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Traduccion
Mecanismos semioticos de la traduccion inversa
en la dindmica de las culturas

Irene Machado
Universidade de Sio Paulo; CNPq

Comparando el lenguaje de la narracion cinematogrdfica con las es-
tructuras verbales narrativas, descubrimos una profunda diferencia
en principios de organizacion tan fundamentales como convencio-
nalidad/iconicidad, cardcter discreto/cardcter continuo, linealidad)/es-
pacialidad, que excluyen completamente la posibilidad de una
traduccion univoca. Si, en el caso de los lenguajes con una corres-
pondencia univoca, al texto en un lenguaje le puede corresponder un
solo texto en el otro lenguaje, aqui nos topamos con cierta esfera de
interpretaciones dentro de cuyos limites estd encerrada una textos dis-
tintos unos de otros, cada uno de los cuales es en igual medida una
traduccion del texto inicial. En esta situacion es evidente que, si re-
alizamos una traduccidn inversa, en ningin caso obtendremos el
texto inicial.

En este caso podemos hablar del surgimiento de nuevos textos. Asi
pues, el mecanismo de la traduccion no coincidente [neadekvat-
nogo/, convencionalmente equivalente, sirve a la creacion de nuevos
textos, es decir, es un mecanismo de pensamiento creador.

Juri Lotman, Para la construccion de una teoria de la interaccion

de las culturas (el aspecto semidtico) (1983: 68)
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Introduccion. Traduccion como mecanismo del pensamiento
creador

Aboio, Marilia Rocha, 2005
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=hDctfkIXsME&t=1844s

No hay dudas: el fotograma arriba reproduce un instante de una carrera,
de un dislocamiento, y la velocidad de los movimientos conjugados del
caballo con el jinete estd dada por indicios, aunque el evento en si no
esté visible en su acontecer en la imagen impresa bidimensional del fo-
tograma que aqui se reproduce. También se coloca fuera del cuadro vi-
sible la sonoridad que acompana la accién, ya sea bajo la forma de ruidos
de la cabalgada, o bajo la forma de los sonidos emitidos por el vaquero
cuando gufa a los bueyes bajo la forma de cdnticas verbales y cantos que-
josos (aboios, en portugués), consagradas en las novelas de bueyes, tipicos
del sertdn del noreste de Brasil (Gomes, 2015; Lima, 2014).

El fotograma reproducido aqui integra la pelicula homénima, Aboio
(Marilia Rocha, Brasil, 2005), situado en una perspectiva del cine bra-
silefio que viene desde Humberto Mauro (Gomes, 2015), lo que ya
ayudé a constituir un imaginario sobre este tipo de imagen sensorial
que dimensiona el evento sonoro y el ambiente de gestualidad tdctil,
permitiendo la interaccién con la reproduccién estampada en una su-
perficie bidimensional que escapa a la naturaleza del medio impreso.

Entre lo dicho y lo no dicho, lo visible y lo invisible transita la me-
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moria. Y, como dirfa Juri Lotman ([1986] 1998: 152-162), con esta,
entra en accién la experiencia de signos culturales capaces de modelizar
informaciones y organizarlas bajo alguna forma de texto. En los signos
de los lenguajes culturales estdn presupuestos mecanismos de memoria
que, segtin Lotman, son capaces de transformar, por el lenguaje, valores
cuyos sentidos culturales y sociales exceden la calidad estrictamente ma-
terial de la constitucién de sus manifestaciones (Lotman, 1978: 17-22).

La memoria de la cultura desempefia un papel fundamental en la lec-
tura de peliculas que entran para la constitucién de los metalenguajes en
el cine y permiten que el universo sonoro de Aboio, subyacente en el fo-
tograma, pueda “oirse”, aunque no esté impreso en la imagen bidimen-
sional de la pagina. Este es un pasaje importante del proceso de traduccién
que ocurre en la construccién del propio lenguaje filmico en el cine.

En el epigrafe que abre este capitulo, Lotman afirma que, ante la
diversidad de procesos involucrados en el acto de la traduccién semiética
es imposible definirla como un acto univoco. En primer lugar, hay que
prestarle atencién a la no homogeneidad entre los cédigos involucrados.
En el caso de la pelicula Aboio citada anteriormente, es necesario con-
siderar el papel de la propia materialidad de la grabacién de aquello que
se constituye como imagen audiovisual — sonido conjugado con la ima-
gen en movimiento. Aunque no se considere todas las etapas materiales
de la grabacién sonora en un proceso audiovisual, es imposible ignorar
el papel de la transcodificacién que resulta en una composicién de signos
distintivos convirtiéndose en un mecanismo de traduccién que hace que
el signo visual pueda reconstituir un movimiento, tanto en la dimensién
espacial como en la sonoro-acustica. No es solo eso. En el caso de la pe-
licula Aboio, el fotograma reproduce, en el movimiento de dislocamiento
del vaquero, sonidos y sensaciones ambientales como aquellas que tie-
nen que ver con el tacto, provocado por el roce del cuerpo con los gajos
secos del paisaje. Con ello en el espacio de la escucha de la sala de cine,
el propio cuerpo reacciona a la sensacién sensorial propagada.

Se observa aqui aquello que Lotman ha afirmado, en el epigrafe,
como caracteristicas distintivas de las narrativas filmicas basadas en la
conjugacion del sonido-imagen-y-movimiento como formantes de un
lenguaje espacial-icénico bien distinto de la linealidad estructural de
textos verbales. La espacialidad iconica se define por el cardcter ambien-
tal, responsable de las posibilidades de reproducir condiciones sensoria-
les por medio de la plasticidad expresada por las imdgenes. Con ello, las
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imdgenes sensoriales muestran su capacidad de interactuar con el cuerpo
en la casi totalidad de sus sentidos y no solamente con los ojos y los
oidos. Es decir, en el desdoblamiento de interacciones sensoriales se di-
mensiona una espacialidad que no resulta solamente de la composicién
de escenas organizadas en secuencias, sino que también evidencia atra-
vesamientos que proyectan la pulsacién iconica de la transformacién de
los signos en el proceso de significar instancias de sentido que exceden
los limites de un dado proceso, en este caso, la visualidad. En vez de li-
nealidad, se constituye un espacio semidtico de diferentes ordenamien-
tos 0, como dirfa Lotman, un espacio semiético en el que la dindmica
de la semiosis procesa efectos imprevisibles. Asimismo, la audio-visua-
lidad del lenguaje del cine demanda mucho mds que ojo y oido: de-
manda todo lo que en el cuerpo se manifiesta como sensorio. En dltimo
andlisis, tal demanda implica la complejidad de los lenguajes en el uni-
verso de las relaciones culturales donde los signos se conjugan por aso-
ciacidn, transformacién y por traduccidn.

Dicha traduccién no se reporta al proceso de transferencia de una
lengua a otra de modo univoco, como afirma Lotman. Desde el punto
de vista de las relaciones entre sistemas de signos en los espacios cultu-
rales hay que considerar procesos de traduccidn entre diferentes signos
0, como ha afirmado Lotman:

(...) una multitud de textos distintos unos de otros, cada uno de los
cuales es una traduccién del texto inicial. En esta situacién es evidente
que, si realizamos una traduccién inversa, e ningiin caso obtendremos
el texto inicial. En este caso podemos hablar del surgimiento de nue-
vos textos (Lotman, [1983] 1996: 68).

Asi, la traduccién del mundo vivencial —o incluso de las narrativas
literarias— en lenguaje espacial-icnico del sistema audiovisual crea una
nueva textualidad en la composicién pldstico-sensorial de la expresion
por imdgenes que se dirige a las distintas arterias sensoriales del cuerpo
perceptual. La nueva textualidad se reporta a diferentes capas de sentidos
en los que a la propia memoria se le reserva un papel distintivo. Al fin
y al cabo, el nuevo texto en pauta es un texto de cultura y, como tal, un
complejo semidtico de interacciones marcadas mucho mds por las di-
sonancias que por la univocidad.

Al estudio de tal textualidad —formulada en el contexto de la tra-
duccién inversa como forma de hacer emerger el nuevo texto— se dedica
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el presente ensayo. Nos interesa examinar la traduccién en (y entre) sis-
temas de signos que en los espacios culturales se sitdan en fronteras de
relaciones heterogéneas y, por lo tanto, conflictivas. Sometidas a toda
suerte de tensiones, divergencias y disensos, las relaciones en fronteras
acaban generando situaciones desafiadoras en las que lo intraducible se
coloca como el mayor desafio. Este ha sido el caso del Aboio en la peli-
cula de Marilia Rocha, en la cual el universo de la vida del vaquero se
traduce a partir del canto gutural, monosildbico, que se dirige a los bue-
yes como conversacién en el transcurso de un viaje. Historias de vida,
narrativas ancestrales, confrontamientos corporales, todo es motivo para
nuevas interacciones sensoriales que se construyen audiovisualmente
con recursos pldsticos de la audio-visualidad en una nueva textualidad
que ya no es el canto del aboio, ni la narrativa oral, ni la narrativa visual:
es todo el aparato de la relacién sensorial que incluye el campo percep-
tual del espectador. Muchas cosas pueden quedar fuera como constitu-
yentes intraducibles; y es muy importante que este excedente
permanezca como fendmeno extra semidtico que es.

Por mds paradéjico que pueda parecer a primera vista, al incorporar
en sus andlisis la intraducibilidad como problema semidtico, Lotman
solamente seguia las premisas de su entendimiento semidtico de cultura
como mecanismo de gran complejidad donde nada existe en aisla-
miento, ni incluso los sistemas mds refractarios entre si. La interaccién
entre sistemas de signos distintos coloca bajo sospecha no solamente la
equivalencia como modus operandi de la traduccidn, sino también la
propia nocién de la intraducibilidad. Gana proyeccién el concepto de
traduccién como “mecanismo del pensamiento creador” como afirma Lot-
man ([1983] 1996: 68) en la Gltima frase del epigrafe citado (cursiva
en el original).

Intersemiosis y dualismo estructural de los lenguajes
culturales

La pelicula Aboio, citada en la introduccién de este ensayo, no solamente
coloca el desafio de la intraducibilidad, sino que también significa el
contexto sensorial de la experiencia de los vaqueros en su interaccién
con el ganado y el ambiente de modo particular. Es decir, les confiere a
los signos visuales la capacidad de materializarse como sonido, tacto,
movimiento, en fin, en ambiente espacial de ocurrencias internas y ex-
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ternas a lo que encuadra la cdmara explotando la condicién elemental
de la codificacién del lenguaje del cine basado en signos icénicos.

Se entiende por signos icénicos las transformaciones codificadas que
se orientan por las relaciones de similitud. En el cine, los cuerpos y los
ambientes tomados por la cimara resultan en una proyeccién luminosa
que se perciben como los cuerpos y ambientes del mundo empirico. Ge-
neralmente nos olvidamos de que el cine es una codificacién de la luz:
base de su lenguaje icdnico, as{ como los trazos de un dibujo en la piedra
constituyen la base del lenguaje icénico de la cultura que gener6 el arte
rupestre; o del tambor que codificé los signos icénicos del lenguaje 6ptico
de los tambores (Kondratov, 1972). Los tambores de muchas culturas
africanas reproducen sonidos que se perciben por los nativos como pa-
labras habladas lo que ha generado la produccién de un lenguaje icénico
reconocido como tambores hablantes: los talking drums.

Ya sea como sonidos, figuras, danzas, hébitos, costumbres, ritos, ri-
tuales, procesos sociopoliticos, descubrimientos filoséficos y cientificos
constituyen practicas de interaccién y de comunicacién que producen
lenguaje por medio de signos icdnicos, capaces de mover relaciones y
transformaciones que los habiliten a potenciar las similitudes de modo
que signifiquen aquello que no es lo especifico de su condicién semid-
tica. Lotman reconoce la posibilidad de entender en procesos semidticos
de dicha naturaleza una paradoja. Sin embargo, alcanza una dindmica
de relaciones cuyas raices se remontan al dualismo estructural de las cul-
turas, como se puede leer en el fragmento siguiente.

Esto explica el hecho, enigmdtico desde otros puntos de vista, de la
heterogeneidad y el poliglotismo de la cultura humana, pero también
de todo dispositivo intelectual. El rasgo mds universal del dualismo
de las culturas humanas es la coexistencia de lenguajes discretos ver-
bales y lenguajes icnicos, en cuyo sistema los diferentes signos no
forman cadenas, sino que se hallan en una relacién de homeomor-
fismo, actuando como simbolos mutuamente semejantes (cfr. La idea
mitolégica del homeomorfismo entre el cuerpo humano y las estruc-
turas social y césmica). Aunque en diferentes etapas de la historia hu-
mana uno u otro de esos sistemas de lenguaje universales pretende
tener un cardcter global y realmente puede ocupar una posicién do-
minante, la organizacién bipolar de la cultura no desaparece en ese
caso, sino que s6lo asume formas mds complejas y secundarias (Lot-
man, [1978] 1998: 28).
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Aunque no siempre se tengan en cuenta, las interacciones entre signos
discretos e icdnicos constituyen los verdaderos impulsos para la tan citada
ampliacién y multiplicacién de lenguajes llegando incluso a la produccién
de las diferentes formas de hibridismo del cual el lenguaje audiovisual es
el dominante en la cultura electrénica y digital de nuestro tiempo.

El dualismo que evidencia la coexistencia de signos discretos y sig-
nos icénicos no autoriza cualquier prevalencia de un lenguaje sobre otro,
sin excepcidn, incluso para el lenguaje verbal que siempre ha asumido
el dominio en la propia definicién de cultura en el mundo occidental
—premisa con la cual Lotman manifiesta su desacuerdo ya que, en su
entendimiento, “ninguna cultura puede contentarse con un solo len-
guaje” (Lotman, [1977] 2000: 126)-. Si, por un lado, los hibridos y la
plasticidad icénica denuncian la fragilidad de los limites rigidos de cada
alineamiento de signos, por otro lado, tales manifestaciones demuestran
cudnto la cultura funciona como un organismo vivo con la capacidad
de autoorganizacién regida por fuerzas semejantes a las de un intelecto.
Lotman no duda en afirmar su conviccién en tal premisa al afirmar: “la
cultura es un sistema que se autoorganiza’ (Lotman, [1983] 1996: 75).
Antes de prestarle atencién al proceso de autoorganizacién, hay que
comprender el papel de la traduccién en el intercambio entre signos dis-
cretos e iconicos ante la fuerza del dualismo estructural de las culturas.

En la comunicacién semidtica, la traduccién funciona como un dis-
locamiento del lenguaje de uno hacia el lenguaje del otro: una dindmica
vélida para todos los sistemas de signos y no solamente para las lenguas.
En el caso de la traduccién entre signos verbales y signos icénicos, los
cédigos involucrados forman conjuntos que se interrelacionan a costa
de pérdidas que, si, por un lado, permanecen en la zona de intraduci-
bilidad, por otro lado, despiertan nuevos arreglos y posibilidades de sig-
nificacién. De donde se infiere que toda traduccién revela otra
posibilidad de creacién de una informacién nueva, lo cual justifica, para
Lotman, la necesidad que mantiene vivo el contacto con el otro, como
se puede leer en el fragmento a continuacidn.

Hasta hora en el centro de la atencién de los investigadores se ha ha-
llado la cuestién de las condiciones en presencia de las cuales se hace
posible la influencia de un texto en un texto. A nosotros nos interesa
otra cosa: por qué y en qué condiciones en determinadas situaciones
culturales un texto ajeno se hace necesario. Esta cuestion puede ser
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planteada de otra manera: cudndo y en qué condiciones un texto
“ajeno” es necesario para el desarrollo creador del “propio” o (lo que
es lo mismo) el contacto con otro “yo” constituye una condicién ne-
cesaria del desarrollo de “mi” conciencia (Lotman, [1983] 1996: 64).

Ni la transmisién es la tnica funcién del proceso comunicativo, ni
la traduccién agota la relacién de correspondencia univoca. Las relacio-
nes de alteridad permiten el desarrollo de un tipo de traduccién que,
sin jamds recuperar el texto inicial de partida y sin operar un supuesto
retorno a la condicién anterior, construye otro texto. A este tipo de tra-
duccién, Lotman la denomina traduccién inversa. Se trata de un con-
cepto contextualizado no solamente por la recodificacién en un nuevo
texto, sino también justificado por el dualismo estructural de la cultura
cuya intersemiosis permite el paso de una dimensién a otra, lo cual im-
plica dimensionar el conflicto desarrollado entre fronteras, entre espacios
semidticos distintos.

Traduccion inversa e intraducibilidad en espacios de frontera

El concepto de traduccidn inversa lo ha formulado Lotman en el estudio
en el cual examina el papel del espacio extralingiiistico en la comunica-
cién basada en el c6digo comtn de la lengua que excluye todo lo que
no es lingiiistico. Le interesaba en este proceso aquello que ha quedado
fuera: lo excluido. Todo esto porque, segtin su entendimiento, cuanto
mis dificil es la traduccidn de una parte excluida, mds la comunicacién
paraddjica adquiere valor en el plano informacional y, consecuente-
mente, se hace mds compleja. De esta forma, “se puede decir que la tra-
duccién de lo intraducible resulta, para el portador de informacién, de
un valor elevado” (Lotman, 1999: 17).

Ampliando el raciocinio, se abarca el campo de los lenguajes icéni-
cos observandose el redimensionamiento de la traduccién en su accién
de relacionar diferentes lenguajes en los espacios de cultura. Los lengua-
jes iconicos se sitdan en espacios de frontera en el sentido que luchan
para dimensionar sistemas de signos no susceptibles de sustituirse por
signos discretos, principalmente del lenguaje verbal. En los espacios de
frontera asi constituidos la traduccién inversa cumple su papel de ge-
neracién de informacién nueva.

El concepto de frontera aqui empleado lo ha establecido Lotman
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para designar relaciones entre heterogeneidades e irregularidades, como
se puede leer en el fragmento a continuacidn.

La nocién de frontera es ambivalente: separa y une. Siempre es el li-
mite de algo y, por lo tanto, pertenece a ambas culturas fronterizas, a
ambas semiosferas contiguas. El limite es bilingiie y polilingtie. La
frontera es un mecanismo para traducir textos de una semidtica ajena
a “nuestro” lenguaje, es el lugar donde lo “externo” se transforma en
lo “interno”, es una membrana filtrante que transforma los textos ex-
tranjeros de tal modo que se convierten en parte de la semidtica in-
terna de la semiosfera conservando sus propias caracteristicas
(Lotman, 1990: 136-137, la traduccién es nuestra).

Desde el punto de vista de un espacio semidtico, la frontera se ma-
nifiesta menos como divisoria que como una regién de confrontamiento
en la cual la traduccién se vuelve un mecanismo posible de transforma-
cién y, en un cierto sentido, de transferencia, de una condicién a otra.
Desde el punto de vista de la cultura, la tensidn en espacios de frontera
contribuye mucho, tanto para la distincién entre lenguajes icénicos
como para su generacién. Este es el caso de los signos audiovisuales del
cine que luchan para que no se reduzcan a los limites de los signos ver-
bales. Muchos de sus constituyentes permanecen refractarios a cualquier
equivalencia a los signos verbales que permanecen en regiones de intra-
ducibilidad. De donde se infiere otro tipo de confrontamiento en el cual
lo extra semidtico opera la generacién de un signo nuevo refractario a
la traduccién univoca.

Aquello que ya se ha observado aqui con relacién a los tenues limites
entre la imagen visual y la sonora en el signo audiovisual del cine puede
servirnos de encaminamiento para dimensionar la traduccién inversa
en espacios de frontera marcados por la relacidn conflictiva entre el es-
pacio semidtico y extra semi6tico como potenciales espacios de signifi-
cacién en el lenguaje cinematogrifico. Vamos a recurrir, ahora, a la
pelicula Cinema, aspirinas e urubus (Cine, aspirinas y auras) (Marcelo
Gomes, Brasil, 2004).

En el fotograma colocado a continuacién, lo borroso del paisaje
estd lejos de demostrar solamente el exceso de luz en la composicidn de
la escena fotografiada. Si, por un lado, refleja la intensidad de la irra-
diacién de un sol muy fuerte, por otro lado, desarticula la profundidad
de campo de un vehiculo que se disloca con dificultad en el paisaje y
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parece no avanzar. Silaluz y el polvo hacen que la imagen se vea espesa,
el roce del camién en contacto con el suelo seco levanta polvo suficiente
para encubrir el paisaje provocando la rarefaccién de todo lo que se
mueve por este camino.

_— ™ r

Cinema, aspirinas e urubus, Marcelo Gomes, 2004.
https://www.youtube.com/watch?v=DTn6700cohs

Del vehiculo que se disloca por la carretera de tierra en un paisaje
drido, con piedras y mucho temblor que desafian su estabilidad, se ve
tan solo un espejo lateral que alcanza una parte del rostro del conductor.
Del interior del vehiculo se propaga el sonido de una radio cuyas ondas
también se irradian por el espacio resonando una antigua cancién bra-
silefia sobre la bella Serra da Boa Esperan¢a (Sierra de la Buena Espe-
ranza). Con versos retratando el idilio del paisaje serrano se crea un
rigido contrapunto con el inhdspito paisaje del sertén (como se conoce
el gran desierto del noreste de Brasil)'. Sin embargo, la radio situada en
este paisaje cumple no solamente la funcién de distraer al conductor,
sino que también delimita el tiempo histérico: el afio de 1942, en pleno
desarrollo de la segunda guerra. En el camino, el conductor Johann
—un hombre rubio con marcado acento alemdn-— recibe al sertanejo Ra-

"' La cancién Serra da Boa Esperan¢a la ha compuesto Lamartine Babo en 1937 y la
interpretan muchos cantantes, entre ellos Francisco Alves, intérprete de la reproduccién
que entrd en la banda sonora de la pelicula. Localizada al sur de Minas Gerais, la sierra
de la Buena Esperanza conjuga una cadena montanosa de nacientes de muchos rios de
la regi6n y tiene un Parque Estadual que desde 2007 protege las nacientes de la expansién
agricola. Alrededor de 1725, fue lugar de trabajo esclavo y del Primer Palenque.
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nulfo (habitante del sertén) como compaifiero de viaje. El espacio in-
terno de la cabina del camidn se convierte en una ruta de fuga diver-
gente de dos destinos: el del alemdn que huye de la guerra y el del
sertanejo que huye de la miseria. Ambos siguen adelante guiados por la
misma carretera; sin embargo, los destinos no son convergentes.

Los cuadros filmicos presentados parecen obviedades descriptivas,
sin embargo, su cardcter indiciador remite a un “extra-cuadro” que com-
pone el ambiente del espacio en el cual se desarrolla la accién filmica en
aquello que esta tiene de mds esencial y también de mds invisible e in-
traducible: el mundo interior de los proyectos de vida de los personajes
y el mundo sensorial que la imagen visual procura traducir para darle in-
dicios a su ausencia. En ambos casos, se trata de un no dicho excluido
de la materialidad audiovisual que se coloca icénicamente en el movi-
miento de la escena. Si, por un lado, funcionan como un disparador del
imaginario, por otro lado, amplian el espacio de relaciones potenciando
la variedad de significados. De esta forma, en una inica toma filmica, se
manifiesta un problema emblemadtico de la cultura humana: la hetero-
geneidad, la diversidad de las formas de interaccién por los lenguajes y
la intervencién del imaginario. El extra-cuadro se muestra integrado al
lenguaje del cine como parte de su espacio semidtico donde acttian di-
ferentes cédigos de base de toda una cultura audiovisual. Con esto,

El espacio semidtico se nos aparece como una interseccion en varios
niveles de varios textos, que unidos van a formar un determinado es-
trato, con complejas correlaciones internas, diferentes grados de tra-
ducibilidad y espacios de intraducibilidad. Bajo este estrato estd
situado el de la “realidad”: de aquella realidad que estd organizada por
multiples lenguas y se encuentra con ella en una jerarquia de correla-
ciones. Ambos estratos forman juntos la semidtica de la cultura (Lot-

man, 1999: 41).

En la pelicula Cinema, aspirinas e urubus, antes citada, las palabras
que articulan el titulo ya son indiciadoras de un espacio semidtico con
“diferentes grados de traducibilidad y espacios de intraducibilidad”.

El silencio entre los dos viajeros estd marcado por las distinciones
culturales de lengua y de costumbres, imposibilitando una traduccién
univoca y delimitando el espacio de uno y el espacio del otro: extranjeros
uno para el otro. No es de extranar que la comunicacién entre Johann
y Ranulfo se vuelve una representaciéon de subtextos en los cuales las
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miradas, los gestos y las actuaciones corporales (Carreiro, 2010: 3) que
se atraen y se reflejan, dejan explicita la imposibilidad de una traduccién
univoca. Lo que queda de intraducible, no obstante, contribuye a una
configuracién estética de la construccion del lenguaje icénico cuyo
ritmo lento, con largos planos e interminables silencios, abren espacios
para la emergencia de relaciones orientadas hacia el mundo interior de
los personajes y hacia la gestualidad sensorial que las minimas expresio-
nes revelan.

Un episodio relevante de la emergencia de este mundo interior tan
reservado de los personajes, asi como de sus destinos, tiene lugar con la
llegada a un pueblecito cuando el camién de Johann se transforma en
una sala de proyeccién de cine en que un film de publicidad de aspirina
se revela mucho mds que tan solo un producto comercial. Ranulfo se
empefa en todas las tareas y ambos viven momentos compartidos en
que los suefios de los destinos de ambos corren, en una misma intensi-
dad, pero en direcciones distintas.

Cinema, aspirinas e urubus, Marcelo Gomes, 2004.

https://recprodutores.com.br/portfolio/cinema-aspirina-e-urubus/

Un momento de magia y éxtasis como este se rompe cuando Johann
recibe un telegrama que lo convoca a volver a su pais: Brasil se habfa
aliado alos EUA, Inglaterra, Francia y ala URSS contra Alemania, Italia
y Japdn, y Johann era, ahora, el enemigo. Ambos toman rumbo nueva-
mente por la carretera: Ranulfo recibe de regalo el camién y la magia
del cine que lo habfa dejado encantado; Johann se mezcla clandestina-
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mente en el tren que llevaria trabajadores para la explotacién del caucho
en la Amazonia. El diagrama de los “caminos que se bifurcan” —para-
fraseando a Jorge Luis Borges— construye nuevos atajos y los viajes con-
tintian sin, no obstante, borrar la dimensidn del otro que permanece en
el extra-cuadro y, como tal, continda intraducible.

El juego de relaciones transversalizadas en un campo de fuerzas he-
terogéneas y de alteridades estd anunciado en el propio titulo en el cual
la triada cine-aspirinas-auras destituida de nexos causales conjuga un
cuadro metonimico de relaciones méviles. Si, por un lado, convoca la
dimensién de las ausencias, de los silencios y no-dichos, por otro lado,
construye la fabulacién del suefio, de la cura y del destino. Dichas rela-
ciones se manifiestan como partes constitutivas de la narrativa, tejiendo
espacios de frontera y dominada por lo intraducible: fuente del pensa-
miento creador, como afirma Lotman en el epigrafe a este estudio.

En la pelicula, el cine se nos presenta como un espacio semidtico
de frontera. Los filmes de publicidad que se proyectan en los pueblecitos
del sertén son un negocio para el alemdn, al mismo tiempo que le abren
un camino de liberacién. Para Ranulfo, es un mundo nuevo, un puente
para el mundo sin miseria, otra forma de liberacién. De un modo y de
otro, el cine construye caminos y puentes donde no siempre existen
condiciones para conjunciones. Mds alld del metalenguaje que se ins-
cribe en su organizacién como lenguaje de cultura, la narrativa apunta
hacia una construccién cultural en la cual el lenguaje icénico no define
solamente el cardcter del proceso composicional de la narrativa filmica,
sino también el papel del cine como realizacién cultural del metalen-
guaje artistico-cientifico que ha contribuido a la formacién de la cultura
audiovisual en el siglo XX.

Modelizacion de los lenguajes en el espacio dinamico
de la cultura

No deja de ser paraddjico el hecho de que las emisiones radiofénicas
que resuenan en el interior del camién en la pelicula Cinema, aspirinas
e urnbus dimensionen diferentes temporalidades de un espacio cultural
heterogéneo, evidenciando un espacio semiético dindmico, con la sin-
cronicidad de diferentes épocas y sin la posibilidad de alineacién vertical,
como afirma Lotman en el estudio en el cual examina la dindmica del
sistema semidtico ([1974] 1998: 65). Por las ondas radiofénicas se mue-
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ven las temporalidades de la narrativa: la guerra mundial, la tragedia de
la sequia, el contraste entre sertdn y ciudades, la lucha de los personajes
por la vida. Mds paradéjico todavia es el hecho de que el cine dimen-
sione la fuerza que lo define como propagador de la cultura audiovisual
al ser focalizado en el espacio de una cultura eminentemente oral. Evi-
dentemente que la pelicula se alimenta de las tensiones de su inmersién
en este espacio de fronteras, pero, al hacerlo acaba por configurar una
tensién mds abarcadora entre aquello que, tedricamente, entendemos
como conflicto entre el espacio sistémico y el espacio extra sistémico.
Si, por un lado, comprender el espacio de frontera desde el punto de
vista de tales conflictos es una forma de, si no eliminar, por lo menos
problematizar la nocién de frontera como linea divisoria, por otro lado,
evidencia cudnto el mecanismo de la modelizacién contribuye al fun-
cionamiento de la traduccién inversa.

Como todo sistema cultural dindmico, el lenguaje del cine conjuga
una dimensidn sistémica en el cuadro de los elementos que le son extra
sistémicos, alimentando una relacién complementaria. La comprensién
de tal dindmica demanda, segtin Lotman, no solamente una descripcién
estructural sino, principalmente, la traduccién en los términos del len-
guaje de dicha traduccién (Lotman, [1974] 1998: 72). He aqui que, en
el cine, es el lenguaje icdnico el que se encarga de esta traduccién al tra-
ducir similitudes y establecer correlaciones y complementaciones de
aquello que parece aislado. En Cinema, aspirina e urubus, por ejemplo,
tres elementos de naturaleza distinta operan sintesis de juegos relacio-
nales que aproximan la diversidad del mundo representado desafiando
los sentidos que se convierten en objetos de andlisis. Se observa, asi, que
la capacidad de sintesis, propia del lenguaje icénico, es un procedi-
miento de la traduccién inversa que busca correlaciones, pero no retorna
a un sentido primordial. En el entendimiento de Lotman la iconicidad
determina el lenguaje del cine por un atributo de su constitucién, como
se puede leer en el fragmento siguiente.

(...) las condiciones técnicas de la pelicula cinematogrifica exigian
textos cortos, y el cambio en la naturaleza estética del filme, la renun-
cia a la poética del gesto mimico condujo a una orientacién no hacia
el discurso teatral o literario-escrito, sino hacia el discurso conversa-
cional. La naturaleza de la pelicula influy6 en la estructura del lenguaje
cinematogréfico, seleccionando de toda la masa de éste una determi-
nada capa (Lotman, [1978] 1998: 35).
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En la transposicién de los elementos se configura algo nuevo o,
como afirma el poeta y ensayista Haroldo de Campos al incorporar el
estatuto de la critica a la traduccidn:

En una traduccién de esta naturaleza, no se traduce solamente el sig-
nificado, se traduce el propio signo, o sea, su caracteristica fisica, su
materialidad misma (propiedades sonoras, de imagen visual, en fin,
todo aquello que forma, segtin Charles Morris, la iconicidad del signo
estético, entendido por signo iconico aquel que es de cierta manera
similar a aquello que este denota). El significado, el pardmetro semén-
tico, serd solamente y tan solo la baliza demarcadora del lugar de la
empresa recreadora. Se estd pues en el lado inverso de la llamada tra-
duccidn literal (Campos, 1992: 35, la traduccién es nuestra).

Sin dudas, al operar directamente con la materialidad del lenguaje
audiovisual, gracias a la similitud de los signos icénicos producidos, la
traduccién inversa revela cémo el metalenguaje se constituye no sola-
mente como parte de su funcionamiento, sino también como meca-
nismo de cardcter metacultural del dispositivo cinematogrifico. Con
esto se quiere decir lo siguiente: es imposible desvincular el modus ope-
randi del lenguaje icénico audiovisual y, consecuentemente, el proceso
de traduccién que este realiza, del lenguaje del cine construido histéri-
camente. Una historia de invencién de objetos técnicos resultantes de
la transcodificacidn de conocimientos cientificos que al ser operados
crean una informacién nueva: un nuevo lenguaje de creacién artistica.
En dltimo andlisis, queda decir que el agente dindmico de los lenguajes
icénicos no se restringe a la realizacién de un tnico sistema, sino que
moviliza constituyentes del espacio semidtico de diferentes esferas de la
cultura, lo cual también expresa la dindmica de la traduccién inversa
entre lenguajes distintos.

Cabe repetir aqui la formulacién de Lotman segtin la cual “el rasgo
mds universal del dualismo de las culturas humanas es la coexistencia
de lenguajes discretos verbales y lenguajes iconicos” ([1978] 1998: 28),
para recordar que la iconicidad es un rasgo distintivo del funciona-
miento de la cultura que se manifiesta en sus diferentes lenguajes. Si es
verdad que el lenguaje verbal humano orientado por los signos discretos
ha consagrado la condicién antropolégica, no menos verdadera es la no-
cién de que, en su historia, el lenguaje verbal ha creado mecanismos de
multiplicacién de otros lenguajes: de la gestualidad corporal a los ins-
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trumentos creados para actividades especificas, se han desarrollado len-
guajes artisticos, artificiales, cientificos; cada uno de estos con su uni-
verso propio de signos en accidén en espacios semidticos. Para la
semidtica de la cultura, el proceso que le ha conferido al lenguaje verbal
escrito la capacidad de operar como metalenguaje de diferentes textos
culturales se ha concebido como un proceso de modelizacién. De esta
forma, distintas producciones culturales y creaciones artisticas se en-
tienden como una posibilidad de significar el mundo por medio de len-
guajes especificos, pasando a examinarse como sistemas de modelizacién
de la cultura.

La “modelizacién” es un concepto que entra para el dominio se-
miético en los anos de 1960 para atender a una demanda teérica espe-
cifica: la necesidad de comprender procesos de produccién de
pensamiento y la ulterior generacién de lenguaje a partir de c6digos cul-
turales forjados fuera del dominio del lenguaje verbal. La semidtica de
la cultura entiende que los sistemas de signos del arte, de los mitos, de
la ciencia, de la religidn, de la arquitectura, de la tecnologia y tantos
otros producen cddigos, no obstante, solamente el conocimiento espe-
cializado distingue los cédigos de cada uno de los lenguajes. De este
modo, la cultura no solamente “habla” diferentes lenguajes, sino que
también constituye sistemas de lenguaje tan variados como la capacidad
productiva de c6digos y de modelos de mundo generados gracias al desa-
rrollo evolutivo del mecanismo semidtico de inteligencia (Lotman,
[1981] 1998: 11-25). Con estos modelos, no solamente interactta, sino
que comparte y se desarrolla creando posibilidades comunicacionales
con el entorno. Le corresponde al lenguaje humano articulado por las
palabras no solamente generar el fenémeno de la comunicacién de la
cultura, sino también desencadenar un proceso multiplicador de otras
tantas posibilidades interactivas. El resultado es la generacién de un
nicho semidtico en el cual los cédigos culturales crean sistemas de je-
rarquias complejas (Lotman, [1981] 1998: 14).

En el contexto de la semidtica de la cultura practicada en Tartu, el
concepto de modelizacidn se convirtié en la clave de un pensamiento
en el cual las operaciones de corte sincrénico les dan caracteristicas es-
paciales a las culturas en “grandes temporalidades™. El factor de mode-

*Lo que Lotman estudid, progresivamente, en sus estudios sobre la tipologfa como
fenémeno de interaccién de las culturas (Lotman, [1974] 1998: 61-76) consagrado en
el estudio de la semiosfera (Lotman, 1985, 1990).
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lizacién se vuelve un mecanismo de reorganizacién de los signos en el
espacio semidtico fuera de cualquier predominio de uno sobre los otros.
Aunque los cédigos verbales del lenguaje humano tengan un lugar des-
tacado en la comunicacién semidtica, la condicién de sistema de mo-
delizacién primario ha sido solamente un principio heuristico que ha
sustentado el inicio del entendimiento del funcionamiento de los c4di-
gos como jerarquias complejas. Principalmente en lo que se refiere a los
lenguajes secundarios del arte y de la ciencia, asi como también a los
lenguajes artificiales, asumiendo una condicién de modelizacién secun-
daria (Lotman, 1977 y 1970: 9-46; Zaliznidk et al., 1979: 81-96).

Si, por un lado, se faculta al principio heuristico de la modelizacién
primaria la ausencia de pertinencia con la realidad de la interaccién se-
mibtica, por otro lado, se abre camino para la construccién de metalen-
guajes cientificos para el entendimiento de la traduccién cultural en los
diferentes procesos de su manifestacién. Esto para no referirse a la de-
manda que el régimen politico impuso con relacién a las actividades se-
mibticas en el periodo de su surgimiento. Para el régimen soviético, la
semidtica era una denominacidn de pricticas cientificas del occidente
(Américo, 2015: 128), lo que no ocurria con la denominacién de sistemas
de modelizacién —principalmente por interpretarse por el stablishment
como “moldear” (como en la expresiéon moldear comportamientos)—.
A pesar de las muchas controversias (Sebeok, 1996 y 1998; Danesi,
1998: 55-70; Chang, 2003: 9-23; Grzybek, 1994: 285-300), el hecho
es que el concepto de modelizacidn se convirtié en la base para la per-
cepcién de los mecanismos metaculturales. Lotman condujo su inves-
tigacién hacia campos tanto de la tipologia de la cultura como hacia la
dindmica de sus mecanismos imprevisibles donde la traduccién tiene
un papel fundamental.

Vyacheslav V. Ivanov, a su vez, dimensiona el proceso de modeliza-
cién a partir de las demandas internas de los objetos culturales que exa-
mina, cuyo abanico de posibilidades varia de las lenguas y sistemas
mitoldgicos de diferentes pueblos (incluso los indios bororos de Brasil)
hasta la cibernética. El centro unificador de su investigacién concentra
un raciocinio fundamental: la capacidad de construccién de metalen-
guajes que las lenguas naturales han colocado al servicio del conoci-
miento. El manantial de los cddigos genéticos de la biologfa, los cdigos
matemdticos, formas geométricas y grafos, los sistemas de cdlculos de
los lenguajes formales, asi como los algoritmos de los lenguajes infor-
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miticos, solamente sittian el vértice de un vasto campo de prospeccién
del metalenguaje como centro irradiador de los lenguajes cientificos par-
ticularmente gracias al mecanismo de la traduccién inversa. Es de la
interaccién entre los diferentes sistemas que se multiplican cultural-
mente que emerge el desaffo para el andlisis semiético de los sistemas
de modelizacidn. Gracias al dispositivo de la modelizacién emergente
en el proceso cibernético, la semidtica encuentra un nuevo dispositivo
tedrico para formular aquello que observa en la interaccién entre siste-
mas de la cultura. A este respecto, Ivanov afirma:

Como otras ciencias relacionadas con la cibernética, la semidtica se
ocupa principalmente de modelos, es decir, de formas, objetos reflec-
tantes (modelados), formas compuestas por un niimero finito de ele-
mentos y relaciones entre estos elementos. El objetivo es hacer estas
formas (modelos) de tal manera que todos los elementos y objetos que
estan presentes (desde el punto de vista pragmdtico del usuario del
modelo dado) en el objeto modelado también estdn presentes en la
forma (modelo), mientras que no es necesario que ocurra lo contrario.
La construccién de modelos del mundo se efecttia mediante sistemas
de modelado semidtico con diversos grados de capacidad de modelado
(es decir, un nimero variable de elementos y relaciones correspon-
dientes a los elementos y relaciones del objeto modelado) (Ivanov,
1978: 201, la traduccién es nuestra).

Histéricamente, la modelizacién se desarrollé en las culturas como
forma de ¢jercicio complementario ante la jerarquia de la complejidad
entre los sistemas semidticos, en las ciencias, en las artes y en las pricticas
sociales. Por consiguiente, la multiplicacién progresiva de sistemas se-
midticos convirtié en una necesidad la traduccién de un sistema de sig-
nos a otro (incluso de los lenguajes artificiales de las mdquinas
semidticas) (Ivanov, 1978: 202). Tal funcionamiento abre camino a la
modelizacién cibernética: aquella en la cual, en vez de una comunica-
cién univoca basada en el c6digo tinico, se desarrolla el proceso interac-
tivo entre sistemas @ priori marcados por la intraducibilidad y con
aumento de la complejidad estructural (Lotman, [1974] 1998: 65).
Tanto por la perspectiva de la tipologfa como de la interaccién de las
culturas, lo que Lotman observa es la constitucién de modelos comu-
nicacionales no-univocos de choque y conflictos que delimitan los es-
pacios semidticos de la cultura.
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Si existen controversias en lo que respecta a la modelizacién del len-
guaje, lo mismo no ocurre cuando se dimensiona el concepto que real-
mente marcé la configuracién de la actividad mental de la cultura que
es el concepto de texto. En este caso Lotman afirma la precedencia de
un modelo heuristico de pensamiento y alcanza otro linaje del proceso
de modelizacién. El raciocinio de Lotman se vuelca hacia ejemplos de
las culturas dgrafas (Lotman, [1980] 1998: 81-82) y del potencial ge-
nerativo de textos desencadenadores de una escalada heterogénea de la
modelizacién de lenguajes culturales cuyo corte sincrénico hace emerger
el espacio semidtico de los algoritmos elementales de su constitucién
icénica donde la comunicacién semidtica solo es pasible de tenerse en
consideracién en sistemas de gran complejidad, es decir, de cuyo fun-
cionamiento no se excluyen diversidades entrépicas, tales como las in-
comprensiones, las discordancias, las refutaciones presentes en todos los
funcionamientos (bioldgicos, culturales, tecnolégicos) dotados de inte-
ligencia y facultad de juzgar. Desde el punto de vista de las modeliza-
ciones cibernéticas adaptadas a los sistemas de gran complejidad,

(...) la estabilidad del todo aumenta mediante el aumento de la di-
versidad interna del sistema. La diversidad, por su parte, estd ligada
al hecho de que los elementos del sistema se especializan como partes
de este y, al mismo tiempo, adquieren una autonomia creciente como
formaciones estructurales independientes. Pero el proceso no se de-
tiene ahi. Los elementos autdnomos “para si” del sistema se presentan,
desde las posiciones del todo, como idénticos y completamente inter-
cambiables. Aqui, sin embargo, entra en funcionamiento un nuevo
mecanismo: de la “dispersidén” natural de las variantes en la naturaleza
conduce a que los elementos estructuralmente idénticos se realicen en
forma de variantes (Lotman, [1977] 2000: 124-125).

Reconocer la diversidad interna como parte de la comunicacidn se-
midtica de la cultura humana tiene implicaciones en la construccién de
la significacién. Manifestaciones de incomprensién no se pueden con-
siderar tan solo como “ruido”™: “consecuencia nociva de una imperfec-
cién constructiva del sistema, que estd ausente en el esquema ideal de
este”. Una incomprension puede generar una comprensién inadecuada,
equivocada, incongruente, no obstante, no deja de ser un indicio “de la
complicacién de ese sistema, de su capacidad para cumplir funciones
culturales mds complejas e importantes” (Lotman, [1977] 2000: 126).
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Los procesos de modelizacién cibernética, tales como los definen
Ivanov y Lotman revelan otra esfera de funcionamiento de los sistemas
de modelizacién. Si el mecanismo fundamental es la creacién de len-
guajes a partir de metalenguajes propios a sistemas culturales, la mode-
lizacién constituye un eslabén en la comprensién de la dindmica de la
propia autoorganizacién de los sistemas culturales que Lotman define
como metamecanismos.

Considerando que, desde el punto de vista de la cultura, ningin
lenguaje constituye un sistema semidtico aislado en sus posibilidades,
sino que todo lenguaje es potencialmente generador de cddigos cultu-
rales, no fue dificil llegar a la comprensién de las transformaciones que,
histéricamente, han contribuido a la ampliacién y, consecuentemente,
a la dindmica de los espacios semidticos de la cultura. A este respecto,
Lotman discurre sobre tres mecanismos metaculturales (o metameca-
nismos) responsables de la dindmica de la cultura en las esferas mds com-
plejas de su organizaciéon. Entiende que la esfera mitolégica acompana
la vida humana y se encarga de la modelizacién narrativa en diversos
dominios de la existencia: en la historia, en lo cotidiano, en las repre-
sentaciones, en el imaginario, lo cual muestra la fuerza de los mitos en
la modelizacién de la cultura. Amparado predominantemente por el
lenguaje verbal, los mitos se volvieron un metamecanismo de consoli-
dacién de diferentes textos de cultura.

Frutos del contexto histérico de la primera mitad del siglo XX, los
avances revolucionarios observados en distintos dominios de la cultura
han contribuido a la cualificacién diferencial de formas comunicativas
no susceptibles de traduccién por los cédigos verbales. En este contexto,
la consagracién de lenguajes como el de las matemdticas, el de la qui-
mica, el de la fisica, el de la lingiiistica o el de la biologfa, han permitido
observar el papel cada vez mds marcado de los metamecanismos cienti-
ficos en la formulacién de los modelos de mundo. Tal presencia se vuelve
mis incisiva cuando medios tecnoldgicos se muestran potencialmente
productores de lenguaje por medio de objetos tecnoldgicos, como la fo-
tografia y el cine.

Producidas con el objetivo de transformar objetos de naturaleza lu-
minosa en signos icénicos en un amplio espectro visual, las cimaras de
fotograffa y del cine han resultado una inversion de la ciencia en redi-
sefar el funcionamiento metacultural en el cuadro de su desarrollo his-
térico. Se convirtieron, de esta forma, en objetos de materializacién de
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los metalenguajes culturales que, segin Lotman, demuestran la dind-
mica de autoorganizacién de la cultura, o, como él afirma: “(...) la apa-
ricién de la semidtica es un fendmeno que responde a leyes no sélo en
la perspectiva de la historia de la ciencia, sino también como un hecho
de la autoorganizacién de la cultura” (Lotman, [1977] 2000: 132).

Consecuentemente, la fotografia y el cine han creado un espacio
privilegiado entre los mecanismos metaculturales del siglo XX, trans-
formando las dindmicas comunicacionales a partir de las codificaciones
y transcodificaciones operadas en los aparatos. Construidas para traducir
operaciones cientificas en mecanismos de creacién y de representacién
de nuevas formas de significar el mundo, la fotografia y el cine se con-
virtieron en los grandes medios de los lenguajes icénicos a los cuales se
refiere Lotman como campo de expansién juntamente con los lenguajes
discretos.

Consideraciones finales

En una de las cuestiones que acompanan muchas de sus reflexiones,
Lotman se pregunta: ;cémo diferentes lenguajes, constituidos por c6-
digos radicalmente distintos y de tan distintas culturas (muchas de las
cuales son restos de tiempos histéricos inmemoriales) se comunican y
desarrollan formas de interaccidn y de convivencia en rebeldia de tantas
impertinencias, obstrucciones y hostilidades?

Cuestiones como esta no tienen como objetivo respuestas inmedia-
tas, sino un camino de autoconocimiento cultural en la dindmica per-
manente de los encuentros y choques entre diversidades que se ven
permanentemente ante el desafio que el ensayista de los medios de co-
municacién y del pensamiento nagé de matriz africana, el brasilefio
Muniz Sodré (2017: 23), formula del siguiente modo: ;cémo una cul-
tura se vuelve inteligible para otra?

Indagaciones de esta naturaleza movilizan acciones y relaciones que
no solamente sitGian confrontamientos, sino también esferas de gran
complejidad que, en muchas situaciones, llegan al limite de la imposi-
bilidad interactiva y de la intraducibilidad (Lotman, [1984] 1996: 27;
[1978] 1998: 28). Preguntas sobre manifestaciones de tamafia comple-
jidad demandan métodos analiticos de largo alcance y, principalmente,
propensos a las dindmicas de las transformaciones culturales. Para ha-
cetles frente a tales demandas, el trabajo semidtico de Lotman coloca
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bajo sospecha el procedimiento de andlisis que se orienta por la existen-
cia de un supuesto elemento simple como forma de alcanzar otras rela-
ciones —un método arriesgado, como se lee en su formulacién—.

Tal enfoque respondia a una conocida regla del pensamiento cienti-
fico: ascender de lo simple a lo complejo; y en la primera etapa, sin
duda, se justificé. Sin embargo, en él se esconde también un peligro:
la conveniencia heuristica (la comodidad del anilisis) empieza a ser
percibida como una propiedad ontolégica del objeto, al que se le atri-
buye una estructura que asciende de los elementos con cardcter de
dtomo, simples y claramente perfilados, a la gradual complicacién de
los mismos. El objeto complejo se reduce a una suma de objetos sim-
ples (Lotman, [1984] 1996: 22).

El método de la complejidad parte de contingencias, de relaciones
heterogéneas, de refracciones: aquellas que permiten el desvio de lo
comun y esperado en nombre de la informacién nueva. Todo esto porque
la cultura y sus lenguajes no actdan aisladamente, sino en espacios de re-
lacién dindmica en los que la semiosis ocurre bajo las mds variadas formas
Y, por eso mismo, se conﬁgura como “continuum semidtico, cornpleta—
mente ocupado por formaciones semidticas de diversos tipos y que se
hallan en diversos niveles de organizacién” (Lotman, [1984] 1996: 22).
De esta forma, Lotman concibe el espacio semidtico como semiosfera
—sintesis de la complejidad relacional de la diversidad y heterogeneidad
semidtica en confrontamiento e interaccién—. En este espacio, el meca-
nismo de la traduccién inversa se muestra como un mecanismo por el
cual la inteligibilidad puede observarse incluso la rebeldia de la falta de
univocidad, como Lotman reafirma en otro momento:

La idea de que el punto de partida de cualquier sistema semidtico no
sea el simple signo aislado (la palabra), sino la relacidn por lo menos
entre dos signos nos hace pensar de manera diferente las bases funda-
mentales de la semiosis. El punto de partida no resulta ser el modelo
aislado, sino el espacio semiético. Este espacio estd colmado de con-
glomerados de elementos, que se encuentran en las relaciones més di-
versas el uno con el otro: pueden aparecer en calidad de sentidos que
se chocan, que oscilan en el espacio entre una plena identificacién y
una absoluta divergencia (Lotman, 1999: 230).

El intercambio y la alteridad definen la dindmica de la inteligibili-
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dad como una efectiva accién cultural de interaccién, comunicacién y
significacion. Asimismo, ninguna accién cultural se constituye aislada-
mente y en estado de inercia. El aislamiento es un concepto que no cir-
cula en el repertorio analitico del pensamiento semiético de Lotman.
Al fin y al cabo, un sistema aislado es una paradoja ya que, en su exis-
tencia real, una cultura aislada contraria la naturaleza de sus fenémenos
y de sus manifestaciones que solo se constituyen en el dinamismo diri-
gido a la interaccién con el otro. Con esto, el acto de intercambio que
se dirige al otro se toma como punto de partida para comprender la na-
turaleza de la traduccién inversa en la cultura. Como afirma Lotman,
“el desarrollo de la cultura, al igual que el acto de la conciencia creadora,
es un acto de intercambio y supone constantemente a ‘otro’: a un par-
tenaire en la realizacién de ese acto” (Lotman, [1983] 1996: 71).

La direccién hacia el otro (que ocurre bajo fronteras) estd en la base
de lo que Lotman denomina mecanismo propulsor del acto de cons-
ciencia creadora, como se puede leer en la formulacidn siguiente.

La conciencia creadora puede ser definida, a esta luz, como aquel acto
de intercambio informacional en el curso del cual el mensaje inicial se
transforma en un mensaje nuevo. La conciencia creadora es imposible
en las condiciones de un sistema completamente aislado, uniestructural
(desprovisto de una reserva de intercambio interno) y estdtico (...) El
desarrollo de la cultura, al igual que el acto de la conciencia creadora,
es un acto de intercambio y supone constantemente a “otro”: a un par-
tenaire en la realizacién de ese acto (Lotman, [1983] 1996: 71).

Si el intercambio no existe sin el movimiento en direccién al otro,
forma parte del dinamismo de la cultura la dependencia de lo que le es
exterior. La cultura no corresponde tan solo a aquello que se organiza
en un espacio que le es interior, sino que también necesita de la interac-
cién de lo que le viene del exterior, como entiende Lotman: “el desarro-
llo inmanente de la cultura no puede realizarse sin la constante afluencia
de textos de afuera” ([1983] 1996: 71). A partir del momento en que la
interdependencia entre espacio interno y externo se reconoce como un
mecanismo dindmico del funcionamiento de la propia cultura, la dind-
mica que se disefia entre el intercambio y la alteridad se revela un acto
dialéctico. Marcado por la contradiccién de construir una imagen in-
terna de la cultura que gravita en su exterior, el sistema de la cultura
estd instado a elaborar “un lenguaje de trato con el mundo cultural al
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que ella [la otra cultura] estd incorporada” ([1983] 1996: 71). Antes
que se instale la paradoja, Lotman afirma:

El doble papel de la imagen interiorizada, de la cual se exige que sea
traducible al lenguaje interno de la cultura (esto es, que no sea “ajena”)
y que sea “ajena’ (esto es, que no sea traducible al lenguaje interno de
la cultura), genera colisiones de gran complejidad, a veces marcadas
por el sello de lo trégico (Lotman, [1983] 1996: 72).

Mi4s que neutralizar la ascendencia de una cultura en relacién con
la otra, el mantenimiento del choque y extranamientos define el acto
ético fundado en el intercambio-alteridad se muestra fundado como
aquel que inexiste sin el otro —dimensidn sin la cual la dindmica sim-
plemente no ocurre—.

Un aspecto esencial del contacto cultural estd en la denominacién del
partenaire, que equivale a la inclusién de éste en “mi” mundo cultural,
la codificacién de éste con “mi” cédigo y la determinacion de su
puesto en mi cuadro del mundo (Lotman, [1983] 1996: 73).

En su estudio sobre la interaccién de las culturas, Lotman extiende
su entendimiento para comprender el dificil contacto entre pueblos.
Aunque haya pensado en las dificiles relaciones geopoliticas del siglo
XX, Lotman no alcanzé en vida a ver las ondas de refugiados en busca
de recepcién para escapar de los conflictos bélicos, étnicos y religiosos
que evidentemente han marcado encuentros culturales de todos los
tiempos, no obstante, en el siglo XXI acttian en una frontera que su sis-
tema tedrico examind muy bien: la complementariedad entre lo sisté-
mico y lo extra sistémico cuya accién constituye una lucha para
transformar dialécticamente relaciones como “propio / ajeno”; “yo /
otro”; “hombre / bestia’; “natural / extranjero”, entre otras. Segtn su
entendimiento, tales dicotomias —o mejor, tales anomalfas— se derivan
de una deformacién conceptual que convierte un objeto dindmico por
naturaleza en un modelo estitico (Lotman, [1974] 1998: 65). Para co-
rregir tal metodologia, desarrolla la concepcién de modelo dindmico
basado en la autodescripcién:

Puesto que la descripcién, como hemos sefialado, trae consigo un au-
mento de la medida de organizacién, la autodescripcion de tal o cual
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sistema semiético, la creacién de una gramdtica de si mismo, es un
poderoso medio de autoorganizacién del sistema (...) Es esencial su-
brayar que en este caso la descripcidn es una auto descripcién, y el
metalenguaje no es tomado de fuera del sistema, sino que es una sub-
clase de ¢l (Lotman, [1974] 1998: 68).

Con esto, el modelo dindmico de la cultura incorpora lo extra sis-
témico y reconoce la necesidad del otro no solamente para la definicién
de la cultura, sino para la recomposicién de las dindmicas del propio
proceso histérico que se extienden para el papel de sus fuerzas politicas
del presente y del pasado. Conocemos su perplejidad ante “el enigmdtico
fenémeno de las civilizaciones preincaicas suramericanas” (Lotman,
[1980] 1998: 82). Sabemos que los hitos civilizacionales del eurocen-
trismo han situado las culturas dgrafas en la prehistoria y, con esto, han
consagrado todas las civilizaciones de pueblos sudamericanos como in-
tegrantes del periodo precolombino. El derrumbe de estatuas del nave-
gante espafiol en diferentes puntos del continente no es solamente un
gesto de ruptura, sino la revisién de una anomalia y la instauracién de
una nueva visién de historia en la cual los pueblos y las civilizaciones
preexistentes a la expansion ibérica se consideren fuerzas politicas cuyo
legado son sus descendientes. Con ello, “la formacién de una nueva si-
tuacién cultural y de un nuevo sistema de autodescripciones reorganiza
los estados que precedieron, es decir, crea una nueva concepcién de his-
toria” (Lotman, [1974] 1998: 71).

Desde el punto de vista semidtico de la cultura, una nueva concep-
cién de historia resulta de un proceso de traduccién inversa en el cual
el otro no se traduce por los cddigos de una cultura que se autodeno-
mina superior y dominante. El otro no es un ¢jemplar de la no cultura;
su condicién alosemidtica quiere tan solo decir: pertenece a otro sistema
cultural y nada impide que, al interactuar, se iluminen mutuamente
como aliados de la jornada histérica.

Un aspecto esencial del contacto cultural estd en la denominacidén del
partenaire, que equivale a la inclusién de éste en “mi” mundo cultural,
la codificacién de éste con “mi” cédigo y la determinacién de su
puesto en mi cuadro del mundo (Lotman, [1983] 1996: 73).

No es de extrafiar que le incumbié al mecanismo semidtico de la
traduccidn inversa (entendido como dispositivo del pensamiento crea-

127



dor) ofrecer el gran desafio metodoldgico a la comprensién de la dind-
mica de las culturas en el camino analitico de su complejidad.

Traduccién de Fernando Legon
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