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APRESENTAÇÃO


AS MÚLTIPLAS FACES DA RELAÇÃO ENTRE POESIA E PINTURA


Crescem cada vez mais em importância as relações possíveis entre verbo e imagem. Desde o advento da imprensa – jornais, revistas, publicidade – nas interações que estabelecem entre texto, diagramação, variações tipográficas, desenhos e fotos, a palavra e a imagem tornaram-se inseparáveis. Essa mesma conjunção inextricável veio hoje acentuar-se no design de interface, multimídia e hipermídia, nas telas dos monitores do computador. Não é de estranhar, portanto, o grande interesse que a questão vem despertando não só entre aqueles que trabalham nos interstícios do texto e imagem, quanto naqueles que os tomam como tema de reflexão.


Embora hoje onipresente, essa questão não tem nada de recente. Já esteve entre as preocupações dos gregos na tematização da função mimética da literatura, concebida como uma imagem do mundo retratado. Essa função foi ilustrada por Sócrates por meio do espelho. Em Horácio, a mímesis literária ganhou uma nova fundação ao ser explorada na sua forma mais privilegiada: a relação entre pintura e poesia. Üt pictura poesis, “a poesia é como a pintura”, assim se expressou a tese horaciana. O clímax da discussão sobre a afinidade da pintura com a literatura viria com Lessing que, no Laokoon (1766), retornou à discussão sobre a afinidade entre pintura e literatura.1


No século XX, Pound foi um dos grandes expoentes na defesa das aproximações da poesia com a imagem visual e a música. Para ele, a poesia é a forma mais condensada de expressão verbal.2 Poesia é concentração, condensação, tensão de significados. O máximo de significação concentrado num mínimo de espaço-tempo. Densidade informacional.


Também para Barthes,3 a palavra poética é total. “Ela brilha com uma liberdade infinita e prepara-se para resplandecer no rumo de mil relações incertas e possíveis.” Seu projeto é vertical, “como um bloco, um pilar que mergulha num total de sentidos, de reflexos, de remanências: é um signo de pé”. Sob essa luz, a similaridade entre poesia e pintura torna-se evidente. Pintura é imagem densa, espessa. Tempo e espaço concentrados numa visão prenhe de sugestões e alusões.


Que as afinidades entre poesia e pintura se impõem parece indiscutível. O que resta ser discernido são os diferentes modos pelos quais essas afinidades se estabelecem. Tal tarefa foi enfrentada com coragem, minúcia e inteligência por Valdevino Soares de Oliveira neste seu diálogo em três dimensões sobre poesia e pintura.


Tirando proveito da moderna teoria semiótica, especialmente da fenomenologia e classificação de signos de Charles Sanders Pierce, o autor configura um diagrama lógico de múltiplas facetas capaz de tecer numa malha lúcida a diversidade de modos pelos quais as relações entre poesia e pintura podem se manifestar.


O diálogo em três dimensões se refere aos três focos principais que iluminam os locais de encontro da poesia com a pintura: a imagem, o diagrama e a metáfora. Cada um desses focos é, então, prismaticamente subdividido em três novas modalidades cada um, num total de nove modalidades para o exame das afinidades da poesia com a pintura. O leitor poderá conferir quão cristalino é o efeito de uma tal arquitetura para a compreensão dessas afinidades.


Aliando o rigor ao amor pelo poético, a disciplina teórica à inspiração criativa, o autor realiza sua proposta com admirável limpeza, astúcia e harmonia. O equilíbrio entre a teoria e sua aplicação, entre o conceito e o uso que se faz dele, entre as definições abstratas e as leituras de poemas e pinturas vai compondo um texto-partitura cujo efeito final se aproxima de uma sinfonia de formas, cores, gestos e cintilações de sentido. De fato, a investigação das relações entre poesia e pintura atinge neste estudo um tal grau de coerência e consistência interna que o leitor pode lê-lo como se estivesse escutando uma música.

 


Lucia Santaella

São Paulo, novembro 1998.





 1 Nöth, W. Handbook of Semiotics. Bloominghton: Indiana University Press, 1990. p.348-9.


 2 Pound, E. ABC da literatura. São Paulo: Cultrix, 1970.


 3 Barthes, R. O grau zero da escritura. São Paulo: Cultrix, 1971. p.60.


1 POESIA E PINTURA:

ESPAÇO ABERTO AO VERBO


Artes da ilusão, a pintura e a poesia estão ligadas ao lado mais superficial e vulgar da alma, ou seja, aquela parte da alma que se engana com as aparências das coisas...

Platão


Não estabeleço nenhuma diferença entre pintura e poesia.

Joan Miró


Se é verdade que toda poesia aspira a ser música, e que a imagem é o próprio sangue da poesia, estamos diante dos dois elementos básicos que fundamentam e caracterizam a poesia como tal: música e imagem. Os simbolistas patentearam exaustivamente em suas produções a ligação com o primeiro. Quanto à ligação com a imagem, isto é, com a forma visual, o pressuposto desta ligação se inicia na Antiguidade greco-latina e atravessa toda a história da literatura, para desaguar na poesia visual moderna. “Muito polemizado nos séculos XVI, XVII e XVIII, o assunto manteve-se em aparente trégua durante o século XIX e foi retomado no século XX, com intensidade espantosa” (Gonçalves, 1987, p.5).


Se a reflexão estética em torno da correspondência entre forma verbal e forma visual não resultou em convicções, tanto para negar quanto para reafirmar tal aproximação, a produção estética parece que, fazendo vista grossa à polêmica teórica, punha em prática e intercambiava em suas linguagens procedimentos estéticos criativos que evidenciavam não só um diálogo intercódigos, como fundiam a criação plástico-poética. Em alguns momentos da história literária, a identificação da poesia com a forma visual e pictórica se mostrou de modo bastante incisivo. É o caso, por exemplo, de boa vertente da poesia homérica, do Barroco e parte do Romantismo. Na contemporaneidade o código poético é revigorado pelo visual das artes plásticas e pelos recursos imagéticos dos meios eletrônicos. É, ainda, a tela o suporte da imagem: no Renascimento, a tela do pintor; hoje, a tela de vídeo. A poesia visual funde as duas e transporta para a página os processos criativos de uma e outra. Tempo e espaço se misturam para produzir o objeto estético. Então, nos indagamos: o que houve com a poesia? Descaracterizou-se? Bandeou-se para terreno alheio ou se mostrou como ela sempre quis ser, revelando na imagem de si a imagem do outro, no desejo de apresentar-se e de representar? Poesia identificada com a imagem, colada ao visual, forma se significando? Verbal, imagem, som?

 


Quando o poético da poesia se manifesta? Quando há um trabalho com a linguagem, seleção e combinação, função poética, isto é, a função de construção, na acepção aristotélica, da poesia como coisa se fazendo, se construindo; quando a palavra não é contiguidade apenas, mas similaridade; quando a combinação é intencional, regida por princípio estético de sensibilização através do conhecimento, conhecendo a si mesma em seus próprios recursos; quando a poesia vira imagem; quando chama a atenção sobre si mesma e não sobre a coisa que ela representa. Assim, de Homero ao mais recente poeta que ainda ontem escreveu seu texto, há um tratamento da palavra que conjura nela o surgimento da imagem.


A forma do texto poético é própria. Ele já é um desenho, mostra-se em verso, configura um espaço novo no pergaminho, na página ou na tela, tempo e espaço se buscando, se sobrepondo. Os primeiros teóricos perceberam este conluio de formas e de códigos. Intriga e instiga, à primeira vista, a afirmação de que “a pintura é uma poesia muda e a poesia uma pintura falante”,1 ou o famoso verso de Horácio “Üt pictura poesis...”, da Ars Poética. Ambas as afirmações geraram um caudal de desdobramentos críticos, todos empenhados em encontrar correspondências que fundamentassem a ideia de artes irmãs. Poetas, ao longo da Literatura, patentearam em seus versos a certeza dessa relação. Camões, em Os Lusíadas, assim se expressa:


Feitos de homens que, em retrato breve,

a muda poesia ali descreve ...

E, como a seu contrário natural

à pintura que fala querem mal.2


Victor Hugo, no século XIX, referindo-se às artes plásticas, versificou:


Somos irmãos; a flor pode ser feita por duas artes.

O poeta é um cinzelador, o cinzelador é um poeta.

(apud Souriau, 1983, p.14)


Movidos pela força dessas afirmações, críticos e estudiosos procuraram comprovar a veracidade de tais assertivas.


A polêmica se instaurou. De um lado, aqueles que, concordando com Horácio e Simônides de Cós, mostraram em suas teorias e produções algum tipo de correspondência; de outro, os contestadores que, preferindo delimitar o campo de cada arte, enfatizaram as diferenças e seus traços distintivos. Lessing foi quem mais demoradamente se debruçou sobre a questão. O ensaio, Laocoonte ou sobre os limites da Pintura e da Poesia, de 1766, contém teses que continuam até hoje dignas de reflexão, embora não se lhes possa atribuir validade absoluta, segundo Anatol Rosenfeld. A pintura, como arte simultânea espacial, deve comprimir a sucessão de uma ação no momento fecundo, mais sugestivo, ao passo que a literatura, como arte temporal, distende a imagem simultânea na sucessão de uma ação. Lessing caracteriza os limites destas duas artes, afirmando que a pintura recorre a figuras e cores no espaço, e seus objetos são corpos com qualidades visíveis, e a poesia recorre a sons articulados no tempo, seu objeto são ações que se sucedem. Ainda que admita que o poeta deve sempre pintar, enfatiza diferença de procedimentos da pintura e da poesia:


o que a vista abarca de um só lance, ele (o poeta) nos enumera lentamente, pouco a pouco, e muitas vezes sucede que, ao último traço apresentado, já esquecemos o primeiro ... Para a vista, as partes contempladas conservam-se constantemente presentes, ela pode percorrê-las quantas vezes lhe aprouver; para o ouvido, porém, as partes ouvidas se perdem, caso não se gravem na memória. (Lessing, 1991, p.122)


Lessing contesta a equivalência das artes porque sente que há um choque entre a coexistência dos corpos e a consecutividade do discurso.


Verifica-se que, mesmo entre os contestadores, a contestação não é tranquila. O balizamento feito por Lessing permite brechas, visto que a pintura, por exemplo, como toda arte do espaço, não renuncia totalmente ao tempo, pois pintar corpos em movimento implica introduzir o elemento temporal.

Não obstante apresentarem leis próprias, apreendendo a composição com o um todo, nas artes espaciais, ou completando a experiência com o enunciar da última palavra ou nota, nas temporais, as artes se contemplam e se completam como vasos comunicantes que buscam a totalidade da representação artística.

Produzir arte literária é correlacionar os diferentes códigos, estabelecendo correspondência entre as diferentes artes. Como se tocam, como se trocam? Onde se dá a transgressão, a tradução? A poesia entre a música e as artes plásticas, ou marcada pelo inconsciente da música mais o consciente das artes plásticas, como queria Mário de Andrade: o poeta musical, o pintor poeta, o músico pictural.


A literatura não pode ser entendida como uma atividade artística isolada. Ela não só se situa historicamente num dado momento, estabelecendo relação com o contexto (lembra Ezra Pound que a literatura não se faz no vazio), como também dialoga com as demais formas de representação, as artes, suas irmãs. Há um comum que as une a todas. Etienne Souriau declara que “nada mais evidente do que a existência de um tipo de parentesco entre as artes. Pintores, escultores, músicos, poetas são levitas do mesmo templo” (1983, p.14).


O tema da correspondência das artes já foi abordado e desenvolvido por estudiosos, numa dimensão mais geral, usando textos de grandes nomes da literatura: Etienne Souriau e Mário Praz debruçaram-se sobre a questão. É deste a constatação de que


a ideia de artes irmãs está tão enraizada na mente humana desde a antiguidade remota que deve nela haver algo mais profundo do que a mera especulação, algo que apaixona e que se recusa a ser levianamente negligenciado. Poder-se-ia mesmo dizer que, com sondar essa misteriosa relação, os homens julgam poder chegar mais perto de todo fenômeno da inspiração artística. (1973, p.1)


No entanto, são paralelos quase sempre temáticos. Ressalva se faz ao trabalho de Etienne Souriau, que procura estabelecer, em base científica, uma série de correspondências, mas, como disse Pierre Francastel, “a conciliação é fácil no plano das ideias vagas” (apud Praz, 1973, p.25). Para Mário Praz, o que resta do paralelo entre as artes é tão somente um segredo de caligrafia, ou seja, a expressão concentrada da personalidade de um indivíduo.


Os sistemas clássicos limitavam-se geralmente a registrar a dicotomia das artes do espaço e das artes do tempo. A classificação tradicional das artes opõe as três artes plásticas (arquitetura, pintura e escultura) às três artes rítmicas (dança, música e poesia). Uma das grandes descobertas de Etienne Souriau, segundo Huisman, consistiu na crítica da oposição entre o plástico e o rítmico. Com efeito, ele mostrou como as artes plásticas comportam igualmente um tempo essencial, como as artes ditas do tempo, e que as artes rítmicas são tão espaciais como as artes ditas do espaço.


Goethe afirma em Poesia e Verdade que


o üt pictura poesis, por tanto tempo mal compreendido, foi posto de lado de uma vez por todas; a diferença entre as artes plásticas e oratórias se tornou clara, e os seus cumes apareceram separados, por mais próximas que suas bases pudessem se encontrar. (apud Schiller, 1991, p.14)


Esta postura de Goethe não resolve ainda inteiramente o problema, pois, se as artes se distanciam no topo, mas suas bases estão muito próximas, é preciso rever a questão. Lembrando Jules Romains, as coisas são arquipélago na superfície, mas continente na base.


Diderot chamou a atenção para essa proximidade:


Comparar as belezas de um poeta com as de outro poeta, eis o que se fez mil vezes: mas reunir as belezas comuns da poesia, da pintura e música, mostrar as analogias, explicar como o poeta, o pintor e o músico apresentam a mesma imagem, apreender os emblemas fugazes de suas expressões, examinar se não haveria similitudes entre esses emblemas, eis o que resta a fazer. (apud Schiller, 1991, p.14)


Para Schiller, a poesia ora se inclina a uma forma de criação plástica, ora a uma forma de criação rítmica ou sonora. Poesia ingênua e sentimental são, em Schiller, maneiras de aproximar a poesia da pintura ou da música e de balizar temporalmente uma e outra, Antiguidade e modernidade. Desse modo, a poesia se forma igualmente dos ingredientes ingênuos e dos sentimentais, embora em cada caso particular uma das tendências sempre prevaleça sobre as outras.


Também Novalis, em O borrador universal, ressalta esses dois aspectos da poesia:


Poética. No sentido rigoroso, a poesia parece quase ser a arte intermediária entre as artes plásticas e sonoras. Música. Poesia. Poesia descritiva. Deveria o compasso corresponder à figura e o som à cor? Música rítmica e melódica – escultura e pintura. Elementos da Poesia. (apud Schiller, 1991, p.15)


Ainda Mário de Andrade assim se manifesta sobre a poesia e o poeta: “Entre o artista plástico e o músico está o poeta, que se avizinha do artista plástico com sua produção consciente, enquanto atinge as possibilidades do músico no fundo obscuro do inconsciente. De Wagner” (1984, p.27).


Hegel afirma, em Estética, que há uma separação entre a poesia, a música e a pintura, ainda que procure mostrar que, sob certos aspectos, haja uma aproximação entre elas. Mas ele está mais preocupado em mostrar as diferenças que as semelhanças. No volume sobre a poesia, traça as suas marcas características em confronto com as artes plásticas e a música (1973, p.11).


Em contrapartida, Jakobson em “Arte verbal dos poetas pintores”, entende a obra de Rousseau como um signo de simbiose crescente entre pintura e poesia. E para Paul Klee, o poeta é inseparável do pintor (1977, p.151).


Por mais que se tenha escrito sobre essa relação, a questão não está resolvida. Inúmeras aproximações têm sido feitas e elas abarcam sempre apenas parte ou um tipo de correspondência entre as artes, via de regra, aproximações temáticas.


Trabalho desenvolvido por Aguinaldo Gonçalves busca estabelecer homologias estruturais entre sistema plástico-pictórico e sistema poético, visando à especificidade da poesia lírica e da pintura figurativa e abstrata. Não é uma aproximação meramente temática, mas apoiada em elementos conformadores destas artes, em sua feição moderna; persegue o fio da relação entre a realidade empírica e a realidade da arte, valendo-se das lentes de aumento do discurso proustiano para extrair dele procedimentos teórico-
-estéticos: conjunções retóricas, relação entre a perspectiva na pintura e o ponto de vista na poesia, culminando no procedimento mais geral entre as artes, que, segundo o autor, é o surgimento do prazer estético.


Carlos Ascenso André, analisando Os Lusíadas nos limites da pintura e da poesia, afirma que “irmãs de longa data, vários foram os momentos em que a aproximação entre poesia e pintura se tornou notória”. E sobre a obra camoniana diz:


O olhar assume lugar de relevo ao longo de sua epopeia. O vocabulário das cores abunda nos seus versos, dele fazendo um pintor verbal dotado de prodigiosa paleta. As artes plásticas são frequentemente evocadas. Na construção de quadros e cenários, o poeta faz ver para lá do que diz: a palavra é também traço, é forma, é cor; e sua poesia é uma certa forma de ver. (s. d., p.37)


E aí elege como categoria plástica, para ler Os Lusíadas, o políptico (retábulo) e evidencia a intencionalidade plástico-pictórica da epopeia. “Camões, poeta, mas também pintor, artista ao serviço da comunicação verbal sem esquecer as enormes potencialidades da comunicação plástica, deixou-nos esta prova dessa espécie de elo misterioso que une as diversas artes numa atmosfera de quase magia” (ibidem).


Rene Wellek afirma que “dificilmente se poderá negar o sucesso da fórmula de Horácio üt pictura poesis. Se bem que normalmente haja tendência para sobrestimar o grau de visualização na leitura de poesias, épocas e poetas existiram que realmente faziam o leitor visualizar” (Wellek   Warren, 1962, p.155).


Mário Dionisio, em Literatura e Pintura, um velho equívoco (1983, p.168), defende a separação entre estas duas artes; para ele, identificá-las seria um equívoco, pois cada arte tem seu material próprio, e a capacidade de inventar só se pode exercer no espaço relativamente reduzido que o material oferece.


De tudo isso, o que percebemos é que há uma relação entre poesia e pintura. Negá-la é indiciá-la.





 1  Simônides de Cós (556 a. C.448 a. C.). Poeta lírico grego (Harvey, 1987, p.464).


 2  Luiz Vaz de Camões, Os Lusíadas, cantos VII, 7-8, VIII, 7-8.


2 O SIGNO E AS CATEGORIAS CENOPITAGÓRICAS DE PEIRCE


Em vão retesa o arco quem não tem para onde dirigir a seta.

Leon Battista Alberti


A QUESTÃO SEMIÓTICA


Apoiar e fundamentar este estudo em pressupostos semióticos não só é uma necessidade, como é o caminho natural para correlacionar os sistemas de signos. A semiótica, como tratado do signo, abre-se num grande leque e algumas teorias se apresentam indiscriminadamente com essa denominação. Fala-se, então, em semiótica de Saussure, de L. Heljmslev, de Greimas, de Lotmam, de Peirce, para citar apenas os que constituíram um estudo sistêmico sobre a questão. Mas, ainda que com nomes semelhantes, não são a mesma coisa.


Julia Kristeva, por exemplo, aponta Peirce e Saussure como os sábios que fixaram a necessidade e os vastos quadros desta ciência e afirma que “estudar todos estes signos verbais e não verbais como linguagens, isto é, como sistemas em que os signos se articulam numa sintaxe de diferenças, é o objeto de uma vasta ciência que só agora se começa a formar, a Semiótica” (1974, p.411).


Mas há diferenças entre essas semióticas e é necessário apontá-
-las. Todas têm no signo seu objeto de estudo. E é aí, exatamente, que reside a diferença.


Na teoria de F. Saussure, o signo é revelado como um traço diferencial num sistema em que não há senão diferenças. O signo é uma realidade psíquica com duas faces, sendo uma, o conceito (significado), e a outra, a imagem acústica (significante). É uma concepção restrita, porque se limita ao universo da linguagem verbal. O projeto semiótico saussuriano está mais orientado para as línguas naturais e pretende estudar a vida dos signos no seio da vida social. A ciência deste estudo é a Semiologia e, para ele, o que a torna possível é a Linguística. Os seguidores de Saussure, U. Eco, C. Metz, J. Kristeva, Greimas ou Roland Barthes, “forçaram todos os sistemas de signos a entrarem numa forma que não lhes cabe: a da linguagem verbal” (Santaella, 1980, p.19).


O conceito semiótico, então, se revela sob vária roupagem; como Semiologia que “deveria designar uma vasta ciência dos signos, da qual a Linguística seria apenas uma parte” (Kristeva, 1976, p.28). Engano inicial que se retificou, em seguida, porque se constatou que a Linguística não é parte, mesmo que privilegiada, da ciência geral dos signos; a Semiologia é que é parte da Linguística: muito precisamente, no dizer de Kristeva, aquela parte responsável pelas grandes unidades significantes do discurso, pois, qualquer que seja o objeto da Semiologia (gesto, som, imagem etc.) ele só é acessível ao conhecimento através da língua.


Revela-se, também, o conceito semiótico, como Semanálise, ou seja, como reflexão sobre o significante que se organiza em texto, objetivando alcançar a significância (termo cunhado por Kristeva): o trabalho de diferenciação, estratificação e confronto que se pratica na língua e que deposita sobre a linha do sujeito falante uma cadeia significante, comunicativa e gramaticalmente estruturada. No fundo, o fundamento é o linguístico. Para J. Kristeva, a “Semiótica se construirá como uma ciência dos discursos” fundada no signo linguístico.


Aparece, finalmente, como semântica estrutural, na teoria glomessemática dos Prolegômenos a uma teoria da linguagem, de Heljmslev. Sua teoria linguística, ainda que com alguma diferença, corre paralelamente à de Saussure: esquema e uso; signos e figuras; forma e substância; expressão e conteúdo são termos substitutivos e equivalentes a língua e fala, significante e significado etc. de Saussure. Para ele, signo é “antes de mais nada, signo de alguma outra coisa” e linguagem é um sistema de signos constituídos através dos não signos (letras do alfabeto). Donde resulta que signo é a “unidade constituída pela forma de conteúdo (significado) e pela forma de expressão (significante) estabelecida pela solidariedade designada pelo nome de função semiótica” (Coelho, 1987, p.33).


De modo que a semiologia opera sobre modelos linguísticos, objetivando a comunicação, o código, a significação. Faz a transferência possível da metodologia linguística para conjuntos pluri-disciplinares. Lugar gerador e plural, ao mesmo tempo.


Vários trabalhos, de um modo ou de outro, têm afirmado a validade do modelo da Linguística Geral para a análise do fenômeno artístico. Omar Calabrese, escrevendo sobre a linguagem da arte, acentua que este fenômeno é analisado, levando-se em conta a permanência do modelo linguístico. Cita trabalhos de Luiz Prieto, que entende a Semiótica como Teoria da Comunicação, de Dora Vallier e Jean Paris, todos aplicando à arte teorias de filiação linguística, tendo por fundamento modelos chomskyanos ou jakobsonianos.


O modelo greimasiano se destaca nas considerações de Calabrese, especialmente porque Greimas entende a semiótica visual ou semiótica plástica “como plenamente compreendida por uma semiótica geral. A semiótica geral a que Greimas se refere é, obviamente, uma semiótica da significação e não uma semiótica da comunicação” (1987, p.182). E esta semiótica se encarrega de revelar as regularidades comuns a quaisquer tipos de discursos, mas sempre apoiadas em categorias linguísticas: enunciado, enunciação, actantes, isotopias, semântica estrutural, análogas à linguagem verbal.


Confronto curioso entre a semiótica peirceana e a greimasiana é o estabelecido por Waldir Beividas (1987, p.205). Salienta ele que

a semiótica é a ciência da significação, enquanto a semiologia é a ciência dos signos, mas que tanto Peirce quanto Greimas desenvolvem a semiótica como ciência da significação. A diferença entre eles repousaria no fato de a semiótica peirceana ter seu fundamento nas categorias fenomenológicas e nas tricotomias sígnicas, e a greimasiana operar com discursos inteiros e não com signos isolados e se preocupar com as estruturas imanentes da significação. Enquanto o gesto descritivo do primeiro é tipológico, o do segundo é gerativo. Nega, ainda, que a semiótica europeia tenha como objeto de sua descrição o significante ou o significado do signo saussuriano; para ele, o objeto é a exploração de dois planos de qualquer linguagem, o da forma do conteúdo e o da forma da expressão, formas estas não equivalentes à morfologia e aos fonemas, níveis superficiais em que a significação se deixa articular, conformada às exigências do código linguístico. Abandona estes níveis superficiais e opera as articulações da significação nos níveis profundos e as considera comuns a todas as linguagens de manifestação. Destaca, portanto, em Greimas, os modos de articulação da significação, que se dá em níveis superpostos e em percurso gerativo.


Ora, parece que os esclarecimentos não redimem a postura linguística da Semiótica europeia, nem autorizam considerá-la distante da Semiologia. Quando Greimas, segundo Waldir Beividas, se distancia do signo saussuriano para explorar nas linguagens a forma do conteúdo e o da expressão, o que ele está fazendo é justamente reatar a teoria do autor do Curso com a de L. Heljmslev, que acabam desaguando no mesmo conceito de signo, estreitado no âmbito das dicotomias.


Na Semiótica de Peirce, ao contrário, não apenas as definições de signo não se restringem à linguagem verbal, como também brotam e não se fazem entender senão a partir de suas categorias cenopitagóricas, categorias universais da experiência em geral.


Um signo ou representâmen é um Primeiro, que mantém com um Segundo, chamado o seu Objeto, uma verdadeira relação triádica tal que é capaz de determinar um Terceiro, chamado o seu Interpretante, para que este assuma a mesma relação triádica relativamente ao dito Objeto que a relação entre o Signo e o Objeto. (1977, p.63)


Para compreender esta definição é preciso recordar que qualquer experiência humana, para Pierce, se organiza em três níveis, que ele chama de primeiridade, secundidade e terceiridade e que correspondem, aproximadamente, às qualidades sentidas, à experiência de esforço e aos signos. Para Santaella, o enraizamento das definições de signo em categorias cognoscitivas, não estritamente intelectivas, coloca-nos de saída diante da questão da representação.
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