas sabeis, / ao passo que a nés chega apenas a fama e nada sabemos —, / quem foram os comandantes dos
Dénaos e seus reis. / A multiddo eu ndo seria capaz de enumerar ou nomear, / nem que tivesse dez linguas, ou
entdo dez bocas, / uma voz indefectivel e um coracdo de bronze, / a ndo ser que vos, Musas Olimpias, filhas de
Zeus detentor da égide, / me lembrasseis todos quantos vieram para debaixo de ilion. / Enumerarei os comandan-
tes das naus e a ordenagdo das naus” (Homero, 2013, p. 148).

%5 Cf. dos versos 494 a 877 (Homero, 2013, p. 148-161).

2 Aristoteles, na Poética, salienta que “a obra do poeta ndo consiste em contar o que aconteceu, mas sim coisas
quais podiam acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanca ou da necessidade” (Aristételes, 2005, p.
28). Isso, de certo modo, concorre para tornar mais claro o ponto discutido em relagéo a plausabilidade do ataque
grego a llion.
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Figura 6 (Barbosa et al, 2012, p.36)

A solucdo que observamos que os tradutores/adaptadores encontraram para transcriar
o efeito da grandeza foi a de unir elementos dos cantos Il e 11l em uma Unica pagina, priori-
zando o tempo cronolégico em vez da digressao do aedo. Ao invés do desenho de inimeras
naus, a obra explora o destaque de Agamémnon entre 0s gregos, tornando-o visivel pelo an-
tropomorfismo do simile homérico — “E tal como no rebanho de bois acima dos outros se des-
taca / o touro, pois dele é a preeminéncia entre os bois arrebanhados — / assim naquele dia
concedeu Zeus ao Atrida que se destacasse / no meio da multiddo, o0 mais preeminente dos
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herdis” (Homero, 2013, p. 148) — e extrapolando a figura pelo aspecto bestial, de forca, dos
homens, como se vé no Gltimo quadrinho da figura 6 . Mas a reunido destes so vai se justificar
através de um “salto” para o canto Ill, quando os aqueus se relinem para atravessar a planicie
do acampamento e se encontrar com a batalha — “assim se levantou um turbilh&o de p6 sob os
pés / dos que marchavam; e depressa atravessaram a planicie” (Homero, 2013, p. 162). Deste
modo, a obra em HQ conseguiu, de modo eficiente, traduzir a grandeza do exército grego,

atingindo o mesmo efeito que atingiu a epopeia, mediante a narragdo das naus.

Mas suponhamos que os tradutores/adaptadores da lliada de Homero: traducdo em
quadrinhos tivessem caido no erro da transposicdo literal das naus, ou que nédo tivessem se
atentado para, de outro modo, utilizar elementos da epopeia para justificar o efeito de grande-
za do exército. Em ambos os casos, a obra amargaria a sensacdo de incompletude, atestada
pelos seus leitores que, a menos que conhecessem muito bem a epopeia classica, ficariam
“perdidos” mediante a ousadia dos gregos de ir para territério inimigo — e conseguirem sobre-
viver por dez anos! — o que seria, no minimo, uma estupidez retumbante. No primeiro caso, a
transposicao literal das naus ndo geraria o efeito da grandeza, mas sim de enfado, o que pare-
ceria uma adicdo de elementos desnecessaria. No segundo caso, a obra, decaida de verossimi-
Ihanca, ndo seria capaz de prender o leitor no seu enredo, fracassando naquilo que a lliada
possui de mais notorio. A verdade é que a sensacao que teriam os leitores seria de perturba-
¢do, de incompletude, de distarbio em relacdo a HQ. Em outras palavras, a obra seria afésica,
no sentido de que faltaria nela o duplo carater da linguagem: a similaridade e a contiguidade.
O caso da transposicdo literal seria um disturbio de contiguidade, justamente porque falta o
contexto, a razdo-de-ser da narracdo das naus, que é o efeito de grandeza; o caso de apaga-
mento da demonstracdo de forca dos gregos, o disturbio da obra seria de similaridade, uma
vez que falta a habilidade de substituir para reintegrar um elemento que precisou ser repensa-
do.

Mas nédo foi isso que aconteceu. Conforme demonstramos anteriormente, a lliada de
Homero: traducdo em quadrinhos conseguiu, de modo eficiente, traduzir, mediante 0os meios
que possuia e a liberdade dos tradutores — vide o que ja se discutiu da teoria de Benjamin
(2008) — o efeito de grandeza do exército. Isso significa argumentar que, neste quesito, a HQ
ndo seria afésica e que conjugou bem os aspectos de similaridade (pela relacdo com o simile)
e de contiguidade (pelo uso feito do simile, transpondo para o exército e ligando o aspecto
temporal dos capitulos Il e 111 da Iliada original). Logo, por meio dos processos de producédo

de sentido metafdrico (pela similaridade) e metonimico (pela contiguidade), foi possivel haver
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eficiéncia no processo tradutorio. E note-se: na figura 6, mediante estes processos, gerou-se as
figuras de linguagem metéafora (o simile, vindo a superficie do texto pelo antropomorfismo) e
a metonimia (os inUmeros touros, em marcha, metonimizam a grandeza do exército). Espera-
mos, com este exemplo, ter demonstrado com clareza o que defendemos na tabela 2 deste
trabalho.

Fazer entender, precisamente, o que aqui significa metafora e metonimia é de suma
importancia para que compreendamos exatamente o sentido de transcriagdo metonimica en-
guanto mecanismo metodoldgico para nossa analise dos aspectos cultural, formal, artistico e
linguistico do discurso épico na obra estudada. Conforme ja explicitado no capitulo anterior
deste trabalho, Haroldo de Campos distribuiu, em uma rica gama de ensaios, consideracoes
sobre o que ele acreditava ser o ideal da traducéo, a transcriagdo. Dentre as definigdes que ele
deu para este conceito, 0 aspecto que se repete constantemente é a criatividade, no sentido
que o ato tradutorio parece contar com uma recriagao: “proposto como recriagao [...] de toda a
elaboracdo formal (sonora, conceitual, imagética) do original” (Campos, 2015, p. 16); “estou
empenhado em recriar, em nossa lingua, quanto possivel, a forma da expresséo [...] e a forma
do conteddo [...]. Desejo, tdo-somente, constituir um modelo intensivo, um paradigma atual e
atuante, de ‘transcriacdo’ (Campos, 1992, p. 145; grifos do autor). E aqui que é preciso ter
muito cuidado: entender transcriagdo como “tradugao criativa” (Campos, 1992, p. 144) indica
uma provincia da criatividade que talvez seja confundida. Em outras palavras, devemos nos
perguntar: que criatividade é esta? Onde ela se aporta? Para explicar melhor, gostariamos de
apresentar uma distingdo entre criatividade da traducéo e criatividade do tradutor. Nesta ul-
tima se situa um tipo de criatividade concernente a técnica, que envolve fatores que clamam a
habilidade do tradutor, suas escolhas quanto ao modo de preparo da traducdo. Ai contam a
comutacdo desta ou daquela palavra, a opgdo por um substantivo que aproxima o sentido de
maneira melhor que a correspondéncia usual, entre outros. Neste tipo de criatividade, conta o

aspecto subjetivo da obra traduzida.

No que chamamos de criatividade da traducao reside a natureza mesma do processo-
produto traduzido. Nela, tomam-se elementos que acentuam o efeito da obra de origem na
obra de chegada, fazendo desta ultima o “tardio e vasto desdobramento” que falava Benjamin
(2008, p. 69). Mais concreta e objetiva que a criatividade do tradutor, a criatividade da tradu-
cdo exige um exercicio de constante leitura e releitura, para encontrar as correspondéncias
necessarias no original e transp6-las na traducdo; mas ndo somente encontrar, e sim selecionar

e combinar, saber o que dispor, o que narrar, 0 que é eficiente, 0 que enfatizar, ao contar a
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mesma histéria em um ambiente (cultural, formal, artistico e linguistico) distinto. N&o se trata,
portanto, de inventar uma nova historia, mas sim de aproveitar os elementos dados e incorpo-
ra-los, de modo a evitar a afasia da obra traduzida. Enquanto processo, podemos dizer com
Linda Hutcheon (2013, p. 43) que “os adaptadores sdo primeiramente intérpretes, depois cria-
dores”; aproximando esta citacdo ao que propomos, podemos dizer que os traduto-
res/adaptadores usam da criatividade do tradutor para interpretar e da criatividade da traducéo

para criar. Aquela é, portanto, instrumento desta.

Propusemos 0s conceitos acima para esclarecer que, quando Haroldo de Campos fala
de criatividade, estéa falando da criatividade da tradugdo, ndo do tradutor. Deixar isso claro nos
permite entender que um produto traduzido, especialmente intersemioticamente, ndo € uma
“terra de ninguém”, mas exige dos tradutores/adaptadores o mais alto nivel de comprometi-
mento com a obra que empreenderam traduzir, como é o caso da Iliada de Homero: tradugao
em quadrinhos. A criatividade da traducédo, que rege a transcriacdo enquanto traducéo criati-
va, possibilita os campos da similaridade e da contiguidade, da metafora e da metonimia, en-
quanto processos de producdo de sentido. Bem medida e situada, o que hé de criativo na tra-
ducdo que estudamos — e reiteramos: parece ser comum as traducdes intersemidticas nédo-
afésicas, isto é, contadas como boas tradugdes, com priorizacdo do objeto estético?’ — eleva as
obras a lingua pura (Benjamin, 2008), isto €, aquele campo seméantico ampliado outrora cita-
do, que é o lugar-comum do processo-produto traduzido. Qualquer coisa fora disso € afasia:
se se substitui figura por figura, mas nao se atenta ao contexto, cria-se um distarbio de conti-
guidade; se, por outro lado, se atenta a contextura sem a selecdo da figura, o distarbio é de
similaridade. Note-se: a isso independe a técnica, ou melhor, vé-se initil, caso ndo seja ins-
trumento para adesédo ao campo semantico ampliado. Por isso afirmamos que a criatividade do
tradutor é ferramenta da criatividade da tradugdo, ja que esta Gltima é a tessitura mesma da
obra traduzida. E nela, pois, que, sem opor & outra, se encontra a transcriagdo como desloca-
mento criativo, segundo o que pensava Haroldo de Campos. E, se nos é permitido, mais uma
vez, extrapolar um conceito, conjugamos 0 pensamento do poeta brasileiro com o do linguista
russo para afirmar que, no campo da criatividade da traducéo, a habilidade de compor (como
processo, metaforica, mas que produz as demais figuras por similaridade) junto a habilidade

de como dispor (como processo, metonimica, mas que produz as demais figuras por contigui-

27 “Um objeto estético pode ser abordado e construido a partir de milltiplos signos, todos eles equivalentes, o que
confere uma semelhanga aos caracteres estilisticos da obra de arte e de sua série” (Plaza, 2003, p. 73). O carater
de equivaléncia na multiplicidade, discutido por Plaza (2003), reclama a tradugao intersemidtica a competéncia
na estética, na qual todos os outros elementos — caso seja bem realizada — hao de fluir.
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dade) os elementos de uma tradug&o é o que se da o nome de transcriagdo. Aquela, chamamos

de transcriacdo metaforica; a esta, transcriacdo metonimica.

Exemplifiquemos, tomando novamente a ocorréncia da “aurora dos dedos rdoseos”
(Homero, 2013, p. 126), transcriada nas figuras 4 e 5, expostas no capitulo anterior. Ja afir-
mamos que a figura 5 é uma metonimia do crepudsculo, porque toma por base a metafora re-
sultante do simile homérico do sol nascente. Poderiamos organizar da seguinte forma as ques-
t0es discutidas, levando-se em consideragdo que a cisdo que propomos entre transcriacoes
metafdricas e metonimicas é a nivel de estudo, para que se compreenda as microcategorias do
processo, como ferramenta de investigacdo. Afirmamos, categoricamente, que, em obras nao-
afésicas, trata-se de um unico processo, bifurcado em dois, mas com mesma base (a transcria-

¢ao), sendo a ocorréncia em simultaneo e ndo-separavel:

Tabela 3

FIGURA 4 — A aurora de dedos roseos (correspondéncia no canto | da Iliada e em Barbosa et
al, 2012, p. 26)

Metafora (enquanto figura de linguagem na
epopeia)

O simile aurora de dedos roseos, que remete
ao nascer do sol em suas cores e formas.

Metafora (enquanto figura de linguagem nos
quadrinhos, transpondo o simile, em relacdo

O desenho da aurora, personificada: rosto
humano, raios semelhantes a dedos.

de alternacéo)

Processo de significacdo: na lliada de Homero: traducdo em quadrinhos, é metaforico em
relacdo a epopeia; € metonimico em relacdo ao quadrinho (é aurora porque nédo € crepusculo
—relac@o de oposicdo in praesentia). Figura ndo-afésica, duplo processo na linguagem. Conta
com a habilidade de compor a metafora, diante dos elementos existentes. Transcriacdo meta-

forica, produziu-se metéfora.

Fonte: o

Tabel

autor

a4

FIGURA 5 — O crepusculo (correspondéncia no
27)

canto | da lliada e em Barbosa et al, 2012, p.

Metéafora (enquanto figura de linguagem na
epopeia)

O simile aurora de dedos réseos, que remete
ao nascer do sol em suas cores e formas.

Metonimia (enquanto figura de linguagem
nos quadrinhos, criada a partir do simile, em
relacdo de justaposicéo)

O desenho da antiaurora, rosto desfalecido,
mais desfocado, cores do espectro que lem-
bram a tarde.
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Processo de significacdo: na lliada de Homero: traducdo em quadrinhos, é metaforico em
relacdo a epopeia, pela substituicdo do literal pela imagem, relacdo de oposi¢do in absentia; é
metonimico em relagcdo ao quadrinho (é crepusculo porque ndo € a aurora, ja desenhada, cor-
respondéncia interna, relacdo de contiguidade concernente ao que foi dado). Transcriacdo
metonimica, produziu-se metafora e metonimia.

Fonte: o autor

Assim, identificamos duas transcriagdes nos processos de significacdo nas paginas
analisadas: a primeira delas (metaférica) gerou uma figura de linguagem (a metafora); a se-
gunda (metonimica) gerou uma metafora e uma metonimia. Perceba-se que, em relacdo a obra
traduzida intersemioticamente, a transcriacdo que gerou a metafora e a metonimia — que seria
a totalidade semantica, uma obra ndo-afésica — foi a metonimica, ndo a metaférica (muito
embora tenha esta aquela precedido). Parece esta ser uma tendéncia quando se trata de tradu-
cdo intersemidtica, uma vez que a transcriacdo metaforica, isolada, geraria somente a replica-
¢do signica, o que seria uma traducdo que quebraria a lei da tangente de Benjamin (2008),
uma vez que aspirasse ser um “igual” do original, sacrificando, em nome da fidelidade, a “li-
berdade do movimento da lingua” (Benjamin, 2008, p. 40). Seria 0 mesmo que nao ver “adap-
tacdo enquanto adaptagdo” (Hutcheon, 2013, p. 27), ou ignorar a natureza de ménada (Plaza,
2003, p. 6) da traducdo ou, ainda, como propusemos ao extrapolar o conceito de Jakobson
(2003), um distarbio afésico, gerando uma fidelidade estéril. Quando se trata de intersemiose,
0 processo metonimico precisa, obrigatoriamente, suceder o metaférico, ndo como seu superi-
or, mas como seu fundamental complementar, para que haja a “derivagdo que nao ¢ derivativa
[...], [a] coisa palimpséstica”, conforme defende Linda Hutcheon (2013, p. 30). E isso que
buscaremos provar, ao longo deste capitulo, no qual demonstraremos de que maneira a cultu-
ra, a forma, a arte e a lingua se modificam da obra original para a traducdo/adaptagdo median-
te a dupla producéo de significacdo metaforica e metonimica; e, embora abordemos também a
transcriacdo metaférica, privilegiamos a transcriagdo metonimica como modo operante, jus-
tamente porque, ao nosso ver, demonstra apropriadamente o discurso épico, que se aproxima

da epopeia por relagéo de contiguidade. Comecemos pela questéo cultural.

4.1 A transcriagdo metonimica e a questdo cultural

Homero usa de imagens extraordinarias para clarificar o poder de sua narracdo: na
epopeia, ha a necessidade de, pelo uso de similes, epitetos e alegorias, esmiucar a importancia
daquilo que era narrado. Grande parte dessas estratégias adveio da tradi¢cdo oral, da qual Ho-
mero é indiscutivelmente devedor. Traduzir estas estratégias para 0s nossos tempos é o pri-

meiro grande desafio da traducdo intersemiotica estudada.
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A versdo em quadrinhos que cortejamos precisa lidar com uma série de fatores que lhe
sdo estranhos. Se ¢ verdade que na transcriagdo ha a “apropria¢ao da historicidade do texto-
fonte pensada como construgdo de uma tradi¢ao viva” (Campos, 2015, p. 39), entdo € preciso
considerar o fator cultural ndo somente como ponto estatico (isto €, “preso” nas obras de ori-
gem e de chegada), mas também como um “transito” entre lliadas, ja que de um lado temos a
cultura helénica do século VIII a.C. (aproximadamente) e do outro, uma cultura que chama-
mos de pos-moderna. E preciso considerar que o salto é gigantesco. As priorizacdes do que
inserir ou ndo em uma obra transcriada recaem fortemente em como os individuos recebem
esses elementos, de modo mais ou menos intuitivo quanto ao lucro da narragdo. Em outras
palavras, é preciso saber o que se vai priorizar em um meio cultural tdo diverso; e, se algo
precisa — ou ndo — ser explicado, como isso afeta o resultado final da narrativa. Neste sentido,
ndo se trata de medir a qualidade de uma adaptagdo (ou traducdo intersemiotica) pela repeti-
cdo de elementos culturais, mas sim pela impresséo que esses elementos possuem em contato

com o meio cultural no qual se insere.
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Figura 7 (Barbosa et al, 2012, p. 10)

£ b sbE QUE, TENDO
) DISCUTIDO, SE
SEPARARAM AQUILES \E
0 ATRIDA AGAMEMNON....

A figura acima demonstra bem como isso funciona. A opcéao pelo superquadrinho — ou
quadrinho de pégina inteira, na teorizacdo de Will Eisner?® — preenchido por elementos circu-
lares remete ndo somente aos padrdes artisticos gregos, mas também a concepcéo cultural de

um retorno ao inevitavel, condensado na lliada pela vontade dos deuses. A “circularidade vi-

2 Um dos aspectos importantes do quadrinho de pagina inteira (aqui chamado de metaquadrinho, ou superqua-
drinho) € que planejar a decomposicao do episodio e da agdo em segmentos de pagina torna-se uma tarefa de
primeira ordem” (Eisner, 2010, p. 65).
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sual presente na ceramica grega” (Bagnariol, 2013, p. 38) remete a “nocao ciclica de passa-
gem de tempo” (Bagnariol, 2013, p. 38), montando assim uma imagem carregada de outros
pequenos elementos imagéticos que trazem a ideia da repeticdo ciclica impressa na cultura
homérica. Assim, a figura central (0 aedo) se encontra circundado por nove deusas (as musas
da memoria), a quem o aedo deve a sua capacidade enunciativa: “canta, 6 deusa, a colera de
Aquiles, o Pelida” (Homero, 2013, p. 109); todos estes elementos sdo absolutamente necessa-
rios para a compreensdo do pensamento dos gregos quanto a narracdo. A imagem transcriada,
portanto, é responsavel por situar o leitor pés-moderno ndo somente na historia, mas na cultu-
ra helénica, transportando-o a ela por meio da reinvencdo, que é o quadrinho. Eis o poder da
transcria¢do: “decide pela reinvencdo de uma tradicdo, inserida em um novo contexto: o texto,
portanto, transforma-se na ‘viagem’, e seu ponto de chegada acolhe-0 de modo a participar de

sua reestruturagdo” (Tépia, 2015, p. xviii).

Mas somente a questdo metafdrica — isto €, os circulos que imitam a impossibilidade
de “estabelecer a origem da representagdo” (Bagnariol, 2013, p. 39) — néo justifica por com-
pleto a capacidade condensatoria do desenho enquanto transportador da cultura grega. Se, por
um lado, os circulos em volta dos personagens do recorte acima apontam, por similaridade,
para as preces do aedo classico a possibilidade de narrar algo que nédo viveu, por outro, a dis-
posicdo e o tamanho dos circulos dizem ainda mais sobre a questdo cultural transcriada. O
circulo menor, que se encontra dentro do maior, denota a importancia de cada personagem em
relacdo a hierarquia: o menor, 0 humano; o maior, as deusas. O circulo menor demonstra tam-
bém a questdo de autoridade do saber da histdria narrada: o aedo s6 conhece o que 0s deuses
Ihe permitem conhecer. Longe de querer tratar de uma questdo de ordem metafisica, centre-
mo-nos nos efeitos para a historia, em relagdo a cultura: se podemos considerar que, para 0s
helenos, “a palavra inspiradora das musas ¢ mais verdadeira que a observagdo” (Schiler,
2004, p. 12), entdo é possivel também afirmar que a contiguidade dos circulos, na ordem, ta-
manho e disposic¢do que aparecem, demonstra as condigdes necessarias para a possibilidade de
realizacdo do épico; e a imagem formada, pela relagdo de contiguidade dos desenhos circula-
res, aproxima mais do que seleciona. Dito de outra forma, desenhar o narrador e as musas € de
natureza metafdrica, uma vez que caiba a esta a substituicdo por similaridade; mas o assenti-
mento das imagens, isto €, a mensagem transmitida por elas, que exige a criatividade e o de-
sempenho dos adaptadores/tradutores, é de ordem e natureza metonimica, uma vez que a dis-
posicdo do selecionado esteja em saber 0 que aproximar, ou seja, 0 que dispor no conjunto

especifico da pagina para situar o leitor no universo cultural ora transcriado. A metafora e a
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metonimia, entdo, se apresentam nao somente como figuras de linguagem, mas com funcdes
especificas do tecido intersemiotico per se. Torna-se necessario, em tal processo, saber elabo-
rar 0 que Jakobson (2003) chama de “evasdo da igualdade para a contiguidade” (p. 50), ou da

metafora para a metonimia.

Esbocemos, entdo, o processo da transcriagdo metonimica para entender como se
comporta. Os elementos presentes na figura acima (o aedo, as nove musas, 0s circulos, entre
outros) séo transcriagfes metafdricas, pois substituem, por similaridade, os correspondentes
da epopeia classica. Mas a forma de disposicdo destes elementos (isto €, como eles serdo alo-
cados na pagina), pertence a ordem da metonimia, pois é esta disposicdo que determinara a
eficiéncia da compreensdo do leitor relativa ao ambiente cultural da historia. Assim, compre-
endendo-se que “¢ a relag@o externa de contiguidade que une os constituintes de um contexto”
(Jakobson, 2003, p. 48), o resultado da pagina funciona como o construto sintatico que permi-
te o insuflo semantico das metaforas justapostas. Deste modo, cabe ilustrar o caminho meto-

nimico da seguinte forma:

i) 0os helenos entendem que tudo volta ao seu ponto de origem;
ii) pensamento ciclico na construcao do épico;
iii) estratégia do circulo como elemento representativo;

iv) disposi¢édo dos circulos como representacao da condicao da historia,
donde o caminho i-ii-iii-iv incorre na metonimia volta ao ponto de origem/circulo.

Observemos alguns outros exemplos, na lliada de Homero: traducédo em quadrinhos,

de como se manifesta o processo metonimico acima citado:
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Figura 8 (Barbosa et al, 2012, p. 48)

NEREIDAS, OUVi! IRMAS, ¢
CHORAI! CHORAi COM
AQUILES! *

MORREU
PATROCLO!

MORRERA
AQUILES!

* ILIADA, XVIII, V.38-51. : :
: 48 ; 29

Correspondéncia na lliada:

29 Ha, nesta imagem, um fator muito interessante. Apesar dos tradutores/adaptadores indicarem somente os ver-
sos iniciais do canto XVIII da lliada (especificamente o angustiante lamento de Tétis), é possivel perceber que
uma Unica pagina condensa muito mais que as palavras da deusa. Torna-se proeminente, por ela, o dialogo entre
Tétis e Aquiles, que dura até o verso 145 (Homero, 2013, p. 520-524); os lamentos equanimes das demais deu-
sas, conduzidas por Tétis; e também o protocolo classico da tragédia do herdi da epopeia, atestando o triste des-
tino de Aquiles. Esse é um exemplo interessante de criatividade da traducdo, e de como uma Unica transcriagao
metonimica (ponto de origem-circulo) serve de aporte para varias transcriagdes metaforicas.



Medonhos foram os gritos de Aquiles. Ouviu-o0 a excelsa mae,
sentada nas profundezas do mar junto do ancido, seu pai.
Logo langou um grito ululante. E as deusas vieram rodea-la,
todas quantas eram Nereides nas profundezas do mar.
Estavam & Glauce e Talia e Cimodoce,

Neseia, Espeio e Toa

e Halia com olhos de plécida toura;

e Cimotoe e Actaia e Limoreia

e Mélite e laira e Anfitoe e Agave;

e Doto e Proto e Ferusa e Dindmene;

e Dexamene e Anfinome e Calianeira;

Daris e Panope e a gloriosa Galateia

e Nemertes e Apseudes e Calianassa;

estavam la Climene e laneira e lanassa

e Moira e Oritia e Amalteia de belos cabelos;

e outras que eram Nereides nas profundezas do mar.

Delas se encheu a gruta luminosa. Todas juntas

bateram no peito e foi Tétis que deu inicio ao lamento:
“Ouvi-me, Nereides minhas irmds, para que escutando
fiqueis todas sabendo os sofrimentos que tenho no coragéo!
Ai de mim, desgracada! Infeliz parturiente de um principe!
Eu que dei a luz um filho irrepreensivel e forte, excelso
entre os herois, que cresceu rapido como uma viga.

Fui eu que o criei, como arvore em fértil pomar;

mas depois mandei-0 nas naus recurvas para ilion,

para combater 0s Troianos. Porém nunca mais o receberei
de novo, regressado para casa, no palécio de Peleu.
Enquanto ele vive e contempla a luz do sol,

sofre; embora eu va ter com ele, em nada o posso ajudar.
Mas irei, para que veja meu filho amado; para que ouca
qual foi o sofrimento que lhe sobreveio, afastado da guerra.”
Assim dizendo, abandonou a gruta; e as Nereides foram

com ela chorando (Homero, 2013, p. 520-521).

60
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Figura 9 (Barbosa et al, 2012, p. 79)

KAIETO 2

O NHMIOZ MIMTEI KAl
EMTA A’EMEXXE*

MH ZEY NYN ETI MATPOX ENI
METAPOIZIN AKOYZQ S

TEIPONT’ EFXEAYEX

TE KAl IXOYES * : :
AMA XOAQEAMENH AIOS. AIAOIH

TAPAKOITIZ ©

TILIADA, XXI, V. 406. 2V.356. 3V.407. “V.353. SV.475. 6V.479.
- 79 30

30 As correspondéncias com a lliada estdo anotadas no fim da imagem. E preciso mencionar que, como demos-
trado anteriormente, uma s6 transcriacdo metonimica da conta das varias deliberacGes que realizam os deuses
antes que se dé o climax da obra, que é quando Aquiles mata Heitor, no verso 361 do canto XXII (Homero,
2013, p. 611).
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Figura 10 (Barbosa et al, 2012, p. 108)

e R ‘};’ 24
A = = =2 ¢ A s s B GBS -
DURANTE NOVE DiAS CORTARAM LENHA E PREPARARAM A PiRA. QUANDO SURGIU A FiLHA DA
MANHA, A AURORA DE DEDOS ROSA, O POVO SE JUNTOU EM TORNO DO VALOROSO HEITOR E
ATICARAM FOGO. DEPOIS DE QUEIMADAS SUAS CARNES, 0S iRMAOS RECOLHERAM SEUS BRANCOS
0SS0S E 0S DEPOSITARAM EM UM COFRE DE OURO, COBRiRAM-NO COM UM VEU VERMELHO,
DEPOSiTARAM-NO EM UMA COVA, POR CiMA COLOCARAM PEDRAS ENORMES E ERGUERAM UM
TGMULO. VOLTARAM PARA CASA E SERVIRAM UM BANQUETE PELO MORTO. ASSiM CELEBRARAM
0S FUNERAIS DE HEITOR, 0 DOMADOR DE CAVALOS!

R B R

Correspondéncia na lliada:

Durante nove dias trouxeram quantidades incontaveis de lenha.
Mas quando surgiu a décima aurora para dar luz aos mortais,
foi entdo que, chorando, trouxeram para fora o audaz Heitor;

e no cimo da pira colocaram o cadaver e lancaram-lhe o fogo.

31 Esse superquadrinho é um paralelismo em relagéo a figura 7, que marcam o inicio e o fim da narragio pela
mesma transcriacdo metonimica.
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Quando surgiu a que cedo desponta, a Aurora de r6seos dedos,
foi entdo que o povo se reuniu em torno da pira do famoso Heitor.
Quando estavam ja reunidos, todos em conjunto,

primeiro apagaram a pira finebre com vinho frisante,

tanto quanto sobre ela sobreviera a forga do fogo; mas depois
0s irmaos e 0s companheiros recolheram os brancos 0ssos,
carpindo, e abundantes lhes escorreram nas faces as lagrimas.
Colocaram 0s 0ssos numa arca dourada,

pondo por cima finas mantas de purpura.

Depuseram-na depressa huma sepultura e por cima
amontoaram grandes pedras, bem cerradas.

Depressa ergueram o tamulo, com sentinelas por toda a parte,
ndo fossem antes do tempo atacar 0s Aqueus de belas cnémides.
Ap0s terem erguido o timulo, voltaram; e em seguida,

reunidos festejaram segundo o rito com um banquete

no palécio de Priamo, rei criado por Zeus.

E assim foi o funeral de Heitor, domador de cavalos (Homero, 2013, p. 679-
680).

Com estes exemplos, buscamos poder comprovar a importancia da questéo cultural na
traducdo intersemiotica, e como ela se manifesta na transcriagdo metonimica. Vamos a ques-

tdo formal.

4.2 A transcriacdo metonimica e a questéo formal

Na questé@o formal, buscaremos explicitar como se manifestam a forma da expresséo e
a forma do contetido, nos moldes apresentados por Haroldo de Campos (1992, p. 145), que
foram posteriormente entendidos por Julio Plaza (2003) como transcriacdo de formas, que

atinge sua totalidade, como vemos demonstrado, na transcriagdo metonimica.

Tomemos, por exemplo, a figura a seguir. Ela é a adaptacao/traducdo intersemi6tica da
intervencdo direta da deusa Atena na assembleia dos herois, que se haviam reunido para tentar

compreender o porqué da ira de Apolo sobre os gregos.



Figura 11 (Barbosa et al, 2012, p. 19)
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O trecho da Iliada correspondente a figura acima € o que se segue:

Enquanto isto pensava [Aquiles] no espirito e no coracéo,
tirando a espada da bainha, chegou Atena,

vinda do céu. Mandara-a a deusa Hera de alvos bragos,
pois a ambos ela estimava e protegia no seu coragéo.

Postou-se atras dele e agarrou no loiro cabelo do Pelida,
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visivel apenas para ele. Nenhum dos outros a viu.
Espantou-se Aquiles ao voltar-se para tras; e logo reconheceu
Palas Atena, cujos olhos faiscavam terrivelmente.

E falando dirigiu-lhe palavras aladas:

“Por que aqui regressas, ¢ filha de Zeus detentor da égide?
Seréa para veres a insoléncia do Atrida Agamémnon?

Mas isto te direi, coisa que penso vir a cumprir-se:

¢ pela sua arrogancia que depressa perdera a vida.”

A ele respondeu a deusa, Atena de olhos esverdeados:

“Vim para refrear a tua furia (no caso de me obedeceres)

do céu: mandou-me a deusa Hera de alvos bragos,

pois a ambos ela estima e protege no seu coracao.

Mas desiste agora do conflito e ndo tires a espada com a mao.
Com palavras o podes injuriar, como de fato acontecera.

Pois isto te direi, coisa que havera de se cumprir:

no futuro trés vezes mais gloriosas oferendas te serdo

trazidas, por causa da insoléncia dele. Refreia-te e obedece-nos.” (Homero,
2013, p. 116-117).

A intervencdo direta da deusa se deu para evitar um desastre: que Aquiles, irado e ul-
trajado por Agamémnon, matasse o0 soberano dos aqueus. O Atrida se vangloriava de ser mais
forte que Aquiles (0 que nédo era verdade), e o humilha tirando dele Briseida, seu espolio de
guerra e sua paixdo. Este € um ponto muito importante no desdobramento da Iliada, pois € o
fator determinante da retirada de Aquiles da guerra, 0 que gera a morte de Patroclo e, desta

forma, a manifestacdo suprema e o cumprimento do preambulo da obra.

O que nos interessa nesta passagem, contudo, € como os tradutores/adaptadores da
Iliada de Homero: traducdo em quadrinhos condensaram, pela forma, elementos tdo funda-
mentais ao enredo da obra na HQ. E possivel perceber, ao observar a figura 11, que a traducéo
semantiza de uma sé vez o que o original s6 pode fazer mediante ordenamentos sintaticos
sucessivos. Assim, no quadro superior, sdo representadas (ou melhor, metaforizadas) as figu-
ras de Atena e de Aquiles, o simile que acompanha a deusa durante toda a obra — a coruja,
simbolo da sabedoria, e 0s olhos destacados — e a justaposi¢do da dignidade da deusa em rela-
¢do ao semideus (Atena vem de fora do requadro, ao contrario de Aquiles, que, embora pode-
roso e de linhagem divina, pertence, em definitivo, a0 mundo dos homens), e tudo isso pode

ser percebido através do primeiro olhar, como imagem Unica, para que depois o leitor possa
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codificar e discernir as informacdes. A escolha dos tradutores/adaptadores de realizar a adap-
tacdo desta forma ndo é aleatdria: Plaza (2003) ja alerta que “a identifica¢do de aspectos uni-
versais na mensagem supera o simples reconhecimento das partes” (p. 85), ao “inteligir estru-
turas que visam a transformacdo de formas” (Plaza, 2003, p. 71). E neste sentido que, em um
Unico quadro, podemos perceber, na prética, como se da a criatividade da traducéo, discutida
anteriormente: ao concatenar, pela forma da expressao, isto €, pelos detalhes sintaticos da
epopeia traduzidos intersemioticamente e dispostos de modo a formar um todo coeso, 0s tra-
dutores/adaptadores conseguem explorar ao maximo o campo semantico ampliado, abrindo
espaco para imprimir, neste campo, 0s processos de producdo de sentido metaférico e meto-

nimico.

O desenrolar das a¢es, por outro lado, demonstra o que seria a forma do contetdo,
isto €, a “percepcao estética [que] tende a conservar esse aspecto de globalidade do sentimen-
to” (Plaza, 2003, p. 84). Nela, esta contida o que pode ser disposto no espago para ela prepa-
rado: Atena puxando os cabelos loiros de Aquiles (Homero, 2013, p. 116) e a adverténcia
quanto aos conselhos de Hera (Homero, 2013, p. 116-117). A disposic¢do dos elementos, con-
tudo, é a representacdo fundamental da criatividade da traducdo: na HQ, percebe-se que as
colunas gregas, mostrando um paralelismo linguistico (portugués, a esquerda, grego, a direita)
sdo usadas como mecanismo imagético para traduzir intersemioticamente a realidade do mo-
mento — somente Aquiles pode ver Atena, conforme se pode atestar também descrito na epo-
peia. O mecanismo da forma pega o elemento cultural e o traz por sustentaculo do texto, de
modo a fazer perceber, ao se observar o Gltimo requadro, que é um fato integrativo da histéria
a intervencao divina imediata, Unica coisa que poderia ter evitado a morte de Agamémnon e a
desgraca (antecipada) de Aquiles. Deste modo, o elemento formal “enraiza” o conteudo, inte-

grando o todo da imagem antes como efeito do que como informacéo.
Tendo compreendido estes aspectos, podemos fazer as seguintes aproximagoes:

i) a questdo formal é importante porque é responsavel — como argumenta Plaza (2003) e vi-
mos acima demonstrado — por trazer a “qualidade para a tradug¢do” (Plaza, 2003, p. 86),

pelo “convénio de solidariedade dado pelas semelhangas nas aparéncias” (idem).

Ora, ja foi argumentado que a semelhanca (ou a similaridade) aproxima o signo pelo
processo metaférico, do mesmo modo que a aparéncia (ou o contiguo), por sua vez, o faz pelo

processo metonimico. Deste modo, é razoavel afirmar que:
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ii) A forma do contetdo aproxima por similaridade, pelas metaforas imediatas; logo, toda
forma de contetdo é também uma transcriacdo metaforica. Vimo-la demonstrada pelas meta-

foras das colunas gregas e dos olhos de Atena;

iii) A forma de expressdo aproxima por contiguidade, pelas metonimias imageticas, isto &,
pela disposicdo das metaforas e metonimias no todo do texto, lido como imagem Unica para
codificacao posterior. A representacdo deste fato é a disposicdo simultdnea da deusa entran-
do no requadro, dos olhos de coruja e da intervenc¢éo, que nos ddo a conhecer (ou semanti-
zam), de uma sO vez, respectivamente a natureza, a caracteristica e o poder do personagem

em questdo. A transcriagdo €, portanto, metonimica.

E preciso lembrar, novamente, que a separacdo que fazemos ¢ de carater didatico, nio
de substancia, pois a forma de expressao ndao ocorre sem a forma do conteldo, e vice-versa,
assim como também n&do ocorre com as transcriages supracitadas. Esperamos, com isso, ter

demonstrado a importancia da questdo formal na transcriacdo da traducdo intersemiotica.

4.3 A transcriacdo metonimica e a questéo artistica

A questdo artistica lembra-nos que a tradugdo intersemiética é frequentemente um
dialogo interartes, que envolve imbricac@es muito proprias. Ela explora uma série de fatores,
como o contexto de producdo, o estilo e até mesmo algumas correspondéncias que em um
tempo pareceriam incontornaveis, mas se tornaram possiveis. Alguns destes aspectos ja foram

discutidos ao longo deste trabalho.

Por isso, embora compreendendo esta pluralidade de fatores, deter-nos-emos especifi-
camente em ocorréncias que nos revelem como a lliada de Homero: traducdo em quadrinhos
transpds, através da HQ — uma arte autografica —, o “transcurso de centenas de anos de narra-
¢do” (Jones, 2013, p. 28) da obra original, que € alografica. Ainda que inimeras as ocorrén-
cias, tomemos o exemplo dos destaques da cor preta, que traduz a riqueza narrativa da lliada

alogréfica e ambienta o leitor (p6s) moderno em sua forca enunciativa.

Bagnariol (2013), enquanto ilustrador da obra em HQ que estudamos, afirma que foi
de intencdo sua e dos demais tradutores/adaptadores “relacionar as imagens com as caracteris-
ticas da pintura arcaica grega” (Bagnariol, 2013, p. 31). Dentre essas caracteristicas, esta o
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uso da “técnica da ‘figura preta’” (idem), que consiste em empregar “a cor preta para preen-

cher as formas estilizadas e elegantes das personagens” (Bagnariol, 2013, p. 30). Os traduto-
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res usaram a cor para “caracterizar divindades e personagens ligadas a elas” (idem), como se

pode perceber ao longo da obra.

Figura 12 (Barbosa et al, 2012, p. 11)

E QUEM DOS DEUSES TROUXE A
DISPUTA ENTRE 0S DOiS?

O FILHO DE LETO E ZEUS.

POiS, iRRITADO CONTRA O REi, 0 DEUS MOVEU UMA
PRAGA MALIGNA PARA CiMA DO EXERCITO; E 05
GUERREIROS PERECIAM, PORQUE O ATRIDA TiNHA
DESONRADO 0 SACERDOTE CRISES.

ATRIDAS E AQUEUS, QUE 0S DEUSES VOS
CONCEDAM DESTRUIR A CiDADE DE PRIAMO
E REGRESSAR BEM A CASA.

QUE ME POSSA SER-ACEITO O RESGATE E
LiVRE MiNHA FiLHA QUERIDA,
POR TEMOR DO
FLECHICERTEIRO
APOLO, FILHO

DE ZEUS.

11 32

A metafora — ou melhor, o processo de significacdo metaférico — encontrado pelos
tradutores (através do uso da cor preta) adapta artisticamente as figuras de proeminéncia da

Iliada original e ainda se utiliza de um elemento cultural da época, tornando-o vivo em nossos

32 Note-se, na imagem, o destaque das musas da memoria, que se intercomunicam, no primeiro quadro, em res-
posta a prece inicial do aedo (cf. Homero, 2013, p. 109); também o sacerdote de Apolo (Crises) e Agamémnon,
nos trés quadrinhos seguintes (cf. Homero, 2013, p. 109-110).
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tempos. A escolha deste recurso, contudo, revela também uma fungdo metonimica do desta-

gue na obra: a enunciacdo. Exploremo-la.

Na epopeia grega, a tomada de turno é de suma importancia para o desenrolar da acao.
Mesmo entre as batalhas, antes da morte quase sempre rapida e certeira, ou em momentos
emotivos (como a ira de Aquiles), a enunciacao, isto €, os longos discursos a respeito da ge-
nealogia de algum dos herois ou as ameagas que fazem entre si ddo “o peso psicologico do
poema. Os atores de Homero revelam quem sé@o, o0 que 0s move, principalmente naquilo que
dizem entre si € no que fazem, sobretudo no modo como uns reagem aos outros” (Jones,
2013, p. 33). Isso ndo vem por acaso: basta que levemos em consideracdo que foi a ira de um
dos herdis que moveu o aedo a necessidade de cantar. Logo, é notavel que a relagdo persona-
gem-enredo seja t&o forte para o discurso épico.

No destaque em preto — como percebido na figura 12, nas ocorréncias de Crises,
Agamémnon e as deusas da memoria — traduz-se a figura, que se é priorizada naquela situa-
¢do, na epopeia; €, portanto, um modo de metaforizar artisticamente tanto a tomada de turno
guanto a importancia daquele que fala. Mas ha uma consequéncia positiva a este processo
metaforico: assim como a tomada de turno sup8e o desenvolvimento da a¢do na epopeia, seu
destaque, nos quadrinhos, presume a dire¢do da enunciagao discursiva, conduzindo, por justa-
posicdo, aquilo que a metafora somente alternou. O processo, entdo, ndo demonstra somente
uma transcriagdo metaforica, mas também metonimica. E mais: se o destaque ndo tivesse o
poder de conduzir a direcdo dos dialogos e das acdes (no exemplo da figura 12, a resposta a
prece do aedo, em relacdo as musas; a presenca e o turno de Crises, como sacerdote de Apolo;
e, por fim, a raiva de Agamémnon, que nega a Crises a devolucao de Criseida), causaria afasia

na HQ, isto €, um disturbio de contiguidade.

Vejamos outros exemplos nos quais se pode perceber o recurso artistico do destaque

da cor preta ser usado como transcriagdo metonimica da enunciacdo dos personagens:
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Figura 13 (Barbosa et al, 2012, p. 21)
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Correspondéncia na Iliada:

3 Quando comparamos o trecho do enredo na epopeia e nos quadrinhos, torna-se claro como, assim como na
Iliada, o turno tomado € inevitavelmente associado ao desenrolar da agdo, assim a traducédo/adaptacdo (metaféri-
ca) do destaque do personagem (ou que fala ou a quem se dirige a fala) gera o processo de significacdo metoni-
mico personagem-acdo, que orienta nosso olhar quase que instintivamente. No caso deste exemplo, percebamos
a importancia das falas de Nestor (no quarto quadrinho), que aconselha o Atrida a ndo medir forgas com quem é
mais forte do que ele e, logo em seguida, no quinto quadrinho, a obediéncia de Agamémnon, apesar dos insultos

de Aquiles.



Assim falou o Pelida, atirando para o ch&o o cetro cravejado
de aderecos dourados, sentando-se ele préprio em seguida.
Quanto ao Atrida, continuava encolerizado. Entdo entre eles
se levantou Nestor das doces palavras, o limpido orador de Pilos;
da sua lingua fluia um discurso mais doce que o0 mel.

Vira morrer ja duas geragdes de homens mortais,

dos que com ele nasceram e foram alimentados

na sacra Pilos; e agora reinava sobre a terceira.
Bem-intencionado, assim se dirigiu a assembleia:

“Ah, como ¢ grande a desgraca que a Acaia sobreveio!

Na verdade se regozijariam Priamo e os filhos de Priamo,

e todos 0s outros Troianos se alegrariam no coragao,

se soubessem de todo este conflito entre vds ambos,

vés que entre os Danaos sois excelsos no conselho e na luta.
Ouvi-me! Sois ambos mais novos do que eu.

Pois ja eu com homens mais valentes que vas

me dei — e nunca esses me desconsideraram.

De resto nunca homens assim eu alguma vez verei:

homens como Piritoo e Driante, pastor do povo;

Ceneu e Exadio e o divino Polifemo;

Teseu e Egeu, semelhante aos imortais.

Os mais fortes foram eles dos homens da terra;

os mais fortes foram eles, e com os mais fortes combateram:
até com centauros das montanhas, que de todo destruiram.
Com estes homens me dei, quando vim de Pilos,

de uma terra longinqua. Foram eles que me chamaram.

E combati por minha conta e risco. Com eles ndo conseguiria

lutar nenhum dos mortais que hoje habitam a terra.

Mas eles ouviam os meus conselhos e obedeciam as minhas palavras.

Obedecei também v0s, pois 0 melhor é obedecer.

Que néo procures tu, nobre embora sejas, tirar-lhe a donzela,

mas deixa-a estar: foi a ele primeiro que os Aqueus deram o prémio.
Quanto a ti, 6 Pelida, ndo procures a forca conflitos com o rei,

pois ndo é honra qualquer a de um rei detentor de cetro,
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a gquem Zeus concedeu a gloria.

Embora sejas tu o mais forte, pois é uma deusa que tens por mae,
ele é mais poderoso, uma vez que reina sobre muitos mais.
Atrida, refreia agora a tua ira; eu proprio te suplico

que abandones a colera contra Aquiles, que para todos

os Aqueus ¢ um forte baluarte na guerra destruidora.”
Respondendo-lhe assim falou o poderoso Agamémnon:
“Tudo o que tu disseste, 6 ancido, foi na medida certa.
Mas este homem quer estar sempre acima dos outros;
sobre todos quer ele prevalecer; sobre todos reinar

e a todos dar ordens. Penso que ha um que ndo lhe obedece.
Se um guerreiro o fizeram os deuses que Sao para sempre,
€ por isso que o incentivam a proferir injarias?”

Em resposta o interrompeu o divino Aquiles:
“Chamar-me-ia um covarde e uma nulidade,

se tivesse de te ceder naquilo que me ordenas.

A outros dé as tuas ordens, mas ndo penses mandar

em mim. Pois penso nunca mais te obedecer.

E outra coisa te direi; tu guarda-a no coracao:

com as méos ndo lutarei eu por causa da donzela,

contigo ou com outro, visto que tirais o que me destes.
Mas dos outros haveres junto a minha escura nau veloz,
desses nada levaras contra a minha vontade.

Se tal tentares, que estes fiqguem também a saber:
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rapidamente da minha langa correra teu negro sangue.” (Homero, 2013, p.

118-120).
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Figura 14 (Barbosa et al, 2012, p. 72)

MOVE-TE, MEU FILHO COX0. ALUMBRA
UM GRANDE iNCENDIO, HEFESTO!
QUEIMA AS ARVORES DAS MARGENS E

LEVA 0 FOGO PARA DENTRO DO Ri0. NAOQ
PARES ATE QUE EU TE DiGA! TU € QUE
ES RiVAL PARA XANTO!

Correspondéncia na lliada:

“Levanta-te, 6 Pé Manco, 6 meu filho! Pois foi contra ti

gue decidimos que 0 Xanto se oporia em combate.

34 As vestes de Hera possuem o destaque preto, tanto indicando a dignidade do personagem (uma deusa), quanto
também o desenrolar da acdo, que € o designio da deusa. Aquele processo € o metaforico; este, 0 metonimico.
Note-se que se aplica perfeitamente na transcriagdo metonimica personagem-acdo a metonimia deusa-designio.
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Presta auxilio rapidamente e faz lavrar tuas chamas abundantes.

E eu prépria farei levantar o Zéfiro e o branco Noto,

para que soprem do mar com terrivel rajada de tempestade,

para que se queimem os Troianos mortos e as suas armas,

empurrando em frente a chama maligna. Mas tu junto das margens

do Xanto queima as arvores e langa-lhe o fogo. Néo deixes

que te demova com palavras suaves ou com ameagas.

E n&o ponhas cobro a tua furia até que eu te dé sinal

com um grito: entdo poderas acalmar teu fogo indefectivel.”

Assim disse; e Hefesto ateou seu fogo sobrenatural.

Primeiro surgiu o fogo na planicie e queimou 0s mortos

numerosos que ali jaziam, chacinados por Aquiles.

Toda a planicie ficou ressequida; a bela 4gua, impedida.

Tal como quando na época da ceifa o Bdreas seca

um pomar ha pouco irrigado e alegra-se o cavador —

assim ficou seca toda a planicie e os mortos foram

gueimados. Mas depois virou a chama brilhante contra o rio.

Arderam os ulmeiros e 0s choupos e os tamarindos;

arderam o l6ddo e os juncais e a junga, que crescia

com abundéncia & volta das belas correntes do rio.

Muito sofreram as enguias e 0s peixes nos torvelinhos;

estrebuchavam para cé e para la nas correntes,

atormentados pelo sopro do ardiloso Hefesto (Homero, 2013, p. 587-588).

Ha, ainda, outro fator interessante, para concluirmos a questdo artistica e sua relacdo

com a transcriacdo metonimica: a figura do aedo classico®® homérico. Este também toma
forma de personagem e destaque preto; pela transcriagdo metonimica, o aedo corporifica o
discurso épico per se, uma vez que sua narracao dos feitos heroicos é, em si mesma, a tessitu-
ra da obra. Assim, a transcriagdo metonimica personagem-acao engloba também a metonimia
aedo-narracao, conforme pode ser percebido nas figuras 7 e 10, citadas anteriormente, e no

exemplo a seguir:

35 Nao discutiremos, por néo ser o foco deste trabalho (embora seja uma problematica interessante), a relagdo do
aedo cléssico enquanto autor, enunciador e personagem na obra. Embora entendamos que se trata de uma simpli-
ficagdo, preferimos chamar o “narrador” da lliada (e também da sua tradug@o intersemiotica) de “aedo classico”,
por se tratar de uma figura comum em epopeias.
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Figura 15 (Barbosa et al, 2012, p. 39)

E MUITAS VEZES SE ALASTROU A LUTA DE UM LADOE
DE OUTRO A BEIRA DO XANTO E DO SiMOENTE... DESDE

MANHA CEDO, ATE O DiA CRESCIDO... QUANDO 0 SOL
CHEGOU AO MEIO DO CEU, ZEUS PESOU 0 DESTINO DOS
GUERREIROS...

Correspondéncia na lliada:

Enquanto era de manha e o dia sagrado aumentava,

3 E notorio que a transcriacdo metonimica tenha elevado o aedo ao destaque dos deuses e dos herdis. E que, na
verdade, ndo é a pessoa do aedo que entra no processo metonimico personagem-agéo, mas é o préprio discurso
épico personificado na figura do aedo cléassico.
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de ambos os lados acertavam as langas e o povo morria.

Mas quando o Sol chegou ao meio do firmamento,

foi entdo que o Pai [Zeus] ergueu a balanca de ouro,

e nela colocou os dois fados da morte irreversivel para
Troianos domadores de cavalos e Aqueus de bronzeas tinicas,

segurando a balanca pelo meio. Desceu o dia fatal dos Aqueus (Homero,
2013, p. 271).

Tendo explicada a questao artistica e sua relagdo com a transcriagcdo metonimica, con-
sideremos, a seguir, o ultimo dos fatores que entendemos fundamentais em uma tradu-

cao/adaptacdo intersemiotica: a questao linguistica.

4.4 A transcriagdo metonimica e a questdo linguistica

A densidade do signo grego antigo, comum as letras consideradas classicas (como o
latim e o hebraico, por exemplo), representa sempre um desafio para os tradutores de nossos
tempos. Em relacdo as tradugdes intersemioticas, esse desafio se duplica: afinal, como dar
conta de uma linguagem do século VIII a. C., “época em que a distingao entre logos (discur-

s0) e physis (natureza)” (Schuler, 2004, p. 12. Grifos do autor) ainda nédo é clara?

Deparamo-nos, pois, com uma metafora linguistico-temporal ja construida: na lingua-
gem do Ocidente, ha uma contraposicdo natureza-discurso, isto é, um processo de significa-
cao metafdrico, por selecdo/substituicdo. Designa, pois, uma dicotomia, inexistente, em larga
medida, no texto homérico, mas presente na forma mentis dos leitores da Iliada, pelo menos
apos o século V a. C. Ao se traduzir o texto de Homero para outro universo alogréafico, basta
que se fiqguem bem marcadas as relacdes sujeito-objeto ou nome-adjunto. Mas, em uma arte
autogréafica, € preciso percorrer um caminho mais complexo, ao se buscar dar corpo a cisao
natureza-discurso, mediante combinagdo/contextura. Deste modo, 0 que seria um processo
tradutério metaférico em uma traducéo interlingual (de substituicdo do signo grego por dois
ou mais signos da lingua de chegada), verte-se, na traducdo intersemidtica, em um processo
metonimico, de (re)arranjo de elementos tanto da lingua de partida quanto da de chegada,

combinados a outros consagrados por seu uso.

Demonstremos, abaixo, um exemplo de nossa formulagao:



Figura 16 (Barbosa et al, 2012, p. 31)

QUE DEUS URDIU PLANOS
CONTIGO DESTA VEZ?
AGRADA-TE SEMPRE
DELIBERAR SOZINHO E TOMAR
DECISOES CLAHDESTIHAS’
SEM MIM! COMIGO NUNCA ES
BENEVOLO... HAO ME DIRAS
TUAS NOVAS TRAMOIAS?

e
/\‘\\\

MESMO COMO MiNHA ESPOSA, HERA, HAO
ESPERES CONHECER MEUS PROPGSITOS!

=== JCRGNIDA ATROZ! 0 QUE PERGUNTO NAO & ]
| EXCESSIVO. CALMO E SOZINHO DELIBERAS O ¢
) QUE QUERES. POREM TEMO QUE TETi { m
E o R E"GANE”E TeTs X QUE GENio TENS! ’2
Vet : : SEMPRE SUSPEITAS! N
> DEIXA-ME! |
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> DEIXARAS AQUILES T
c ARRUINAR A MUITOS. Q
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SENTA EM SILENCiO E ACATA MiNHA PALAVRA, SENAO,
~( QUANDO EU TE PUSER AS MAOS, NENHUM DOS DEUSES

TE PODERA SOCORRER!
P -

| SENTOU-SE EM SILENCIO.
0S DEMAIS DEUSES FICARAM
ENOJADOS COM AQUILO...

Correspondéncia na Iliada:

Logo falou [Hera] a Zeus Crbénida com palavras mordazes:

“Quem dos deuses, Pensador de Enganos, contigo se aconselhou?
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Sempre te é caro manteres-te afastado de mim,

judiciando coisas pensadas em segredo!

E nunca tu ousaste declarar-me a palavra que tens em teu pensamento.”
A ela deu resposta o pai dos homens e dos deuses:

“Hera, ndo penses vir a conhecer todas as minhas

palavras: dificeis elas te seriam, minha esposa embora sejas.

Porém aquilo que te compete ouvir, ninguém o ouvira

primeiro, pertenca ele a raga dos homens ou dos deuses.

Mas sobre aquilo que eu decido pensar afastado dos deuses,

ndo fagas perguntas nem de modo algum procures saber.”

A ele respondeu Hera rainha com olhos de placida toura:

“Cronida terribilissimo, que palavra foste tu dizer?

No passado nunca tive o habito de perguntar ou inquirir,

mas sempre descansado pudeste planejar o que bem querias!

Mas sinto agora um receio terrivel: que influenciado te tenha

Tétis dos pés prateados, filha do Velho do Mar.

Pois de manha cedo se sentou contigo e te agarrou os joelhos.

E aela julgo eu gque inclinaste a cabeca, em sinal de penhor em como
honraras Aquiles, matando muitos junto as naus dos Aqueus.”

A ela deu resposta Zeus que comanda as nuvens:

“Deusa surpreendente! Sempre coisas imaginas; nunca te escapo.
Mas nada tu conseguiras alcangar, e do meu coragao

ficaras ainda mais longe. E isso para ti serd a coisa pior.

Se é este 0 caso, é porque assim 0 caso me aprouve.

Senta-te em siléncio e ouve as minhas palavras,

com receio de que em nada te ajudem os deuses no Olimpo

quando de ti me aproximar, para te por minhas maos irresistiveis.”
Assim falou; amedrontou-se Hera rainha com olhos de plécida toura.
Sentou-se em siléncio, vergando seu amado coragao.

Confrangeram-se no palécio de Zeus os deuses celestiais (Homero, 2013, p.
128-129).

Ao compararmos a figura 16 ao trecho que Ihe € correspondente na obra grega, pode-
mos perceber a conveniéncia em isolar o dialogo de Hera e Zeus entre colunas gregas, onde se

pode ler “a ira dos deuses” na coluna esquerda e o correspondente em grego na coluna direita.
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Os vocativos cheios de forca e imponéncia sdo, para além disso, descritivos da natureza mes-
ma de seus personagens, de tal sorte que justificam suas agcdes posteriores — como 0 assenti-
mento for¢ado de Hera e a deliberacdo definitiva de Zeus. Para situar, pois, o leitor (p6s) mo-
derno na grandeza dos vocativos (“Cronida terribilissimo; Deusa surpreendente”; Pensador de
Enganos”), os tradutores/adaptadores usam da distingao natureza-discurso (transcriagdo meta-
forica) e a fragmenta em elementos consagrados pelo uso — 0 nosso exemplo sdo as colunas
gregas, simbolo de antiguidade, imponéncia e origem da histéria. Deste modo, a disposicédo
das palavras e das imagens na pagina geram a impressao de um signo Unico, reunificando a
distingdo natureza-discurso por meio da combinagdo dos elementos em um contexto, dando a
ele o “fio ou o sentido do dialogo” (Eisner, 2010, p. 164). Eis, pois, como a transcriagdo me-
tonimica se acomoda a diferenca linguistica dos tempos da Antiguidade Classica e dos nossos,

por meio da HQ.

Outro exemplo da (re)unificacdo natureza/discurso enquanto transcriacdo metonimica
encontra-se no conceito de palavras aladas, que aparece mais de cinquenta vezes na lliada
epopeia. Embora seja, para n6s, uma ideia obscura, a compreensao de que as palavras de per-
sonagens elevados eram igualmente elevadas — vide Aristoteles, quando afirma que a epopeia
imita “pessoas superiores” (Aristoteles, 2005, p. 20) — parece nortear este conceito: “para os
gregos [da Antiguidade Classica], as palavras sdo ‘voantes’, ‘volantes’, ‘voadoras’ (Barbosa,
2013, p. 7). O sintagma nominal [palavras aladas], entdo, traduz tanto o que o personagem €
(de natureza elevada) quanto o que pode fazer (seu fim discursivo®®). Isso é reunificado pelos
tradutores/adaptadores tanto pela presenca de asas nos baldes de fala quanto nas palavras gre-
gas que envolvem os personagens, indicando sua natureza e suas a¢fGes. Assim, vemos, em
uma so impressao, a dignidade e a forca do discurso do personagem, assim como era no signo

grego antigo.

Vejamos, para concluir este ponto sobre a questdo linguistica, exemplos que compro-

vam o que acabamos de expor:

37 Outros exemplos da estratégia das colunas como transcriagdo metonimica podem ser encontrados nas figuras
3, 11 e 13 neste trabalho.

% Um exemplo deste fim discursivo é a promessa de Zeus a Tétis, mae de Aquiles, quando esta Ihe vai suplicar
que favorega os troianos até que os aqueus honrem Aquiles. Zeus diz: “Inclinarei agora a cabega para ti, para que
acredites: / pois da minha parte é esta a maior garantia entre os imortais. / Nenhuma palavra em relagdo a qual
inclino a cabega / é revogavel, falsa, ou ficard sem cumprimento” (Homero, 2013, p. 127). Pelo gesto de inclina-
cao da cabeca, ha uma ligacéo direta entre discurso e agéo.
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Figura 17 (Barbosa et al, 2012, p. 95)

NAO HA QUEM TE LIVRE BOS C :55_».*15.-' =
ME DEREM TEUPESQEMOUTC . T/A MAE
NAO PODERA CHORAR TEUCALAVE” ATEEL
TENHO GANA DE COMER-TE C2U

~71C0 POR TUA VIDA.... TEUS JOELHOS
:Tgus pAIS! DEVOLVE MEU CORPO A CASA

of PRIAMO!

JA CONTAVA COM i550... E DE
FERRO O TEU CORAGAOQ.... EM BREVE
ESTARAS COMO EU, MAS MAOS DE
PARIS E FEBQ APOLO!

MORRE, CAQ, (YOM EU

ACEITO O MEU DESTIRC!

Y YD /7
AMIGOS! VINDE ULTRAJAR O
CADAVER DE HEiTOR!

Correspondéncia na Iliada:

Ja quase sem forcas Ihe respondeu Heitor do elmo faiscante:

39 Note-se, no segundo quadrinho, as indicacdes, como palavras aladas, dos deuses do Sono e da Morte, que
vém para levar Heitor ao Hades. Observemos também que, no mesmo conceito, a transcriagdo metonimica muda,
embora refira-se @ mesma coisa: o0 baldo da fala de Aquiles, no terceiro quadrinho, que chama os companheiros
para ultrajar o cadaver do filho de Priamo, é constituido de pequenas asas que indicam o valor e a poténcia do
personagem e da ac&o.



“Suplico-te pela tua alma, pelos teus joelhos e pelos teus pais,
gue ndo me deixes ser devorado pelos cdes nas naus dos Aqueus;
mas recebe o que for preciso de bronze e de ouro,

presentes que te dardo meu pai e minha excelsa mae.

Mas restitui 0 meu cadaver a minha casa, para que do fogo
Troianos e mulheres dos Troianos me deem, morto, a por¢do.”
Fitando-o com sobrolho carregado lhe disse o veloz Aquiles:
“Nao me supliques, 6 cdo, pelos meus joelhos ou meus pais.
Quem me dera que a forga e 0 &nimo me sobreviessem

para te cortar a carne e comé-la crua, por aquilo que fizeste.
Pois homem n&o h& que da tua cabeca afastara os caes,

nem que eles trouxessem e pesassem dez vezes ou vinte vezes
0 resgate e me prometessem ainda mais do que isso!

Nem que o teu proprio peso em ouro me pagasse

Priamo Dardanio. Nem assim a tua excelsa mée

te depora num leito para chorar o filho que ela deu a luz,

mas cles e aves de rapina te devorardo completamente.”
Moribundo Ihe disse entdo Heitor do elmo faiscante:

“Na verdade, te conhego bem e direi 0 que serd; mas convencer-te
era algo que ndo estava para ser. O coragao no teu peito é de ferro.
Mas reflete bem agora, para que eu para ti ndo me torne
maldicdo dos deuses, no dia em que Péris e Febo Apolo

te matardo, valente embora sejas, as Portas Esqueias.”

Assim dizendo, cobriu-0 0 termo da morte.

E a alma voou-lhe do corpo para o Hades, lamentando

0 seu destino, deixando para tras a virilidade e a juventude.

E para ele, jA morto, assim disse o divino Aquiles:

“Morre. O destino eu aceitarei, quando Zeus quiser

que se cumpra ¢ os outros deuses imortais.”

Assim disse; e do cadaver arrancou a langa de bronze

e deitou-a de lado; depois dos ombros Ihe despiu as belas armas
ensanguentadas. Acorreram os outros filhos dos Aqueus,

gue contemplaram a estatura de corpo e a beleza arrebatadora

de Heitor. Mas nenhum se aproximou sem desferir-lhe um golpe.



E assim dizia um deles, olhando de soslaio para outro:

“Ah, nao ha duvida de que Heitor estd mais mole agora

do que quando deitou fogo as naus com chama ardente!”
Assim dizia um deles e, acercando-se, dava-lhe uma estocada.
Mas depois que o despojou o divino Aquiles de pés velozes,
disse de pé no meio dos Aqueus palavras aladas:

“0) amigos, comandantes e regentes dos Argivos!

Visto que nos concederam os deuses subjugar este homem,
gue muitos males praticou, mais do que todos 0s outros,
facamos prova das armas em torno da cidade,

para que saibamos a intencéo dos Troianos,

se abandonardo a alta cidade agora que este morreu,

ou se continuardo lutando, embora Heitor ja ndo seja.

Mas por que razdo o meu animo assim comigo dialoga?

Jaz junto das naus o morto que néo foi chorado nem sepultado:
Patroclo. Dele ndo me esquecerei, enquanto eu permanecer
entre 0s vivos e meus joelhos mantiverem o vigor.

Se na mansdo de Hades os homens esquecem seus mortos,

eu pelo contrério até 14 me lembrarei do companheiro amado.
Mas agora entoando o canto vitorioso, 6 mancebos dos Aqueus,
regressemos para as concavas naus e levemos este cadaver.

Granjeamos grande gléria! Matamos o divino Heitor,

82

a quem os Troianos rezavam na cidade como a um deus!” (Homero, 2013, p.

610-612).
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Figura 18 (Barbosa et al, 2012, p. 33)

TODOS DORMIAM, MAS O SOMO MAO ALCANCAVA O CROMIDA, QUE MAGUINAVA COMO HONRAR AQUILES. E UM PLANO ZEUS
JUNTA-HUVENS TRAMOU: EHVIAR PARA O ATRIDA UM SOMHO FALSO. £ DISSE ENGANA, HiPHOS, ENGANA O ATRIDA! 1 DATO
S 4 —_—

—
TODOS DORMIAM E 0 SONO
ALCANCOU O ATRIDA, QUE,
FELiZ, MAQUINAVA COMO 4
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DORMES, ATRiDA? ACORDA! EYAE!* QUE 0S AQUEUS SE ARMEM EM TROPEL! AGORA PODES
CONQUISTAR A CiDADE DOS TROIANOS, POiS 0S DEUSES SAO FAVORAVEIS.

o

APGS FALAR ASSIM, FOI-SE. DEiXOU O ATRiDA iMAGINANDO
COISAS QUE NAO SE CUMPRIRIAM. TAL COMO ZEUS, ENGANOU.
POREM, SEM SABER, FOi PELO JUNTA-NUVENS ENGAMBELADO!

*ILIADA, II,v.23

40

Correspondéncia na Iliada:

40 Aqui, ha mais um exemplo de como as palavras aladas aparecem em transcriagdo metonimica, uma vez que
representam tanto o designio de Zeus quanto a fala do deus Sonho. Assim, designio, dignidade e realizacdo con-
densam-se em um Unico ato, realizando o processo natureza-discurso.



Os outros deuses e 0s homens, senhores de carros de cavalos,
dormiram toda a noite. S6 a Zeus ndo tomou 0 Sono suave,
mas ponderava em seu espirito como poderia trazer honra

a Aquiles, matando muitos junto as naus dos Aqueus.

No espirito Ihe surgiu entdo a melhor deliberacéo:

enviar um sonho nocivo ao Atrida Agamémnon.

E falando-lhe proferiu palavras aladas:

“Vai agora, 6 sonho nocivo, até as naus velozes dos Aqueus.
Quando chegares a tenda do Atrida Agamémnon,

com verdade lhe diz tudo como te ordeno:

manda-o armar depressa 0s Aqueus de longos cabelos,

pois agora lhe seria dado tomar a cidade de amplas ruas

dos Troianos, porquanto se ndo dividem ja os imortais

gue no Olimpo tém sua morada (a todos convenceu

Hera suplicante), mas concedemos-lhe que ganhe a gloria.”
Assim falou. Partiu o sonho, assim que ouviu as palavras.
Chegou rapidamente as naus velozes dos Aqueus

e foi ter com o Atrida Agamémnon. Encontrou-o

a dormir na tenda; sobre ele se derramava o sono imortal.
Postou-se junto a sua cabeca com a forma do filho de Neleu,
Nestor, a quem entre os ancidos mais honrava Agamémnon.
Assemelhando-se a ele, assim lhe falou o sonho divino:

“Tu dormes, 6 filho do fogoso Atreu, domador de cavalos.
N&o deve dormir toda a noite 0 homem aconselhado,

a quem esta confiada a hoste, a quem tantas coisas preocupam.
Mas agora presta rapidamente atencdo. Sou mensageiro de Zeus,
gue embora esteja longe tem grande pena e se compadece de ti.
Manda armar depressa 0s Aqueus de longos cabelos,

pois agora te seria dado tomar a cidade de amplas ruas

dos Troianos, porquanto se ndo dividem ja os imortais

que no Olimpo tém a sua morada (a todos convenceu

Hera suplicante), mas sobre os Troianos pousam desgracas
vindas de Zeus. Mas tu guarda isto no teu espirito; que o olvido

se ndo apodere de ti, quando te largar o sono doce como mel.”
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Assim falando, desapareceu o sonho, deixando-o ali a refletir
no coracao sobre coisas que ndo haveriam de se cumprir.

Pois pensava ele poder naquele dia tomar a cidade de Priamo,
insensato!, que ndo conhecia os trabalhos que Zeus planejava.
Na verdade era sua intencdo impor sofrimentos e gemidos
tanto a Troianos como a Danaos, no decurso de combates renitentes.
Entdo acordou do sono; retinia em derredor a voz divina.
Sentou-se direito e vestiu a bela tinica macia

de recente urdidura e sobre si atirou uma capa;

nos pés resplandecentes calgou as belas sandalias.

Ao0s ombros atirou uma espada cravejada de prata

e tomou o cetro paterno, imperecivel para sempre,

com o qual se dirigiu as naus dos Aqueus vestidos de bronze (Homero, 2013,
p. 131-132).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, intencionamos, mediante a andlise da lliada de Homero:
traducdo em quadrinhos — uma traducdo intersemiotica realizada por Tereza Virginia Ribeiro
Barbosa, Andreza Caetano, Paulo Corréa e Piero Bagnariol da epopeia Iliada, de Homero —,
contribuir para a construcdo de uma ferramenta de andlise (a qual chamamos transcriacao
metonimica) que entendemos como mecanismo imprescindivel ao se estudar uma traducao
criativa, ou transcriacdo. Tal ferramenta, segundo também nossa proposta, envolve questdes

culturais, formais, artisticas e linguisticas.

Refletimos, inicialmente, a possibilidade de transpor criativamente — ou transcriar —
um épico do século VIII a. C. para os nossos tempos. Compreendendo-se que ha, naturalmen-
te, uma dificuldade considervel para traduzir — tanto interlingual quanto intersemioticamente
— uma obra do género, entendemos que a substancia do épico subsiste no discurso, tornando-o
apto ndo somente para a literatura, mas também para as demais artes (como as Histdrias em
Quadrinhos). Continuamos nosso percurso considerando que o acoplamento do épico a ima-
gem, que preconceituosa e erroneamente €, por vezes, reduzida a um simplificador, apresenta-
se como um prolifico ambiente de manifestacdo do discurso épico, demonstrado na HQ de

forma verdadeiramente eficiente.

A acomodacdo do épico a banda desenhada nos fez refletir também sobre a natureza
mesma da traducdo intersemidtica, em sua diversidade de possibilidades. Entendendo que a
obra que cortejamos se encontrava composta de elementos da adaptacdo, optamos por chamar
0 produto intersemiotico de traducdo/adaptacdo, pois esta escolha alargava nosso horizonte de
reflex&o e nos ajudava a entender melhor os panoramas das relagdes entre a palavra e a ima-
gem. Deste modo, pudemos trilhar um caminho que nos conduziu aos processos de significa-
cdo metaforicos e metonimicos, isto €, 0s eixos sobre 0s quais se constituiu a eficiéncia do

dialogo interartes, ou ainda, permitiu a acomodacao do discurso épico ao meio imagetico.

Nosso proximo passo compreendeu que tal acomodacgdo implicava aspectos culturais,
formais, artisticos e linguisticos, de modo que qualquer decréscimo desta relacdo quadratica
comprometeria a qualidade estética da obra e, por conseguinte, torna-la-ia afasica. Demons-
tramos, entdo, mediante exemplos de recortes da Iliada de Homero: traducédo em quadrinhos,
onde a transcriagdo metonimica, por combinacao e contiguidade, unia 0s constituintes textuais

traduzidos intersemioticamente da Iliada, de modo a priorizar o efeito da obra original em
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ambientes culturais, formais, artisticos e linguisticos tdo diversos. O que se prova, por nosso
estudo, € a eficiéncia que os tradutores/adaptadores atingiram na HQ, pois suas estratégias se

acomodaram eficientemente ao efeito pretendido.

Estudar a obra (em comparacdo com seu predecessor classico) permitiu ndo somente
constatacdes para esta, mas também para outras traducdes intersemioticas, uma vez que o es-
tudo refletiu sobre a natureza mesma da intersemiose e da adapta¢do. Assim, entendemos que
termos como obra afésica, criatividade da traducéo e transcriacdo metaférica confluem efi-
cientemente para a analise dos dialogos interartes. Evidentemente, ndo foi nossa pretenséo
esgotar, tedrico ou criticamente, as questdes envolvidas na analise da obra — nem sequer pode-
riamos fazé-lo. Contudo, esperamos ter satisfeito, ao menos, o objetivo do nosso estudo, que
foi, sobretudo, demonstrar a transcriagdo metonimica como ferramenta de analise para com-
preender, de modo cabal, a acomodacao do discurso épico no dialogo intersemidtico. A coe-
sdo da metonimia como processo, isto €, como forca de contextura, de modo a conciliar 0s
elementos ja advindos do processo de producdo de sentido metaférico pode, a nosso ver, fun-
cionar também como chave de leitura para outras traducdes intersemidticas, especialmente de
natureza comparativa. Este estudo, portanto, uma vez submetido ao escrutinio da posteridade,
visa humildemente também abrir portas para o enriquecimento do conceito de transcriacdo
metonimica, de modo a contribuir para evidenciar, mediante a ideia do discurso épico, que

ndo ha limites que a traducdo intersemidtica ndo possa transpor.
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