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Resumo: Os meios de expressio artistica sdo sempre permedveis a uma leitura
intersemi6tica. A expressio poética pretendida autor pode ser conseguida usando recursos
de vérios meios. Neste trabalho comenta-se a leitura intersemidtica de algumas formas de
poesia, especialmente do texto Fuga da morte (Todesfuge) de Paul Celan, objetivo especifico
de andlise. A estrutura contrapontistica da Fuga, o género que mais caracteriza a misica
barroca, é examinada juntamente com a poética de Celan. Outras linguagens artisticas 3o
cotejadas com a poética musical do poeta alemdio, que, contradizendo Adorno, provou que
ndo s6 & possivel como necessério fazer poesia depois da experiéncia “cugénica” de exterminio
das ragas “impuras”, levada a efeito pelo III Reich.
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Tudo é provisoriamante eterno para os poetas
Tudo é eternamente provisério para os amantes
E o poema apenas a configuracio do instante
(Capinan ~ Qutras confissées — 1)

1. INTRODUCAO

Navegar, como outras atividades humanas racionais, € preciso. Viver,
como falar ou escrever e fazer artes, ndo é preciso, mas € necessario.
Pelo menos falar e, se preciso for, gritar. Manuel Bandeira gritou em siléncio,
escrevendo:

(.1 .
A vida é v como a sombra que passa...
Sofre sereno e dalma sobranceira,
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Sem um grito sequer, tua desgraca.
(M. Bandeira. Rendincia, 1974, p.151)

Munch fez poesia com imagens e pintou o seu grito. Pintou a angistia
do “homem moderno™ que abriu mio das certezas vividas sob o manto das
monarquias e teocracias —que muitas vezes se confundiam — para embarcar
na aventura cidadi-burguesa. Os novos ares democriticos € 0 avango
cientifico do Iluminismo trouxeram esperanga de mais conforto e
longevidade para o homem, além do.livre arbitrio para trabalhar e construir
urn patrimonio, mas a liberdade almejada ndo trouxe certezas e sim mais
dividas e a necessidade de maior vigilancia. E a “vertigem da liberdade”,
como definiu Kierkegaard. O “modermno”™ (modus hodierno) € apenas um
modo de ser atual e ndo pode nunca ser limitado a um estilo ou delimitado
em um tempo e espago. O moderno € a moda e como tal estd sempre em
movimento, nunca € algo definido nem definitivo.

Maria Jodo Cantinho, resenhando Sete Rosas Mais Tarde, uma
selecdo de poesias de Celan editada em Portugal, diz “Ndo ha qualquer
salvacdo na sua obra, apenas uma cicatriz incontornavel, um prurido
constanie, um grito mudo e constante, que nenhum Munch seria capaz de
representar’”’ (Cantinho, 2003, p.1). Entretanto, ao meu ver, Munch,
expressionista, traz para a pintura uma carga lirica com efeitos extasiantes
da sva experiéncia vital. Retrata o mundo circundante com cores e imagens
fortes modificadas e dominadas pelo seu subjetivismo pulsional. As suas
imagens parecem dirigir-se ao espectador, como se houvesse sempre algo
muito importante e urgente a trazer, mas cuja comunicacio fosse impossivel.
Falando d’ O Grito, disse:

Caminaba yo con dos amigos por la carretera, entonces se puso el sol; de repente, ef
cielo se volvié rojo como la sangre. Me detuve, me apoyé em la valla, indeciblemente
cansado. Lenguas de fuego y sangre se extendian sobre el fiorde negro azulado. Mis
amigos siguieron caminando, mientras yo me quedaba atris temblando de miedo y
senti el grito enorme, infinito, de la naturaleza. (Ediciones Poligrafa S.A., 1995,

ilustracién 11)
E em seu Didrio de um poeta louco deixou escrito:

Igual que em los dibujos de Leonardo se explica anatomia, aqui se explica la anatomia
del alma...] mi tarea es estudiar el alma, 1o que equivale a decir, estudiar a mi mismo

[...] em mi arte ke intentado explicar mi vida v su significado. (Id. ilustracién 10)
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O expressionismo e o ar de desencanto nas suas paisagens € nos
auto-retratos ddo uma imagem do que a pintura representou como discurso
necessario para expressar a angistia vivida por este brilhante e atormentado
pintor-poeta.

Lessing, no prefacio do seu Laocoonte (1766), apresenta a intima
relagdo entre poesia e pintura sob a visdo/avaliagdo do amador:

O primeiro que comparou pintura € poesia entre si éra um homem de sentimento
fino, que notava em si um efeito semelhante de ambas as artes. Ambas, ele percebeu,
represeitam para nds coisas ausentes como presentes, a aparéncia como efetividade:
ambas iludem, e a ilusdo gera prazer.! (LESSING, 1998. p. 75 - grifo meu)

A virti visiva de Leonardo coloca a natureza diretamente diante
dos nossos olhos, enquanto os objetos nomeados pelo poeta chegariam 3
nossa impressio de modo muito confuso ¢ lento. Uma produgio escrita
deve entio langar mio de alguns artificios para prender a atengio do leitor
€ conquista-lo da mesma forma que a produgio puramente visual. E se o
fim € a idéia, os meios para atingi-la podem ser cambidveis. H4, a partir
dai, um descolamento entre significante e significado.

Francis Ponge, poeta do século XX que criou indimeros neologismos,
escreveu: réson, o que, lembra Lacan em Fungdo e campo da fala e da
linguagem, remete a fala (parole) e ndo A razio (raison)*. Ponge nos
fala de “La-Raison-au-plus-haur-prix” (A razdo ao mais alto prego), ja
que ela ndo € a razdo a ndo ser que dé conta da réson. O objeto para
Ponge € sempre um objeu’, marcando o seu jogo com o referente
emocional da linguagem a servigo da sua poética.

Para Heidegger, nada é sem razfio, o que aparentemente contraria
Angelus Silesius:

La rose est sans pourquoi, fleurit parce qu’elle fleurit, N'a souci d’elle-meme, ne
desire &tre vue. {Le pelerin cherubinique, n° 289, in ATTIE, 2000)

Na verdade ele ndo afirma que a rosa seja sem porqué (parce que),
mas que ela néo precisa de um por qué (pourquoi). Para o pensamento
ocidental, tudo tem uma causa, uma razio, mas para se chegar a raison ha
que se passar pela réson. Para Peirce, “Todo o universo estd permeado de
signos, se € que ndo esteja composto exclusivamente de signos” (Collected
Papers, apud Santaella, 1992, p.50). Se Leonardo justificava a superioridade
da pintura sobre a poesia pela superioridade do sentido da visdo e pela
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independéncia dos significantes, poderemos usar a mesma independéncia
do significante despregado do significado para sustentar a importéncia da
linguagem falada/escrita intercambidvel com outros sistemas signicos, como
fator de modernidade na comunicagio artistica. A linguagem poética, como
a psicandlise, articula-se no campo da fala, trabalhando com as trocas de
palavras, chistes, neologismos e esquecimentos que comparecem na fala
ou outras criagdes expressas do homem. A escrita, impressa em signos
que dentro da semidtica de Peirce poderiamos classificar preferencialmente
como simbolos, precisa de uma leitura, mesmo que potencial, e pode ser
valorizada, principalmente na poesia, se for expressa em voz alta, o que
acentua o cardter icdnico e indicial presentes no texto. Na poesia, como na
psicandlise, a surpresa causada pela escansdo de palavras s¢ dd nos
significados libertados nesse processo. Queremos mostrar como contribuem
para essa polissemia os fatores musicais da linguagem oral, como entonag3o,
ritmo e cadéncia, que sdo valorizados na poesia de Celan.

2. A FORCA DO CONTRAPONTO NA AFIRMAGAO DE UM TEMA

A histéria da misica, para efeito didético, pode ser dividida em duas
partes, considerando a introdugdo da harmonia na sua composigdo. Até ao
século X1 a misica era quase exclusivamente vocal e monédica. Foi quando
se comecaram a acrescentar as partituras de cantos gregorianos versos
rimados e novas vozes* que repetiam a melodia original como uma sombra.
A partir daf os corais usados nos oficios e festividades religiosas passama
usar a polifonia, com virias vozes humanas ou 0 acompanhamento das
vozes por instrumentos musicais seguindo melodias iguais ou muito
parecidas. Com o surgimento ¢ aperfeicoamento dos instrumentos
polifénicos (alatide, cravo, piano e 6rgao, principalmente}, essas composigdes
puderam ser transcritas para um instrumento s6, o que facilitou o
desenvolvimento do “conceito estritamente polifénico que se concretizou
na forma da Fuga” (Andrade, s.d., p. 101). Na polifonia mais antiga as
diferentes vozes seguiam percursos diferentes quanto aos intervalos, pausas
e duracio das notas®, mas seguiam a mesma melodia, com vérios temas
simultineos que se “‘procuravam’’. Essa forma musical, Ricercare (procurar

. em italiano), pode ser vista como precursora da fuga. Outra forma primitiva
da fuga é o cdnone, que tem uma melodia dnica repetida com pouca ou
nenhuma variagio por uma outra voz em unfssono (em oitava voz) ou na
escala dominante (representada pela quinta nota da escala). O cdnone foi
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muito usado até ao século XVII pela Igreja Catdlica, principalmente a partir
do século XV. Nio é a monodia do cantochdo medieval, mas ainda nio ha
predominincia de uma voz solista com acompanhamento, como na
harmonia, ou mesmo as varia¢Oes temdticas da fuga. A estrutura
fundamental da polifonia é contrapontistica e segue o sistema modal, em
que a tonica pode recair sobre qualquer nota da escala. Nao hd maior
importincia para uma determinada voz, ¢ a melodia principal passa por
todas as vozes. A fuga representa uma forma candnica contrapontistica
semelhante, mas aqui o tema é iniciado sucessivamente nas diversas vozes
seguindo uma melodia igual ou ligeira e progressivamente modificada. Esses
elementos podem variar na duragdo das notas (augmentation ou
diminution), na inversio da linha melédica (inversion), nas vozes ou nos
instrumentos utilizados, nos ritmos ou nos tons. Essas variagdes seguem
um percurso horizontal simultineo, agucando a audigio do ouvinte. No
desenvolvimento melédico esse tema parece “fugir” constantemente de si
mesmo. A Europa do final do século XVII e inicto do século XVHI € o
cendrio para o desenvolvimento desta forma que j4 adota o principio bdsico
da harmonia, ou seja, o sistema tonal contra o sistema modal anterior. A
rigor nio pode mais ser classificada como polifonica, mas ainda ndo segue
a estrutura sinfonica que vai prevalecer a seguir. Ao seguir uma tonalidade
principal num eixo horizontal seqiiencial melédico mais previsivel do que
na polifonia, a fuga abre caminho para o estabelecimento dos principios do
formalismo da musica cldssica setecentista e que vai perdurar até ao
Romantismo no século seguinte.

O nome de maior expressio na produgio e no estabelecimento da
forma da fuga, Johann Sebastian Bach, continua anacronicamente nela
até ao fim da vida (1750), contrariando a tendéncia, j4 nas primeiras décadas
do século XVIII, em construir estruturas musicais mais sinfonicas. Nessas
uma linha melédica principal é executada por um ou mais instrumentos,
enquanto um grupo maior de instrumentos acompanha a melodia e as suas
modulagdes com acordes dentro da mesma tonalidade num eixo vertical
harménico simuitineo. O que mais caracteriza a fuga € a permanéncia da
estrutura contrapontistica, em que as vozes representadas pelas notas séo
contrapostas (punfo contra punto) em um tema e um contratema. E a
misica que mais caracteriza o Barroco Musical. Observando a partitura
do Preliidio e fuga em si menor, de Bach (anexo I - Andrade, s.d., prancha
sem numeragio de pagina), podemos observar o desenho anfractuoso do
percurso das notas na pauta, completamente diferente do cantochdo (plan
chant) gregoriano, em que a estrutura monddica e com poucos e pequenos
intervalos ddo o aspecto plano da composigio caracteristica do Gético.
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E importante notar que inicialmente a harmonia pode ser vista como
uma decadéncia em relagdo a polifonia, que é mais imprevista e rica de
possibilidades melddicas e cadenciais sem se prender a uma tonalidade
principal. Entretanto foi ela que possibilitou o desenvolvimento do formalismo
cléssico ¢ de todo o desenvolvimento da misica a partir dai. A misica
erudita, entendendo-se essa como a que € produzida com recursos tedricos
e técnicos € ndo espontancamente pelo povo, comega a ser mais consumivel
€ ndo restrita a rituais religiosos. Junto com o percurso melédico horizontal
0 acompanhamento harménico vertical torna a musica mais agradavel.
Veja-se a comparagdo entre a estrutura diagramdtica do eantochdo (plan
chant), a da polifonia e a da harmonia no anexo II (The Oxford Companion
to Music, pp. 505, 807 ¢ 1451). Sendo a fuga mais imprevista e mais dificil,
Bach insiste nela como se quisesse esgotar todas as possibilidades de
arranjos tonais. E uma miisica mais dificil também para ouvir, pois exige
um maior conhecimento de teoria musical para a apreciagio, ou fica-se
com a impressdo de uma eterna repeti¢io de uma mesma melodia. S6 um
génio como Bach, que explorou ao maximo a polifonia tonal extremamente
equilibrada, possibilita uma misica tio cerebral e a0 mesmo tempo tio
agraddvel. E importante também observar que o contraponto retorna no
século XX, nas dissonincias da misica atonal que ndo segue rigorosamente
os limites da misica harmdnica, mais “facil” e *“agraddvel” ao ouvido
humano. De qualquer forma, seja na polifonia ou na harmonia, é bom notar
que o efeito produzido pela misica se dd através da mesma articulagio da
linguagem, ou seja, pela intersecdo continua do eixo horizontal da
sucessividade — melédico para a musica, sintagmatico para a linguagem e
deslocamento no modelo freudiano de funcionamento mental — com o eixo
vertical simultineo — harmdnico ou contrapontistico para a misica,
paradigmdtico para a linguagem e condensa¢do no modelo freudiano.
Mesmo na monodia musical hi uma simultaneidade de sons que
acompanham a nota principal.

Tentar mostrar a semelhanga estrutural do contraponto musical com
o pocma Todesfuge, e a forga comunicativa e emotiva adquirida pelo poema
com essa forma € nosso objetivo a seguir.

3. MUSICA E POESIA: LINGUAGENS DIFERENTES, EFEITOS SEMELHANTES
‘Tomando-se o conceito de “informagio estética” em Max Bense,
como caracteristica fundamental da linguagem poética, por sua

imprevisibilidade ¢ impossibilidade de codificaciio, chegamos a
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compreensio da impossibilidade de tradugdo de um poema e da proposig¢ao
de Haroldo de Campos de sé existir em poesia recria¢io. Uma informacio
estética em outra lingua ou linguagem serd sempre outra informacio
estética, mesmo que tenha semelhan¢a semintica. Assim, ¢ poema
Todesfuge escrito com caracteristicas de uma “fuga musical”, ndo pode
ser lido exatamente como tal e a sua tradugado para o portugués apresenta
problemas contorndveis, mas que sempre apontariio para a proposicio
de Bense. Mesmo considerando que a lingua alemi nido d4 muita margem
para sentidos ambiguos, a linguagem poética sempre abre uma brecha
semantica para a polissemia. Apresentamos a seguir o poema original e
uma versdo nossa, baseada principalmente na tradugido de Modesto
Carone (Carone, 1969, p 270-1), mas incorporando opgdes que
consideramos mais felizes, originadas das tradugdes de Jorge de Sena
(Sena, 23/4/2003) e Fldvio Kothe (Kothe, 1976, p. 8-9). As principais
modificagdes propostas estao grifadas:

Todesfuge

Schwarze Milch der Frithe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit dem Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift seine
[Riiden herbei

er pfeift seine Juden hervor list schaufeln ein Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends

wir trinken und trinken

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

Dein aschenes Haar Sulamith wir schaufeln ein Grab in den Litften da liegt man
{nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr andern singt und spielt
er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingt seine Augen sind blau
stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr andern spielt weiter zum Tanz auf

Schwarze Milch der Fruehe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags und morgens wir trinken dich abends
wir trinken und trinken

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete
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dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den Schlangen

Er ruft spielt siiBer den Tod der Tod ist ein Meister aus Deutschland
er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr als Rauch in die Luft
dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt man nicht eng

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags der Tod ist ein Meister aus Deutschland

wir trinken dich abends und morgens wir trinken und trinken

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

er hetzt seine Riiden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und triumet der Tod ist ein Meister aus
[Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith

Fuga da morte (ou Fuga sobre a2 morte)

Leite negro da madrugada nés o bebemos de tardinha

nés o bebemos ao meio-dia ¢ de manhi nds o bebemos de noite

nds ¢ bebemos e bebemos

cavamos um timulo nos ares 14 nio se jaz apertado

Um homem mora na casa ¢ brinca com cobras escreve

escreve quando escurece na Alemanha teu cabelo de ouro Margarete

escreve-o € se planta diante da casa ¢ as estrelas faiscam ele assobia para os seus
[mastins

assobia para os seus judeus manda cavar um timulo na terra

ordena-noes agora toquem para dangar

Leite negro da madrugada nés te bebemos de noite

nés te bebemos de manhi e ao meio-dia nés te bebemos de rardinha

nos bebemos e bebemos

Um homem mora na casa ele brinca com cobras escreve

escreve quando escurece na Alemanha teu cabelo de ouro Margarete

Teu cabelo de cinzas Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 nio se jaz apertado

Ele brada cravem mais fundo no reino da terra vocés ai vecés 4 cantem e toguem
ele saca o ferro da cinta brande-a seus olhos s3o azuis
cravem mais fundo as pds vocés af vocés Id continuem tocando para dangar

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nés te bebemos ao meio-dia e de manha nds le bebemos de rardinha
nds bebemos e bebemos

um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete
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teu cabelo de cinzas Sulamita ele brinca com cobras

Ele brada toquem mais suave a morte a morte € um mestre da Alemanha
ele brada toquem mais sombriamente os violinos e entdo subam como fumaga no ar
entdo vocés terdo um tamulo nas nuvens 14 ndo se jaz apertado

Leite negro da madrugada nés te bebemos de noite
16s te bebemos ao meio-dia a morte é um mestre da Alemanha
nés te bebemos a tardinha e de manhi nds bebemos ¢ bebemos
a morte é um mestre da Alemanha seu olho é azul
acerta-te com uma bala de chumbo acerta-te em cheio
* um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete
ele atiga seus mastins sobre nés ele nos dd uma cova no ar
ele brinca com as cobras e sonha a morte € um mestre da Alemanha

teu cabelo de ouro Margarete
teu cabelo de cinzas Sulamita

Um primeiro problema para a tradugdo surge no titulo. Mesmo
considerando que Celan tivesse conhecimento de virias linguas e sabia
que o género musical aponta para a apresentacdo e fuga constante do
tema, ndo hé indicios de que insinuasse o sentido de fuga como escape.
Nio se trata aqui do caso genitivo nem do ablativo, mas do acusativo,
isto é, a nomeagio de um poema. O seu percurso apds a fuga de um
campo de concentragdo nos leva a pensar mais em uma fuga para a
morte, a sua morte, a qual ele mesmo provoca ao atirar-se nas iguas do
Sena antes de completar 50 anos. Vivia entido angustiado e atormentado
por idéias de persegui¢do, possivel fruto da memoria da experiéncia tragica
vivida e do exilio geografico e lingiiistico constante. No filme O homem
sem passado, de Aki Kaurismiki, o protagonista amnésico ap0s uma
agressdo brutal pode “viver uma vida potencialmente mais interessante
do que a anterior”. (Salles, 2003, p. E10). O que Celan escreveu foi uma
fuga poética intitulada MORTE. O titulo em uma partitura de uma verséo
musical poderia ficar:

Morte (Fuga)

Contrariando o lema de Adorno “‘escrever poesia depois de
Auschwitz é um ato de barbdrie”, Celan mostra que a linguagem poética,
como linguagem artistica, ultrapassa o objetivo de *“informagio
documentiria” e “informagio semintica” (conceitos de Bense) e ndo
distingue significincia de significagio. Como escreveu Walter Benjamin:
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“ndo ha um tnico documento da cultura que nio seja também um docu-
mento de barbarie” (Apud Plaza, 1987, p.7). A composi¢io icénica, indicial
ou simbdlica dos seus poemas ndo se dd a priori, de forma paradigmatica,
mas conforme uma “‘contigiiidade infinitesimal” (conceito de Julia Kristeva)
na estrutura sintagmadtica dos versos, e em Todesfuge isso é reforcado
pela repeticdo em contraponto de palavras e expressdes carregadas de
sentimentos sombrios. Estes refletem a sua experiéncia com trabalhos
forcados em campos de concentragdo, em um dos quais teve os pais
assassinados, mas sem cair em um panfletarismo sionista. Utiliza uma
experiéncia pessoal para denunciar uma parte “negra” da histéria da
humanidade, mas o seu texto ndo poderia nunca ser lido como “informagio
documentiria”.

Uma dificuldade na tradugdo, seja interlingual ou intersermidtica,
prende-se a for¢a das imagens verbais e sua ambigitidade. Por exemplo,
no primeiro verso a palavra friihe pode ser traduzida por madrugada,
entretanto o adjetivo friih, além do sentido de matinal pode ser traduzido
por primitivo ou primevo (palavra escothida por Kothe), o que refor¢a a
idéia de alimento fundamental para a sobrevivéncia do sujeito e da espécie
— da raga, no seu caso. O “leite negro” da madrugada (o leite primevo)
que a sua raga era obrigada a tomar pode ser lido como os vapores
cianidricos das cdmaras de gas, ou o calor dos fornos crematdrios (teu
cabelo de cinzas Sulamita), enquanto, muitas vezes, os prisioneiros eram
obrigados a tocar melodias mais graves, ou mais sombriamente como
preferiram alguns tradutores, conforme a ambigiiidade do termo alemao
dunkler. A ingestao diuturna desse leite reflete a rotina sombria dos
campos, como também lembra a perseguicdo historica da sua raga. O
timulo, o qual os judeus eram obrigados a cavar “nos ares” soa como
uma clara referéncia a fumaca que subia dos crematdrios. Assim, o
conteldo latente (genotexto) vai permeando o manifesto (fenotexto) de
forma polissémica e parafrasica, uma vez que a repetigio ligeiramente
modificada de palavras ou frases refor¢ca um sentido anterior ou amplia
esse sentido quase ao infinito. O leitor € envolvido pelo didlogo do narrador
com o “leite negro” e com os personagens (Margarida, alema de cabelos
dourados e Sulamita, de cabelos cinzas ou de cinzas, lembrando 2 alemi
livre e a judia queimada) e pela narragio da rotina dos campos de exter-
minio em que o alemao de olhos azuis sonha e porta a morte, mestre da
Alemanha. O aspecto sombrio das imagens verbais e a repeti¢io com
varlagdes, como na fuga musical, desenvolvem o tema principal, constru-
indo e desconstruindo constantemente o sentido para o escritor e para o
leitor.
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4. ESTUDO INTERSEMIOTICO EM TODESFUGE

A Semiética de Peirce é toda montada em relagdes triddicas do
Signo (ou Representamen) com o seu Objeto (ou Referente) e um terceiro
elemento, qual seja, o seu Interpretante (ou Referéncia), de tal forma que
este mantenha a mesma relagdo com o Objeto, superando assim a relagdo
diddica Significante/significado da Semiologia saussuriana. O significado
estaria assim na constante acio significante (semiose) de fundagédo de
novos Interpretantes, por sua vez fundadores de novos Signos até um
Interpretante final, que estaria no lugar da verdade. O Interpretante final,
impossivel de se realizar, seria a jungio definitiva do real com a verdade, o
fim de uma cadeia - infinita na pritica — de novas triades significantes.

Esquematizando de forma bem reduzida o construto teérico de Peirce,
teriamos inicialmente trés categorias fenomenolégicas: Primeindade que €
a pura qualidade ou maneira de ser sem qualquer referéncia a outra coisa,
isto é, o Signo puro; Secundidade que € o modo de ser em relagiio a um
segundo, passivel de interagiio (Signo em relagio ao Objeto) e Terceiridade,
o modo de ser ao estabelecer a relagio entre um segundo e um terceiro
(relagio do Signo com o Objeto mediada pelo Interpretante).

Utilizando estas trés categorias ¢ as tr€s tricotomias principais da
semiose peirciana, podemos classificar o Signo®:

1. Em relacdo a si mesmo:

1.1. Qualissigno: uma qualidade que é um signo, p. ex. uma cor ou
um sabor;

1.2. Sinsigno: uma coisa ou um fenémeno tomado como signo e que
envolve um ou mais qualissignos, p. ex. um cata-vento ou um
diagrama qualquer;

1.3. Legissigno: nao se refere a singularidades, mas a convengoes
estabelecidas pelo homem. P. ex. as palavras e algarismos.

2. O Signo em relagdo ao seu Objeto:

2.1. fcone: o que tem semelhanca com o Objeto que representa
para se fazer passar por ele. Ex: uma escultura, uma fotografia ou
um desenho;

2.2. Indice: refere-se ao Objeto do qual sofre uma influéncia direta.
Ex: fumaga como indice de fogo, uma seta indicativa, pronomes
demonstrativos;

2.3. Simbolo: refere-se ao Objeto por associagio arbitraria de idéias

Contextg - ana Xl -n. 11 - 2004 13



Musica e poesia: uma leitura intersemictica de FPaul Cefan

estabelecidas por convengdo. Ex: as palavras, as cores usadas em
uma escala de periculosidade, a balanga como simbolo da justiga.

3. O Signo em relagio ao Interpretante (relagdes pragmaticas):

3.1. Rema (do grego rhema, palavra): refere-se a uma possibilidade
que pode ou nio se verificar. Ex: qualquer palavra isolada;

3.2. Dicissigno ou Dicente: refere-se a uma existéncia real,
envolvendo remas na descrigdo de um fato. Ex: os sintagmas em
geral;

3.3. Argumento: € o Signo da razio, refere-se a um enunciado l6gico.
Ex: os silogismos e as equagdes matemadticas.

Aplicando-se as categorias descritas anteriormente a este esquema
chegamos a seguinte intersegdo: a Primeiridade refere-se ao nivel das
sensagdes ¢ qualidades, sendo pouco sujeita a discursividade e abrange o
Qualissigno (1.1), o fcone (2.1) e 0 Rema (3.1); a Secundidade refere-se
ao nivel da experiéncia, da coisa ou do evento, esta sujeita a textualidade ¢
abrange o Sinsigno (1.2), o Indice 2.2) e 0 Dicissigno ou Dicente (3.2); e
a Terceiridade refere-se ao nivel do pensamento € as convengdes, estd
inteiramente estruturada na discursividade, como a linguagem, ¢ abrange o
Legissigno (1.3), o Simbolo (2.3) e o Argumento (3.3). Em um cotejamento
com a dialética hegeliana, poderiamaos aproximar a Primeiridade com a
Tese, a Secundidade com a Antitese e a Terceiridade com a Sintese, “O
que Marx perfez em relagio a Hegel, assentando a sua dialética no processo
histérico, perfez Peirce — assentando-a no mundo da légica e da linguagem.
Um fundou o materialismo dialético; outro a Semidtica” (Pignatari, 1987,
p. 40).

Para melhor compreensio do que se pretende expor convém
esclarecer ainda:

Objeto imediato: 0 modo como o abjeto dindmico estd representa-
do dentro do signo. Objeto dindmico: aquilo que est4 fora do signo, de-
terminando-o.

Interpretante imediato: interpretabilidade do signo; aquilo que o
signo estd apto a produzir como efeito numa mente real ou potencial.

~ Interpretante dinfimico: efeito efetivamente produzido pelo signo
numa mente interpretadora. Pode ser: Emocional (primeiridade), Energético
(secundidade) ou Légico (terceiridade).’

Evidentemente essas classifica¢des ndo sdo estanques e os seus

elementos sdo interpenetriveis, combinando-se, conforme Peirce, em dez
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classes de signos, das quais destacamos apenas duas que interessam ao
n0sso estudo:

Legissignos-Iconico-Remadticos: privilegiam as relagdes de
semelhanga e a fungdo poética/polissémica das palavras na formagio de
signos convencionais.

Legissignos-Simbélico-Argumentais: O uso de outras formas
artisticas com regras sistemdticas, como a Fuga, na textura de um poema
serve como exemplo de uma leitura intersemiética (ecfrase). Trata-se de
uma classe composta, envolvendo também legissignos-dicente-simbolicos.

Apresentamos a seguir duas andlises de signos, conforme o modelo
da semiose potencialmente infina de Peirce O sentido da leitura € de baixo
para cima e segue o esquema triddico a seguir:

Categoria(s) do(s) signo(s) envolvido(s), considerando as relagdes
destes com Objetos Imediatos e Dindmicos e Interpretantes Imediatos
e Dindmicos.

Interpretante

gobjcto

Signo

1. Andlise do Signo “Leite Negro™:

Primeiridade (percep¢io) dando conta da secundidade (passagem
para a morte) e primeiridade/terceiridade (poema/titulo do poema)

Titulo do Poema

k Morte

Percepgdo da morte

Secundidade (trabalho e fumaga indicial) buscando a pnmeindade
(percep¢do ¢ poema)
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Percepgdo da morte

kﬂimulo no ar = fumaca dos crematérios

Trabalho for¢ado

Terceiridade (histéria), remetendo & secundidade (perseguicdo, tra-
balho forgado) e primeiridade (poema)

Trabalho forcado

h Perseguigdo histérica

Repeti¢do no tempo/
Histéria da raga

Secundidade (ingestdo, morte) buscando a terceiridade (histéria) e
primeiridade (poema)

Repeti¢do no tempo/Histdria da raga

k Privacio da liberdade e da vida

Ingestdo obrigatéria/instrumento de motte

Primeiridade (leite negro) buscando a secundidade (ingestdo e pas-
sagem para a morte) € a primeiridade (poema)

Ingestao obrigatéria/instrumento de morte

k Leite = alimento (primevo)

Leite Negro
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Secundidade (didlogo, audigio obrigatéria), buscando a primeiridade
(cor significante do leite e 0 poema em si mesmo)

Leite Negro

kz\udigéo obrigatéria

Repeti¢do do tema (didlogo)
“Estilo da Fuga”

2. Anilise da estrofe “teu cabelo de ouro Margarete/teu cabelo de
cinzas Sulamita, conforme o mesmo esquema:

Secundidade (morte) buscando a terceiridade (morte=mestre da
Alemanha e histéria e primeiridade (poema)

Histdria da Alernanha e da raga judia

gMone/mestre da Alemanha

Riqueza/morte

Secundidade tornando-se terceiridade (relagiio com o mundo e des-
tino histérico das diferentes ragas, buscando a teceiridade (conceito
de riqueza e histdria tragica e primeiridade (poema)

Riqueza/morte

IlDestinos diferentes

Ragas: ariana/semita
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Primeiridade {cor do cabelo), tornando-se secundidade (cor = indi-
ce de diferentes destinos), buscando terceiridade (histdria) €
primeiridade (poema)

124

Racas: ariana/semita

Cor do cabelo
“teu cabelo de ouro Margarete
teu cabelo de cinzas Sulamita™

Jean Sebastide® Rach — Awmegrain do " Prelindio o Fugs” sm < menpi.
pirky brade  Muceu Hever. Colinin
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* Trabalho apresentado no curso “Fronteiras de tensdo: trinsitos entre a literatura
e a visualidade”, ministrado pelo professor doutor Lino Machado, ent 2003.

'ludir tem origem do latim #ludere, que se traduz por enganar, escarnecer, jogar
ou fingir de mostrar e esconder e tem o sentido préprio de “brincar com”, “divertir-
se”; da mesma raiz vem ludo (brincadeira) e palavras derivadas.

? Réson € quase homofono a raison (razio) e ndo estd no léxico, mas poderia ser
associado ao verbo résonner (ressoar). Cf. ATTIE, Joseph, 2000.

3 Neologismo formado por ebject e jeu (objeto e jogo).

* O conceito de voz aqui € o conceito da teoria musical e se refere as diferentes
posicdes da linha melddica na escala musical de qualquer instrumento e nao
exclusivamente da voz humana.

* Intervalo € a distincia no posicionamento na escala musical entre duas notas
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simultdneas ou consecutivas, siléncio se refere aos tempos em que determinada
voz ndo participa da melodia e durag@o € o tempo de durago de determinada nota
na seqiléncia melddica

¢ Adaptado de COELHO NETTO, 1980, pp. 57-61.

7 Adaptado de Santaella, 1992, pp. 190-191.
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